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Zunächst folgendes vor die Klammer ....


Tonnenweise flogen gewaltige Bomben vom Himmel. Sirenen heulten immer wieder auf. Schwere Bomber dröhnten unheilvoll durch die Luft. Auf der Erde ein Feuerinferno, durch das die Nacht zumindest teilweise taghell erleuchtet wurde. Menschen, die sich nicht rechtzeitig in einem Keller oder schlicht in einem Loch verkriechen konnten, irrten schreiend durch die Straßen, bis sie getroffen wurden und ausgelöscht zwischen den rauchenden Ruinen liegen blieben.


Dies geschah nahezu täglich in Deutschland in den Vierzigern bis Mai 1945, als die Alliierten Deutschland vom Hitler- und Naziterror endlich befreien konnten. Politik hatte sich einmal mehr nachdrücklich hervorgetan. Ergebnis: viele Millionen Tote, noch mehr Verletzte und Verstümmelte, fast die totale Zerstörung eines ganzen Landes, Elend, Völkermord usw.; nirgends konnte man einen annehmbaren Sinn solcher Politaktionen erkennen.


Der Politverbrecher Hitler wollte das Volk der Juden ausrotten. Auch sollte sein heimatliches Deutschland gen Osten Land dazu gewinnen, damit es den ‚lieben Mitbürgern besser gehe’. Den Deutschen machte er vor, sie seien etwas Besseres als die anderen, eine führende Rasse, und dies vor allem, um die Juden und auch andere als minderwertig darzustellen. Eine ungeheure Anmaßung, eine verbrecherische Arroganz, die niemand anderes als die Politik selbst über den Massenmörder Hitler verordnete. Und siehe da: offenbar alle oder doch viele machten mit und drängten sich geradezu in die verhängnisvollen Ämter, wo sie sehr häufig besonders grausam agierten.


Saarbrücken war wie fast alle Städte in Deutschland im Mai 1945 ein einziges Ruinenfeld. Wohnungen fehlten wie Brot und Salz. Die Menschen mussten frieren, hungern, irgendwie durchkommen. Aber man war dankbar, einen grausamen Krieg überlebt zu haben. Ähnlich wie im Leben von Samuel Pisar ging es nun um die Rettung.


Das schwer beschädigte Stadttheater, angeblich ein Geschenk des Politverbrechers Hitler an die Saarländer als Dank dafür, dass sie 1935 für ‚Heim ins Reich’ votierten, war etwa 1948 so weit wieder hergestellt, dass Vorstellungen angeboten werden konnten.


1952 bat mich Dieter Jungfleisch, der im Gymnasium neben mir saß, ihn ins Theater zu begleiten, da seine Eltern ihre Abonnements krankheitsbedingt nicht wahrnehmen konnten. Die Krankheit der Eltern war auch der Grund dafür, dass Dieter vorzeitig für die Führung von Kraftfahrzeugen mit siebzehn die Fahrerlaubnis erhielt. Ohne Auto war ein Besuch im Theater von meinem Wohnort aus kaum möglich.


Mit nicht einmal 15 war es also trotz Krieg so weit: mein erster Theaterbesuch! Es war eine Oper, und zwar ‚Der Waffenschmied’ (1846) von Albert Lortzing (1801-1851), eine komische Oper in drei Aufzügen. Der Bassbariton Ernst Bertram interpretierte den Waffenschmied Hans Stadinger, Berni Riegg (1914-2005) übernahm seine Tochter Marie. Der Bass Karl Christian Kohn (1928-2006), ein Saarländer aus Losheim am See, stellte den Gastwirt Brenner dar; er debütierte 1952 am Stadttheater Saarbrücken und blieb mehrere Jahre, bis er auf dem Umweg über Düsseldorf an das Nationaltheater München kam, wo er Kammersänger wurde und in 2.500 Vorstellungen auftrat.


Wenig später sah ich ‚Macbeth’ (1610), ein Trauerspiel in fünf Aufzügen von William Shakespeare (1564-1616) mit Gert Tellkampf (1908-1986) als Macbeth und Brigitte Dryander (1920-1996) als seine Lady. Zu meinem Erstaunen wirkte auch der Komiker Ferdi Welter (1903-1974) mit, und zwar als ein Pförtner.


