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A UFREGEND-ZWIESPÄLTIGE
GLUCK-DEUTUNG IN BRÜSSEL

juckkasten-Theater

G leichzeitig mit dem schlagend
modernisierten Zauber der
Barockoper (Händeis „Cesa-
re" vgl. FF 6/88) wollte Brüs-

sel auch noch die überwindende Re-
form zeigen: Glucks „Orfeo ed Euri-
dice". Glucks Reform des höfischen
Barocktheaters bedeutete für Diri-
gent Sylvain Cambreling und Regis-
seur wie Ausstatter Karl-Ernst Herr-
mann den Auszug aus dem Guckka-
stentheater. In der wunderschönen
Jugendstil-Fabrikhalle des Brüsseler
Ortsteils Schaarbeek baute Herr-
mann ein griechisches Amphitheater
fürs Publikum, erleuchtet von höfi-
schen Kristallüstern. Davor erweiter-
te er die antike „Skene" zum Kos-
mos. Orpheus erwacht auf einer run-
den Erdscheibe mit Gras und Bäu-
men. Ein Orkus mit echtem Wasser
muß zum barocken Todeslabyrinth
durchwatet werden; aus Gängen und
Untiefen tauchen Tod und grausige
Geister auf; in einem unvergeßlichen
Bild wächst dann aus diesen Laby-
rinthtiefen zu Orpheus' betörendem
Gesang golden leuchtender Weizen
empor - „und sammelt Garben uns
ein" heißt es in Mahlers „Auferste-
hungssinfonie". Die Musik der Seli-
gen ertönt nicht mehr aus dem der
Weltscheibe vorgelagerten Graben,
sondern — durch buchstäblichen
Wandel von Dirigent und Musikern
hinauf auf eine Empore - gleichsam
vom „Olymp": Wo ist derzeit eine
ähnliche Kongruenz von Dirigat und
Szene zu erleben? Von diesem
Olymp steigt Euridice dann herab
und ringt um Orpheus' Liebe. Joanna
Kozlowska machte da ein Drama
hör- und sichtbar. Musikdramatur-
gisch überzeugend begann auch Or-
pheus mit einem Schmerzensschrei
über Euridices Tod. Dann wurde
Leid zu Gesang. Diese Kunst über-
windet dann in Alicia Nafes engagier-
ter Gestaltung sogar den Tod. Diese
Heilwirkung der Kunst gegen den
Tod ist selbst Göttern ein Genuß: Sie
sind eine fast verkommene Gruppe
aus Offenbachs „Unterwelt". Noch in
der Generalprobe sollten sie über
eine hohe „Rheingold"-Brücke ein
durch die Lüfte schwebendes Götter-
flugschiff betreten, aus dem sich dann
Amor herabläßt; reizend exotisch die
Farbige Cynthia Haymon. Doch ein
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gefährlicher technischer Defekt, ein
Fast-Absturz aus Schnürbodenhöhe
führte vor Augen, daß der Bühnen-
zauberer Herrmann hier vielleicht
erstmals des Guten zuviel gewollt
hatte. Er scheint nach dem Motto
„Vorwärts in die Vergangenheit"
beim barocken Zaubertheater gelan-
det, das Gluck gerade überwinden
wollte. Bei dem jetzt „nur noch" die
ganze Szenen-Landschaft bespielen-
den Ensemble bestach dennoch eine
differenzierte Personenführung: Ein-
zig Amor zeigt positive Züge, wäh-
rend die Götter dazu neigen, Euridi-

ce immer wieder dem Gesang zuliebe
sterben zu lassen, um Orpheus' Mu-
sik wie eine Droge zu genießen. Das
böse Spiel mit dem zweiten Wieder-
erwecken Euridices erweist sich als
vermeintliches Happy-End. Beide
Menschen sind sichtbar gezeichnet,
verändert; über ihrer neuen Bezie-
hung steht ein musikalisches Frage-
zeichen, kein Chorjubel. Ein
menschliches Urproblem war nahe
gerückt: Die Ablösung von den soge-
nannten Göttern, die Erfahrung der
Endlichkeit von Liebe und Leben.
Da dies gleichzeitig mit Peter Sellars
„Cesare"-Einsichten geschah, erwies
sich Brüssels Opera National aber-
mals als ein Haus, in dem gehört,
gesehen, aber auch gedacht und er-
kannt werden kann und soll. Oder
einfach: Musiktheater für Menschen
des Jahres 1988. Wolf-Dieter Peter