Jeder Besuch im Theater steigerte meine Begeisterung, und zwar so sehr, dass ich im Grunde nur noch von meinen Theatererlebnissen sprach, obwohl mir heute klar ist, dass ich nur wenig verstanden haben dürfte, geahnt habe ich dagegen vermutlich vieles, sonst hätte mich das Theater nicht so intensiv in seinen Bann ziehen können. Leider war ich für Theaterbesuche nicht ausreichend vorbereitet. Das musste ich ändern und habe es so schnell es ging nach und nach getan.


Meine unvergessene, hoch geschätzte und geliebte Großmutter väterlicherseits, Frau Maria Merziger geb. Fischbach (1880-1965) aus dem saarländischen Wadern beobachtete mich und setzte in meinem Interesse alles daran, mir eine weitere Vorstellung im Saarbrücker Theater zu ermöglichen. Es war dieses Mal mein erster Wagner und gleich ‚Siegfried’ in der Inszenierung von Dr. Ludwig Schiedermair und unter der musikalischen Leitung von Philipp Wüst (1894-1975), dem musikalischen Leiter des Hauses (zuerst 1922-1925 mit GMD Felix Lederer) dann (1948-1964).


So habe ich als Kind erlebt, wie Philipp Rasp (1907 -?) als Siegfried mit seinem Horn über Styropor-Felsen kletterte, bis er endlich die Schlafende fand, nämlich Brünnhilde (Elisabeth Thoma (1917-1996)). Diese Frau, wissend und ihm Furcht einflößend, erkannte sofort seine allgemeine aber auch seine politische Naivität und bemühte sich, dem erkennbar unwissenden und verständnislosen Helden ihre Geschichte zu erzählen und ihn zu überzeugen. Es war alles umsonst, es blieb beiden, der Wissenden und dem Unwissenden, die dennoch im Zauber empfundene gegenseitige Liebe zu feiern im ambivalent gefühlten Bekenntnis: ‚Leuchtende Liebe, lachender Tod!’


Davor hatte Siegfried das Schwert geschmiedet und Mime (Walter Maurer) parallel den ‚Sud’ gebraut, der letztlich Siegfried vernichten sollte. Wotan, als Wanderer (Hans Habietinek (1915?) anonym erschienen, drängte Mime in die Wissenswette, in der Mime in seiner anmaßenden Haltung untergehen musste. Alberich (Johannes Trefny-1903-1980) irrte im Wald herum wie Wotan auf der Suche nach dem Rheingold, das Fafner (Josef Prehm) besaß. ‚Ich lieg und besitz – lasst mich schlafen! ’


Wotan erkennt, dass sein Plan, mit Siegfried, seinem Enkel, die Weltherrschaft zu erobern, scheitern könnte und will vor seinem Ende unbedingt zu Erda (Marie Derix), die ihn zurückweist, weil sie seine Ränkespiele leid geworden war. Erda nennt ihn ‚störrischer Wilder’ und er resigniert: ‚Hinab denn, Erda! Urmutterfurcht! Ursorge! Hinab! Hinab zu ew’gem Schlaf!’


Wotan hat den Brünnhilde-Felsen noch nicht erreicht, als er mit der Wirklichkeit konfrontiert wird: ’Dort seh ich Siegfried nahn.’ Siegfried folgte seinem Vöglein (Käthe Moltz), ‚da verstand ich der Vöglein Gestimm’. Niemand konnte ihn mehr aufhalten,


Zum Wanderer: ’Wer bist du denn, dass du mir wehren willst?’ Wanderers Erkenntnis:


’.. machtlos macht er mich ewig!’ So ist dieses Märchen vom Wissen und Nichtwissen dramatisch erzählt und man musste in den ambivalenten Jubel der Liebenden, der wissenden Brünnhilde und des unwissenden Siegfried, hineinfallen, um den Schlussakkord im gewaltigsten Fortissimo als Aufbruch zu optimistischem Denken zu erfahren.


Sicher habe ich damals dieses Werk so nicht im Detail begriffen, aber ich habe gespürt, dass Großes geschehen war. Ich sah wiederholt zu meiner rechts neben mir sitzenden Großmutter, die exakt mit dem Schlussakkord sich zu mir wandte mit dem Ausruf: ‚War das nicht schön?’ Sie strahlte, denn ‚der Bub’ sollte glücklich sein, was ich zwar bewegt zur Kenntnis nahm, aber dabei nicht versäumte, ihr zu sagen: ‚Ei, Oma, Du hast doch die ganze Zeit geschlafen!’ Sie bestritt dies.


Meine Großmutter, inzwischen 72, trug ein ganzheitliches Gebiss, das aber nicht genau genug passte, so dass sie beim Sprechen pfiff. Das störte sie mächtig, weshalb sie das Gebiss sofort beim Dunkelwerden im Saal auszog, in ein Taschentuch wickelte und in ihrer Handtasche verstaute. Sie war von nun an zahnlos. Schlief sie, bildete sich beim Ausatmen an der linken Wange eine Erhöhung, wie wenn sie mit der Zunge die Innenwand dieser Wange nach außen drückte. Beim Einatmen verschwand diese Wellung, um beim nächsten Ausatmen wieder zu entstehen. Das Ausatmen begleitete ein deutliches Blasgeräusch. Dies erlebte ich nun während der Aufführung bis zum ‚gewaltigsten Fortissimo’ des Schlussakkords.


Ich erzählte der Großmutter auf dem gesamten Weg nach Hause von diesem ‚Siegfried’, wie ich dieses Ereignis erlebte, wie wunderbar der Abend war usw.. Meine Großmutter sagte immer nur: ‚Wir gehen bald wieder ins Theater!’


Nun wollte auch mein Vater einmal mit ins Stadttheater Saarbrücken. Ich wollte unbedingt das szenische Oratorium ‚Jeanne d’Arc au bûcher’ (‚Johanna auf dem Scheiterhaufen’) in der Dichtung von Paul Claudel (1868-1955) und mit der Musik von Arthur Honegger (1892-1955) erleben.


Die russische Tänzerin und Schauspielerin Ida Rubinstein (1855-1960) gab, angeregt durch die Aufführung eines Mysterienspiels von Studenten der Pariser Sorbonne, bei dem Schweizer Komponisten Arthur Honegger ein dramatisches Musikwerk in Auftrag, das thematisch die Geschichte der Johanna von Orléans behandeln sollte. Das Werk wurde am 30. August 1935 abgeschlossen. Nach der Befreiung Frankreichs von den deutschen Besatzern erweiterten Dichter und Komponist das Werk um einen Prolog, der Jeanne als Retterin Frankreichs preist. Die konzertante Uraufführung fand in Basel unter Paul Sacher (1906-1999) am 12.Mai 1938 statt und riss Publikum und Presse zu Begeisterungsstürmen hin. Bei der Frankreichpremiere 1939 in Orléans wurde Ida Rubinstein vom reaktionären und rassistischen Publikum als Jüdin, der es nicht zustehe, eine so reine französische Nationalheldin und Christin darzustellen, von der Bühne gebuht. Aber schon 1941 tourte das Ensemble ‚Chantier Orchestral’ mit gerade diesem Werk erfolgreich durch über 40 Städte des unbesetzten Frankreich.


Seine szenische Erstaufführung hatte das Werk 1942 im Stadttheater Zürich in der deutschen Fassung von Hans Reinhart (1880-1963) Diese Fassung spielte auch die Berliner Singakademie bei ihrer konzertanten Aufführung im April 2006 wie auch das Stadttheater Saarbrücken bei seiner szenischen Aufführung am 27. November 1954.


Der Prolog feiert Jeanne als Retterin und Befreierin Frankreichs: ‚Ténèbres! Ténèbres! Et la France était inane et vide. Ténèbres! Ténèbres! Et les ténèbres couvraient la face du royaume. Ténèbres! Ténèbres! Et l’Ésprit de Dieu sans savoir où se poser planait sur le chaos des âmes et des coeurs, des consciences et des volontés. (,Finsternis! Finsternis! Und Frankreich war wüst und leer. Finsternis! Finsternis! Und Finsternis umhüllte das Antlitz des Königreichs. Finsternis! Finsternis! Und der Geist Gottes schwebte über dem Chaos der Seelen und der Herzen, der Gewissen und der Willen’.) Eine Stimme verkündet mehrfach: ’Il y eut une fille appelée Jeanne!’ (‚Es war ein Mädchen namens Johanna!’)