BERLINER NEUINSZENIERUNG
DER „LADY MACBETH
VON MZENSK"

Obwohl Regisseur
Karl-Ernst Herrmann

beiseiner Brüsseler
„Orfeo ed Euridice" -
Inszenierung fast et-
was zuviel Bühnen-
zauber wagte, be-

stach die differenzierte
Personenführung des

Ensembles

N ach dem großen Erfolg, den
der Regisseur Günter Krämer
zusammen mit dem saarbrük-
ker GMD Jifi Kout vor zwei

Jahren mit „Katja Kabanowa" an der
Deutschen Oper Berlin feiern konn-
te, war man gespannt auf die Fortset-
zung. Sie lautete „Lady Macbeth von
Mzensk", jene berühmte Oper, die
den 28jährigen Schostakowitsch 1934
weltweit bekannt machte und ihm
zwei Jahre später oberste Kulturkri-
tik einbrachte.

Die Oper zeigt ein Frauenschick-
sal, das viele Parallelen zu Janäceks

Oper aufweist. Die Zeit: Das zaristi-
sche Rußland, die Szene: Mzensk,
ein Nest in der Provinz. Die Kauf-
mannsfrau Katerina Ismailowa ver-
giftet ihren Schwiegervater, ihr Ge-
liebter Sergej erdrosselt ihren Ehe-
mann. Auf dem Weg zur Zwangsar-
beit in Sibirien zieht sie die Neben-
buhlerin mit in den reißenden Strom.

Krämer entschied sich für die
verismohafte Erstfassung, nicht für
die abschwächenden Revisionen von
1935 und 1963. Wie schon in seiner
„Katja Kabanowa"-Inszenierung be-
herrscht Schwarz die Szene (Ausstat-

Katerina Ismailowa
(Karan Armstrong)

und Sergej (Jan
Blinkhof) in Dimitri

Schostakowitschs
Oper „Lady Macbeth
von Mzensk", die an
der Deutschen Oper

Berlin in einer
Neuproduktion von
Günter Krämer her-

auskam. Jiri Kout diri-
gierte

tung: Andreas Reinhardt). Eine büh-
nengroße schwarze Wand symboli-
siert die kleinbürgerliche Enge, in die
die Gefühle und Wünsche der Kateri-
na Ismailowa (Karan Armstrong)
eingezwängt sind. Aus dem Schwarz
klappen wie bei einem Adventskalen-
der Öffnungen auf, Türen und Fen-
ster, und geben Einblicke frei. Hoch
oben wird Katerina wie in einem
Käfig gehalten, aus dem sie nur müh-
sam an einer senkrechten Leiter her-
unterklettern kann. Ist die Ausstat-
tung auf ein Minimum beschränkt, so
rückt diese Leiter zu aufdringlich in
den Mittelpunkt. Die Balanceakte
Sergejs (Jan Blinkhof) auf dem Ab-
satz vor der Tür zu Katerinas Zim-
mer, das Singen auf den Stufen, das
häufige Auf und Ab (zu guter Letzt
muß auch noch die Leiche des Ehe-
manns heruntergelassen werden) ist
zu viel der Symbolik vom Agieren am
Abgrund. Ansonsten ist Krämers Re-
gie ebenso subtil wie stilisiert. Der
Regisseur führt eine quasi objektive
Handlung vor. Der Musik überläßt er
jeden Kommentar. Die Gefühle der
Menschen erfährt der Zuschauer
durch sie. Mit einer sprachlosen
Wahrheit kontrapunktiert sie das Ge-
schehen. Die Bettszene findet hinter
geschlossenen Fenstern statt. Die
Musik sagt uns deutlich genug, was
vor sich geht. Ein anderes Beispiel:
Während sich nach dem Tod des
Schwiegervaters Boris (Dimiter Pet-
kov) die Passacaglia-Musik in einem
großangelegten Crescendo wie zu ei-
nem Prozessionszug aufschwingt,
verharren die Darsteller in individu-
ellem Gleichmut.