Dann folgen die elf Szenen: ‚Die Stimme des Himmels’, ‚Das Buch’, ‚Die Stimmen der Erde’, ‚Jeanne, den Tieren ausgeliefert’, ‚Jeanne am Pfahl’, ‚Die Könige oder die Erfindung des Kartenspiels’, ‚Die heilige Katharina und die heilige Margarethe’, ‚Der König zieht nach Reims’, ‚Jeannes Schwert’, ‚Die alten Lieder’ und ‚Jeanne in den Flammen’.


1. Szene: Der Himmel (Chor) beschwört Johanna (Viola Pudor); in der 2. Szene erscheint Bruder Dominik (Karl Supper) mit einem Buch der Verleumdungen gegenüber Johanna; sie sei der Hexerei schuldig; die Verleumder bestehen wie immer darauf, selbst die gewaltige Stimme der Wahrheit zu erheben. Da Johanna nicht lesen kann, bittet sie Dominik, ihr das Buch vorzulesen. Dabei macht Johanna am Pfahl mit gefesselten Händen das Zeichen des Kreuzes.


In der 3. Szene Dominik: ’Johanna! Johanna! Johanna! Ketzerin, Hexe, Rückfällige, Feindin Gottes, Feindin des Königs, Feindin des Volkes. Weg mit ihr! man töte sie! Man verbrenne sie!’ Das sind die Stimmen der Erde, die des Himmels habe sie schon gehört. Die notgedrungen konsternierte Johanna will wissen, ob sie denn so viel Böses getan habe. Dominik verneint und erklärt: ‚Als wilde Tiere dich umgeben haben, Wut im Herzen, Schaum an den Reißzähnen, diese Priester, diese Staatsmänner, da hat der Engel des Gerichtes, der die Waage hochhält, mit einem Hauch von ihren Köpfen und ihren Schultern die Mitra, die Kapuze und die Kutte niedergerissen’. Die Richter treten nun ein!


Es sind aber nicht Menschen, es sind Tiere, die Johanna richten sollen, denn was nicht sein darf, kann nicht sein. Priester als Mörder?


In der 4. Szene ist dann Johanna den Tieren ausgeliefert wie einst die Schwestern in Rom den wilden Tieren vorgeworfen wurden. Der Zeremonienmeister (Eberhard Nachbauer) erklärt die Zusammensetzung des Gerichts. Porcus (Walter Maurer), das Schwein, übernimmt den Vorsitz (auf frz. Schwein = cochon, eine deutliche Anspielung auf den Bischof von Beauvais, Pierre Cochon); Schafe waren die Beisitzer, der Schreiber (Protokollführer) war asinus, der Esel (Axel von Wachtmeister). Der Vorsitzende Porcus, ein Rechtsbeuger, ein Verbrecher im Priestergewand, verlangt sofort und ausschließlich ein Geständnis von Johanna. Das sei notwendig für die Seelenruhe des Gewissens. Porcus hätte als Vorsitzender Richter, als Christ, als Bischof besser seine Pflicht getan, nämlich sauber ermittelt, um die Wahrheit feststellen zu können. Genau dies tat er nicht, denn ihm war klar, die von ihm erwünschte Wahrheit gab es nicht, konnte also nicht festgestellt werden. Das was sich ergeben musste als Wahrheit, die absolute Unschuld Johannas, wollte er nicht. Er wollte Johanna auf dem Scheiterhaufen und so den Mord vollendet wissen. Später hat die Organisation, der Cochon damals angehörte, nämlich der Vatikan in Rom, Johanna post mortem heilig gesprochen. Cochon, diesem Schwein, passierte nichts! Man denkt an Franz Kafka (1883-1924) ‚Der Prozess’ (1914/15) – ‚Jemand musste Josef K. verleumdet haben .... ’. Man könnte auch an die Verfahren der Nazis denken.


Johanna fragt Dominik, ob es denn im Buche stehe, dass sie schuldig sei. Paul Claudel über die Stimme Dominiks: ‚Alle diese hohen Männer, die dich verurteilt haben, diese Doktoren und Gelehrten, Malvenu, Jean Midi, Coupequesne und Toutmouillé, sie glauben hart an den Teufel, aber sie wollen nicht an Gott glauben. Der Teufel, das ist Wirklichkeit, die Engel, das ist Dummheit. Der Teufel, den du verabscheutest, der hat dir geholfen, die Engel, die du anriefst, die haben nichts getan und als Verbrecherin beiderseits verurteilt dich die Rechte wie die Linke. So ist die Weisheit der Sorbonne, so sind diese berühmten Doktoren, denen der Papst zum Gespötte wird’.


Auf die Frage Johannas, wie sie an den Pfahl nach ihrer Verurteilung gelangt sei, berichtet Bruder Dominik in der 6. Szene vom Kartenspiel der Könige von Frankreich und England und des Herzogs von Burgund, die symbolisch für Torheit, Hoffahrt, Habgier stehen. Johanna selbst ist der Einsatz der Partie - und dem Sieger, England, ausgeliefert.


In der 7. Szene erbitten ihre Schutzheiligen Katharina (Hildegunt Walter) und Margarethe (Ruth Ostermeyer) göttlichen Beistand und in der Geborgenheit ihrer Schutzheiligen erinnert sich Johanna an die Krönung des Dauphin.


In der 8. Szene zieht unter Jubel bei Tanzmusik der König in Reims, der Krönungsstadt, ein. Mühlenwind (Heinrich Pinkatzky) und Mutter Weinfass (Stella Giese) begrüßen sich freudig, denn durch die Krönung ist die Wiedervereinigung des weizenbringenden Norden mit dem weinreichen Süden Frankreichs zustande gekommen.


Als sich Johanna über ihren Erfolg freut, werden die bösen ‚Stimmen auf der Erde’ wieder laut und vernehmbar. Johanna erinnert sich an ihre Kindheit, ihre Unschuld zu der Zeit, als ihr das Schwert, mit dem sie Frankreich befreite, übergeben wurde.


Das Schwert mit dem Namen ,Liebe’! Das ist die 9. Szene. Mit Kindern sang sie das Tamazô-Lied (10. Szene). Dieses Lied versucht sie, nochmal zu singen, aber die Realität erstickt ihre Stimme.


Auch Bruder Dominik hat sie inzwischen verlassen, Johannas Buch war beendet. Und es kommt zur 11. Szene, zu dem schauderbarsten Bild des Unrechts, des Verbrechens: Johanna von Arc in Flammen.


Gegen den Schluss des Werks muss Jeanne (1412 -1431) resignierend aufgeben; gerade 19 Jahre alt, hat sie kraft ihres Glaubens ihre Ketten gesprengt und ruft, schon nicht mehr von dieser Welt, ‚Je viens!, je viens! J’ai cassé, J’ai rompu!’ In den Regieanmerkungen ist notiert: elle rompt ses chaînes! (sie zerprengt ihre Ketten!). Jetzt ist es geschafft, die feinen Herren von Kirche und Staat, die Gesellen von Cochon und Co, haben ihren ‚heldenhaften’ Kampf gegen ein Mädchen von 19 Jahren beenden können, Politverbrecher ‚siegten’ über ein wehrloses Mädchen. Es scheint, der von Jeanne angerufene Gott half nicht, er war nicht einmal zu spüren. La vierge, die Jungfrau (Waltraut Krieg (1921-2016)) selbst mit dem Tod Ihres Sohnes, ebenfalls ein ungeheures Politverbrechen, befasst, war zur Hilfe erstaunlicher Weise nicht bereit. Sie berief sich auf Phrasen wie ‚Erlösung’, die es nicht geben kann, und scheint das Verbrechen an Jeanne zu rechtfertigen. Will der Mensch aber überleben, darf es für ihn Ausweglosigkeit, Hilflosigkeit nicht geben!