Bei aller Subtilität der Personen-
führung erreicht Krämer nicht ganz
die Intensität seiner Janäcek-Regie.
Die ästhetisierende Inszenierung hat
ihre Höhepunkte im Bildhaften.
Wunderschön der Schnee, der die
kalte Öde der sibirischen Landschaft
ausfüllt. Die Landschaft selbst: der
kulissenlose Bühnenraum. Ebenso
schön, wie sorgfältig Katerina das
Tischtuch aufdeckt, auf dem der ver-
haßte Schwiegervater sterben wird.
Und eindrucksvoll auch der blutrote
Hochzeitswirbel. Dramaturgisch un-
günstig war die Pause inmitten des
dritten Akts angesetzt, zerteilte sie
doch zwei unmittelbar aufeinander-
folgende Szenen, die Hochzeitsfeier
und die operettenhafte Polizei-Persi-
flage.

Es gab uneingeschränkten Ap-
plaus für alle Mitwirkenden. Den
meisten Beifall erhielt Jiri Kout, der
seit seinem „Katja Kabanowa"-De-
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büt ein Liebling des Berliner Opern-
publikums ist, und das zu Recht.
Unter seiner ausdrucksvollen Stab-
führung ist das Orchester Spitzen-
klasse. In einer Operninszenierung,
in der die Musik so viel und so
Unterschiedliches zu sagen hat, ver-
stand es Kout, Akzente zu setzen und
Groteske wie Verismo voll auszuspie-
len. Die Sänger bildeten ein echtes
Ensemble. Was Karan Armstrong an
stimmlichem Material mangelt,
macht sie auf der Bühne allemal mit
ihrer darstellerischen Präsenz wett.
Jan Blinkhof war ihr ein adäquater
Partner. Dimiter Petkov irritierte
mich durch schlechte Wortverständ-
lichkeit und nervöses Lispeln, doch
verstand er es, den tyrannischen,
ganz in die patriarchalische Tradition

verstrickten Vater zu charakterisie-
ren. Demgegenüber mußte William
Pell in seiner undankbaren Rolle als
kalter, profilloser Ehemann Sinowi
blaß bleiben.

Götz Friedrichs Konzept, bewähr-
te Teams an die Deutsche Oper zu
binden, hat also wieder zu einer be-
achtenswerten Neuinszenierung ge-
führt, wenn auch der Gefahr nicht
ganz aus dem Wege gegangen werden
konnte, Wiederholungen und Manie-
rismen zu vermeiden. Krämer sollte
die Chance bekommen, mit einem
anderen Opernsujet zu beweisen,
daß er sich dem Musiktheater unter-
ordnen kann und nicht, wie beispiels-
weise Achim Freyer, jedes Werk ei-
ner kaum modifizierten Idee opfert.

Martin Eiste

„FIERRABRAS
VON FRANZ SCHUBERT
IM THEATER AN DER WIEN

Schuberts Opern sind unauf-
führbar, weil sie miserable
Textvorlagen besitzen, weil sie
durch und durch undramatisch

sind. Schubert hatte kein Talent für
Opernmusik, alle Versuche, seine
musikdramatischen Werke zu bele-
ben, sind bisher ohne Erfolg geblie-
ben. Diese altbekannten, immer wie-
der aufgewärmten Vorurteile haben
seit neuestem eine erhebliche Er-
schütterung erfahren. Denn was sich
bei den Wiener Festwochen 1988
zugetragen hat, darf ohne Übertrei-
bung als historische Tat bezeichnet
werden: die überaus geglückte und
erfolgreiche Aufführung der Oper
„Fierrabras" von Franz Schubert im
Theater an der Wien, in prominenter
Besetzung (unter Mitwirkung von
Sängern wie Josef Protschka, Tho-
mas Hampson, Karita Mattila, Ro-
bert Holl), unter der musikalischen
Leitung Claudio Abbados, in einer
Inszenierung von Ruth Berghaus.
Schuberts „heroisch-romantische"
Oper ist im Jahr 1823 entstanden, in
einer der gehaltvollsten Perioden des
Komponisten, in enger Nähe des Lie-
derkreises „Die schöne Müllerin".
Das Werk gehört dem damals sehr
beliebten, vor allem durch die Roma-
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Galt aus verschiede-
nen Gründen bisher

als unaufführbar und
uninteressant: Franz

Schuberts Oper
„Fierrabras", die wäh-

rend der Wiener
Festwochen in einer
unkonventionellen

und pointierten szeni-
schen Deutung von

Ruth Berghaus auf die
Bühne gebracht

wurde

stellen, warum ihnen diese herrlich
klingende, in jedem Takt inspirierte
Musik so lange vorenthalten worden
war.

Die Oper war in keinem Augen-
blick langweilig, überraschte immer
wieder durch starke dramatische Ak-
zente, erwies sich absolut als spielbar
und bühnenwirksam. Allerdings muß
hinzugefügt werden: spielbar in der
hier gezeigten Form. In einer Aller-
weltsregie, in routinierter, mittelmä-
ßiger Wiedergabe könnte sich das
Stück wohl kaum auf den Beinen

halten, dazu ist das Libretto des mä-
ßig begabten Josef Kuppelwieser
doch zu dürftig. (Andererseits ist es
auch bei weitem nicht so albern, wie
gern behauptet wird.) Was Claudio
Abbado und Ruth Berghaus ehrt und
auszeichnet: daß sie sich mit Enthu-
siasmus und Liebe für dieses so gut
wie unbekannte Werk eingesetzt ha-
ben, daß sie an seinen Wert, an seine
Lebensfähigkeit geglaubt haben. Nur
eine solche Begeisterung, eine solche
Entschlußkraft kann große Ergebnis-
se zutage bringen.

Ruth Berghaus, die oft durch ex-
treme Einfälle das Publikum schok-
kiert hat, zeigte sich in dieser Insze-
nierung als überaus feinfühlige, ge-
dankenvolle Künstlerin. Ohne das -
etwas hölzerne - Handlungsgerüst
zu zerbrechen, transponierte sie die
romantische Rittergeschichte in die
Schubert-Zeit, leuchtete das Innenle-
ben dieses von Unterdrückung,
Kreuz und Not gezeichneten Zeital-
ters aus. Die Oper mit ihren vielen
Romanzen, Liebesliedern, den weh-
mutsvollen Chören spiegelt die Sehn-
süchte junger Menschen wider, ent-
hält viel von der Atmosphäre des
Schubert-Kreises. Aus dem Leben
und Fühlen junger Menschen - so
etwa ließe sich dieses musikalisch-
szenische Kunstwerk überschreiben.

Die Jugend mit ihrem Liebesbedürf-
nis, ihrer Heimatsuche, ihrer Todes-
sehnsucht. Ganz zutreffend hat Ruth
Berghaus einen Todesvogel, die Krä-
he (mit Anspielung auf die „Winter-
reise"), sozusagen als Wappentier für
ihre Arbeit gewählt. Eindrucksvoll
das Bühnenbild von Hans-Dieter
Schaal, auf höchster Ebene das
Chamber Orchestra of Europe, der
Arnold-Schönberg-Chor unter Erwin
Ortners Leitung. Der mit 165jähriger
Verspätung auferstandene Wiener
„Fierrabras" wird in der nächsten
Spielzeit in die Brüsseler Oper einzie-
hen, danach erreicht er die Wiener
Staatsoper. Die Deutsche Grammo-
phon wird einen Mitschnitt der Wie-
ner Festwochen-Aufführung heraus-
bringen. Clemens Höslinger

ne Walter Scotts bestimmten Genre
der Ritterdramen an. Schubert hat
die Oper- das größte, umfangreich-
ste aller seiner Werke - voller Hoff-
nungen bei der Direktion des
Kärntnertortheaters eingereicht.
Vergeblich, das Stück wurde nicht
gespielt. Vermutlich deshalb, weil
Webers thematisch ganz ähnliche
„Euryanthe" bei ihrer Uraufführung
(Oktober 1823) nicht ganz den ge-
wünschten Erfolg erzielte.