Honegger verarbeitete einige charakteristische und immer wiederkehrende Motive wie das Rufen des Höllenhundes (Ondes Martinot) am Beginn des Stückes, die Glockenakkorde, die die Stimmen der Schutzheiligen Jeannes begleiten, das Tamazô-Lied, das kindliche Geborgenheit symbolisiert. Zahl- und facettenreiche musikalische Quellen werden eingesetzt und miteinander verbunden. Folklore, französisches Volkslied, Choräle, ja Parodien und zeitgenössische Jazzmusik sind feststellbar. So ist das musikalische Werk reich, dramatisch, auf den Punkt ausdrucksstark; große Besetzung in der Instrumentation und in den Chören. Jeanne, der Bruder Dominik und viele andere Darsteller sind Schauspieler nicht Sänger wie Ida Rubinstein. Die Hörner sind durch drei Saxophone ersetzt. Reich, vielfältig, virtuos klingt diese Musik, die aber nichts anderes bezweckt als wahren Ausdruck für diese dramatische Polit-Verbrechensgeschichte mit dem Opfer Jeannes, mit dem Opfer einer 19jährigen, die man nicht einfach tötete, sondern auf perverse Weise lustvoll brutal auf einem Scheiterhaufen verbrannte.


Eine großartige Leistung des Stadttheaters Saarbrücken, des GMD Philipp Wüst und aller Mitwirkenden. Unvergesslich, aber meinem Vater gefiel der Abend nicht, obwohl die Aufführung keine 2 Stunden dauerte.


Es gab damals noch eine Reihe lohnender Vorstellungen, auch mit sehr sehenswerten Operetten, auch mit Verdi (‚Aida’). Dann aber Abitur und Pause. In Frankfurt als Studienort war Sir Georg Solti der musikalische Chef. Dort war Ernst Kozub (1924-1971) als wirklicher Heldentenor tätig, um etwa als Tannhäuser, Eric (Fliegender Holländer) oder gar als unübertrefflicher Hoffmann in Jacques Offenbachs (1819-1880) Meisterwerk (1881) zu brillieren.


Heute haben wir ähnliche Politverhältnisse wie zu Beginn, verschuldet durch die Nazis; heute geht es nach dem Völkerrechtsbruch in der Ukraine um den Nahen Osten, um islamistische Ideologien. In Syrien, vor allem in Damaskus und Aleppo, tobt ein schändlicher Bürgerkrieg mit mindestens zweihunderttausend Toten und mehr als eine Million Flüchtlingen. Ziel ist die Erhaltung der Macht des Diktators. Der russische Präsident bezeichnete sich als treuer Freund dieses Herrschers und seine Armee kämpfte an dessen Seite. Er war offenbar mit dem Diktator der Meinung, dass man in diesen Städten gezielt die wenigen funktionierenden Krankenhäuser angreifen und zerstören müsse. Die genannten Städte wurden weitgehend dem Erdboden gleichgemacht. Im Fernsehen sahen wir die Bilder. Die Kinder zeigten sich verzweifelt und ohne Hoffnung. Man konnte solche Bilder nicht mehr aushalten. Auch nicht die Bundeskanzlerin. Sie erklärte deshalb, man müsse diese armen Menschen aufnehmen. Sie verglich die Zahl der Bürger in Europa, 500 Millionen, mit der der zu erwartenden Flüchtlinge aus Syrien (1 Million) und kam zu dem Ergebnis: ‚wir schaffen das’! In der Politik Menschlichkeit als selbstverständliche Christen- oder Kommunistenpflicht gilt nichts, der Staatsegoismus zählt allein, auch in Europa, vor allem bei denen, die sich von der Gemeinschaft finanzieren lassen. Man fragt sich, warum ein mächtiger Mann wie der Präsident des großen und starken russischen Reichs nicht dem Treiben des Diktators in Syrien ein Ende bereitet und statt dessen ungeheure Kriegsverbrechen in Kauf genommen hat. Um das Recht zur Geltung zu bringen, hätte ihm ein Federstrich genügt. Aber, wie wir wissen, blieb er dem syrischen Diktator eng verbunden. Wenn irgendwann sein Volk auf welchem Weg auch immer die wahre Geschichte erfährt, wird er sich (vielleicht) rechtfertigen müssen. Der kriegerische Zustand in Syrien ist jedenfalls nicht hinnehmbar, insbesondere nicht diese Art der Behandlung von Kindern des eigenen Volks. Was können die Menschen tun, um solche Kriegsverbrechen nicht entstehen zu lassen?