Schuberts „opus magnum" blieb
seit 1823 mehr oder minder unbe-
rührt, sämtliche seither erfolgten
Versuche mit dem Werk (ob sze-
nisch, konzertant oder als Rundfunk-
produktion) beruhten auf Bearbei-
tungen, auf unvollständigen Fassun-
gen. Die Wiener Aufführung er-
brachte den Nachweis, daß man über
den „Fierrabras" erst dann reden
kann, wenn man ihn ungekürzt er-
lebt, unter Beibehaltung des
Originaltextes (das Textbuch ist so-
eben im Verlag Hans Schneider, Tut-
zing, erschienen) und vor allem als
szenische Darbietung. Erst dadurch
lassen sich alle Vorbehalte widerle-
gen. „Fierrabras" übte eine geradezu
sensationelle Wirkung aus, und viele
Musikfreunde mochten sich die Frage

Rechts: Karita Mattila
und Robert Gambill
in der auch im öster-
reichischen Fernse-
hen ausgestrahlten

„Fierrabras "-A uffüh-
rung, die in keinem
Moment langweilig

wirkte

NEUINSZENIERUNG VON
TIPPETTS „THE KNOT GARDEN'

Pult in Covent Garden

Die Premiere der Neuinszenie-
rung von Michael Tippetts
dritter Oper „The Knot Gar-
den" am Royal Opera House

Covent Garden zeichnete sich durch
ein außergewöhnliches Ereignis aus.
Zum ersten Mal in der langen und
wechselvollen Geschichte des ehr-
würdigen Hauses stand mit der 28j äh-

rigen Sian Edwards eine Frau am
Dirigentenpult. Bernard Haitink,
dem sie bereits in Glyndebourne assi-
stierte, hat das erfrischend unkompli-
ziert wirkende Talent im Zuge seiner
Bemühungen, dem britischen Nach-
wuchs eine Chance an Covent Gar-
den einzuräumen, nicht etwa als
Gast, sondern für die kommenden

Das erste weibliche
Wesen am Pult der Co-

vent Garden Opera
in London heißt Sian
Edwards. Die Diri-
gentin feierte ihren
Einstand mit einer
Neuproduktion der
Tippett-Oper „The

Knot Garden"
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drei Jahre engagiert.
Sian Edwards studierte noch vor

ihrer eigentlichen Ausbildung am
Royal Northern College of Music in
Manchester Hörn und Klavier. Zu
ihren Lehrern zählen Neeme Järvi,
Charles Grove, Timothy Reynish
und Norman del Mar, sowie für zwei
Jahre am Konservatorium in Lenin-
grad Professor Ilya Alexandrovitch
Musin. 1984 gewann sie den ersten
„Leeds Dirigentenwettbewerb"; eine
Reihe von Verpflichtungen mit den
verschiedensten britischen Orche-
stern folgten. Auf dem Opernterrain
hat sie mit „Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagonny" und „Carmen"
für die Scottish Opera, aber auch
mit „Die Spanische Stunde" und
„L'Enfant et les sortileges" in
Glyndebourne erste, vielverspre-
chende Erfolge zu verzeichnen. Be-
reits 1984 dirigierte sie mit einem
Studentenorchester und später auf
Einladung von Simon Rattle mit des-
sen City of Birmingham Symphony
Orchestra die vierte Symphonie von
Michael Tippett. Der Komponist war
von beiden Aufführungen derartig
begeistert, daß er sie spontan für
„The Knot Garden" vorschlug.
Wie kaum eine andere Oper boten
die drei kurzen, üppig orchestrierten
Akte des 1969 komponierten Psycho-
thrillers um Partnertausch und
menschliche Spannungsfelder (von

dem Prospero-Don Alfonos-gleichen
Psychologen Mangus gelenkt), die
ideale Voraussetzung für ihr umju-
beltes Covent-Garden-Debüt. Da in
Tippetts allzu dichter Partitur musi-
kalische Details selbst für den Kenner
oft nur schwer zugänglich sind, gilt es
neben einer exakten Werkkenntnis
vor allem Orchester und Solisten mit
einer sauberen und präzisen Schlag-
technik zusammenzuhalten. Dies be-
werkstelligte Sian Edwards mit er-
staunlicher Bravour, ließ jedoch den
Emotionen nur selten Entfaltungs-
möglichkeiten. Ein mehrheitlich
zweitrangiges Bühnenensemble, des-
sen mangelnde Diktion des diffizilen
Librettos den besten Beweis für die
Notwendigkeit von Textprojektionen
lieferte, aber auch die sterile, nüch-
tern abstrahierte und wenig atmos-
phärische, kaum von den Intentionen
Tippetts angeregte Regie- und Büh-
nenbildkonzeption (Nicholas Hynter/
Bob Crawley) trugen mit dazu bei,
daß Sian Edwards als selbst vom
Komponisten dankbar gefeierte Hel-
din des Abends hervorging. Erst an
der diesjährigen Aufführungsserie
von „La Traviata" in Glyndebourne
und später an „Rigoletto" am Royal
Opera House werden sich die eigent-
lichen interpretatorischen Fähigkei-
ten der jungen Dirigentin messen
lassen.

Hans-Theodor Wohlfahrt

BA VWISCHE STAA TSOPER:
„DIE SACHE MAKROPULOS'
VON LEOS JANÄCEK

E igentlich war das ja wieder
einmal typisch für Münchens
erzkonservative Musikszene:
Da setzt Staatsoperndirektor

Wolfgang Sawallisch eine im weite-
sten Sinne zeitgenössische und dar-
über hinaus auch selten aufgeführte
Oper auf den Spielplan des National-
theaters, und dann ist die Premiere
von Leos Janäceks hochgradig psy-
chologisierendem musikalischen
Kammerspiel „Die Sache Makropu-
los" nicht einmal ausverkauft. Und
dies, obgleich die prominente Hilde-
gard Behrens in der tragenden Partie
der Emilia Marty angekündigt war
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und am Pult ein Janäcek-erfahrener
Dirigent stand, Peter Schneider.

Den Handlungsfaden des 1926 in
Brunn uraufgeführten, kriminalisti-
schen Horrorstücks nach einer Ko-
mödie von Karel Capek ( in einer
kaum zu Kritik Anlaß gebenden neu-
en Textfassung, die sich auf die Über-
setzung von Max Brod stützt) an
dieser Stelle auch nur annähernd wie-
derzugeben, grenzt ans Unmögliche.
Bereits das Programmheft benötigt
dazu zwei engbedruckte Seiten. Hier
also nur soviel: Es geht um eine über
300jährige Schönheit, um die Ge-
schichte der Emilia Marty alias Elina

Makropulos, die, weil ihre Lebens-
zeit abzulaufen droht, auf der Suche
nach der Rezeptur für das lebensver-
längernde Elixier-die Sache Makro-
pulos nämlich - ist. Emilia ist die
Tochter des Mannes, der im 16. Jahr-
hundert auf Veranlassung des Habs-
burger Kaisers Rudolf II. jenes alchi-
mistische Wundermittel zusammen-
braute und an seiner Tochter auspro-
bieren mußte. Nunmehr, im Jahre
1922, neigte sich das Leben der Marty
seinem Ende zu. Die eigentliche
Opernhandlung setzt hier ein, wäh-
rend eines schon lange andauernden
Erbschaftsstreites zwischen den Fa-
milien Gregor und Prus. Der Prozeß
steht kurz vor der Entscheidung und
ist für die als Opernsängerin wie als
für Männer nicht eben ungefährliche
Femme fatale gleichermaßen be-
kannte Emilia Marty von besonderer
Bedeutung: Im Prus'schen Nachlaß
befindet sich das Rezept, an das es

Schlußapotheose der
„Sache Makropu-

los" in Seth Schneid-
mans unbeholfener
Münchner Inszenie-
rung der selten auf-
geführten Janäcek-

Oper. Hildegard
Behrens (Bild Mitte)
verkörperte die über
300jährige Schönheit

Emilia Marty alias
Elina Makropulos

cho-Stück, das nach einem versierten
Schauspielregisseur verlangt hätte,
nicht nach einem hilflos-harmlosen
Regieanfänger wie Seth Schneidman,
der zufälligerweise der Ehemann von
Hildegard Behrens ist.