Großen Dank an Frau Alisana Islamovic für ihre Schreibarbeit, die nicht einfach war. Besonderen Dank meiner Frau Ulrike, die immer unterstützend an meiner Seite war und die den gesamten Text über Monate korrekturgelesen hat.




Prolog:


Theater? – Wozu?



Carl Millöcker ‚Der Bettelstudent’


1704, 1881, 1954, 1935 die Jahreszahlen, Krakau, Wien, Saarbrücken und Dortmund die Orte, die insgesamt, die Jahreszahlen und die Orte, der Versuch einer Antwort auf die Frage nach dem Wesen des Theaters sein könnten oder eine Erklärung zu Egon Fridells (1878-1938) Provokation in zahlreichen Miszellen, gesammelt und 1966 von Peter Haage unter dem Titel „Wozu das Theater?“ herausgegeben.


Fridell hat nie eine endgültige Antwort angestrebt, nie einen Schlussstrich gezogen, wenn er schon gelegentlich über den Sinn des Theaters ins Grübeln geriet. Das Absurde aber, das jeglichem Theater innewohnt, war ihm ständig gegenwärtig. So liegt es auf der Hand, dass Fridell nichts verkünden oder Ergebnisse liefern wollte mit dem Anspruch, allein der Weisheit letzten Schluss zu kennen. Ihm ging es – entsprechend dem eigentlichen Sinn des Theaters – darum, Gedanken in Bewegung zu setzen, die Leser oder Theaterbesucher zum kritischen Denken zu bringen, zum kritischen Denken insbesondere im Hinblick auf die Welt der Politik, die meist quält oder sogar zerstört.


Ein Theaterereignis bedarf zu seiner dramaturgischen Bestimmung regelmäßig der Vorgaben von Zeit und Ort. Deshalb gleich zum Einstieg Jahreszahlen und verschiedene Orte. 1704 ist mit Krakau, 1881 mit Wien, 1954 mit Saarbrücken und 1935 mit Dortmund in Verbindung zu bringen. Am Anfang die allgemeine Geschichte, die äußere Handlung als Grundlage, am Ende das personale Genie der bühnenmäßigen Verkörperung, dazwischen die Orte der Entstehung des Werks und dessen Umsetzung auf der Bühne.


Im September 1954 brachte das Stadttheater Saarbrücken „Der Bettelstudent“ aus dem Jahre 1881 (uraufgeführt am 06. Dezember 1882 im Theater an der Wien) in einer Spieldauer von drei Stunden und zehn Minuten heraus. Und das mit gutem Grund. Camillo Walzel (Pseudonym Friedrich Zell) (1829-1895) und Richard Genée (1823-1895) lieferten dem meisterlichen Komponisten Carl (oder Karl) Millöcker ein witzig pulsierendes, in sich stimmiges Libretto.


Palmatica Gräfin Nowalska (Stella Giese), ihre beiden Töchter Laura (Lieselotte Lorenz) und Bronislawa (Käthe Moltz), Oberst Ollendorf, der Gouverneur von Krakau von Sachsens Gnaden (Johannes Trefny), der Student Simon Rymanowicz (Egmont Schypek-Hecher) als Fürst Wybicki, dann als Adam Kasimir von Polen sich darstellend, in Wahrheit der politisch sehr engagierte Feldhauptmann Graf von Opalinski (Axel von Wachtmeister), schließlich Enterich (Ferdi Welter), der Gefängniswärter auf der Zitadelle Krakau, sowie viele andere beherrschten die Szene, bezauberten das Publikum und wurden gefeiert.