Schneidman bediente sich nicht
einmal in Ansätzen einer naheliegen-
den Verfremdungsdramaturgie, son-
dern gab sich als getreuer Ideenver-
werter jener von Janäcek in der Parti-
tur festgehaltenen Vorschläge zu ei-
ner naturalistischen Inszenierung, die
jedoch restlos im Konventionellen
steckenblieb. Das gilt auch für das
boutiquenhaft bunte und detailver-
spielte Bühnenbild des Ausstatters
John M. Conklin. Die Folge war ein
ausstrahlungsarmes szenisches Ar-
rangement, das in einem nur sehr
geringen Spannungsverhältnis zu Ja-
näceks seismographischer Musik
stand. Zunächst war man jedoch
überrascht wie leichtgängig das

keit bald ermüdend. Kenneth Riegel
gab sich da als Albert Gregor in jeder
Hinsicht agiler, während Günter
Reich in der Position des Jaroslav
Prus mit jener Gelassenheit und Sou-
veränität zu Werke ging wie man es
sich generell gewünscht hätte. In den
kleineren Partien brillierte vor allem
Claes H. Ahnsjö mit einer präzisen
Studie des vertrottelten Grafen
Hauk-Schendorf. Die übrigen Ne-
benrollen blieben blaß, schenkt ihnen
Janäcek selbst doch relativ wenig
Beachtung. Musikalisch konzentriert
sich ohnehin fast alles auf Emilia
Marty, jene synthetische Dame, die
von Hildegard Behrens zum Teil mit
pompöser Gebärde und untadeliger
Stimme verkörpert wurde. Die
schlechte Textverständlichkeit, bei
dieser Sängerin leider die Regel, ver-
ärgerte erneut. Hinzu kommt, daß
Frau Behrens die Partie wesensmäßig
nicht eben auf den Leib geschrieben

rasch heranzukommen gilt. Hinzu
kommt, daß Emilia Fakten, Doku-
mente und Hintergründe kennt, die
unter den im Augenblick an dem
Rechtsstreit beteiligten Albert Gre-
gor (Kenneth Riegel), Jaroslav Prus
(Günter Reich) und dem Advokaten
Kolenaty (Alfred Kuhn) weitere Ver-
wirrung stiften. Doch am Ende wird
das Knäuel durchschlagen, die wahre
Identität der Operndiva als Elina
Makropulos offengelegt, deren Tod
nicht lange auf sich warten läßt. Ein
intensiv-rigoroses Kammerspiel, in
dem es selbstverständlich um Liebe,
Haß und Leidenschaft geht, ein Psy-

Staatsopernorchester mit den spiel-
technischen Problemen fertig wurde,
wenngleich Dirigent Peter Schneider
in einem weitgehend undifferenzier-
ten Fortissimo jene Sicherheit zu su-
chen schien, die über alle Widrigkei-
ten dieser vielfältig aufgesplitterten
Partitur hinweghilft. Dem permanen-
ten Dialog, dem sprachdeklamatori-
schen Parlando der Protagonisten
kam dies - besonders im ersten Akt -
keineswegs zugute. Alfred Kuhn, der
als Advokat Kolenaty ungeheuere
Textmengen zu bewältigen hat, wirk-
te in seinem Bemühen um gesangli-
che wie darstellerische Überdeutlich-

ist: ihrfehltdie Durchtriebenheit, das
Schillernde, das Skandalumwitterte.
Überhaupt blieb ja in dieser Auffüh-
rung alles zu greifbar, ohne Geheim-
nis und zu sehr auf leichte Konsu-
mierbarkeit hin angelegt. Wen wun-
derte es da noch am Schluß, wenn
Elina Makropulos endlich vom Tod
erlöst wird, daß Seth Schneidman (in
platter szenischer Analogie zu be-
kannten „Götterdämmerungs"-Deu-
tungen) den Untergang eines Mythos
mit reichlich Dampf und (vorge-
schriebener) Geisterbahnbeleuch-
tung zelebrierte?
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Reinen Hörgenuß erleben Sie mit dem SNR-1 von
dbx.weil er den lästigen Rauschschleier auf Platten,
Tonbändern.Video undTVgänzlich eliminert. Selbst
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men. Aus allen Tonquellen hören Sie den reinen
Klang - und sonst gar nichts.
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