Ollendorf, ein groß angelegtes Exemplar der Politik, brauchte etwas um sich herum. Was heute Dienstwagen nebst Chauffeur und Bodyguards insoweit für die Politik leisten, waren 1704 in Krakau Offiziere eines Reiterregiments. Fünf tauchen bei Millöcker auf, vier männliche und, man höre und staune, eine Soubrette: Major von Wangenbach, Bariton, (Eberhard Nachbauer), Rittmeister von Henrici, Bariton (Hans Peter, Tenor) Leutnant Schweinitz, Bariton, (René Boré) und Leutnant von Rochow, Bariton, der in der Saarbrücker Aufführung allerdings gestrichen war.


Und wen stellte die Soubrette dar? Den Kornett von Richthofen. Der Kritiker W. St. schrieb zur Aufführung vom September 1954: „Die Wiener Operette, zu deren beliebtesten klassischen Werken Carl Millöckers „Bettelstudent“ zählt, ist letzten Endes ein Kind frohen Tanzes, um den sich ein heiteres, volkstümliches Bühnenspiel, oft mit einem Quäntchen Sentimentalität und Tragik schlingt, und dessen Dialog meist gesprochen, teilweise auch gesungen wird. Neben den Tänzen sind von entscheidender Wirkung für den Erfolg die wie köstliche Perlen darin gefassten Liedarien, von denen manche geradezu unsterblich in Mund und Herz des Volkes fortleben, allen Wandlungen des Geschmacks und musikalischen Stils zum Trotz.“


Ein anderer Kritiker, Rudolf Birck, ist von der Erkenntnis gefangen, die Grenzen zwischen Operette und Revue seien „schwimmend“ geworden. Wie dem auch sei: bei beiden geht es um formale Aspekte allgemeiner Art, die helfen sollen, den ungeheuerlichen Erfolg beim Publikum zu verstehen, ohne sich bezüglich der inhaltlichen Qualität der Operette an sich, die man ziemlich skeptisch sah, erklären zu müssen. Es hilft konkret nicht viel, allgemeine Statements über Wert oder Unwert der Operette abzugeben.


Im Falle des „Bettelstudent“ und auch seiner Saarbrücker Aufführung des Jahres 1954 scheint allein die Beschäftigung mit der prickelnden Frage von Bedeutung, warum die Autoren im Quintett Ollendorfs Reiterregiment neben vier Baritonen eine Soubrette vorgesehen haben.


Das französische Wort „la soubrette“ bedeutet die Kammerzofe. Danach müssten die Kammerzofen Rollen in der opera buffa sein, im Singspiel oder auch in der Operette.


Der Stimmlage nach sind solche Rollen mit Sopranen von leichtem Stimmcharakter zu besetzen, auch dann, wenn man nicht eine Kammerzofe auf die Bühne bringen will.


Es geht also um den lyrischen Sopran mit kleinerer Stimme, aber mit viel Spielbegeisterung, es geht um eine weibliche Exaltiertheit nach dem Motto: viel Wirkung mit möglichst wenig stimmlicher Substanz. Die Soubrette entzückt durch ihr musikalisch geführtes Stimmchen, beeindruckt aber mehr durch Spiel und Bewegung, sie scheint der Schauspielerin näher als der Sängerin.


Das Wort „Kornett“ stammt ebenfalls aus dem Französischen. Die Standarte, das Horn und der Fähnrich lassen sich als Wortbedeutungen ermitteln, wobei der Fähnrich als tapferer Soldat Fahnenträger, der jüngste Offizier einer Einheit oder Offiziersanwärter nach einer festgelegten Ausbildungszeit sein kann.


Bei dem Namen ‚Richthofen’ denkt man an den im ersten Weltkrieg erfolgsreichsten Jagdflieger Freiherr von Richthofen (1892-1918), er kann hier aber nicht gemeint sein. Ob die Librettisten an einen historischen Richthofen dachten oder nur an eine Fantasiegestalt, ist letztlich nicht zu ermitteln. Der gewählte Name kann also nur Metapher sein für einen jungen, tapferen, witzigoriginellen Soldaten aus herausragender Familie.


Ausgerechnet eine solche Figur sollte durch eine Soubrette Wirklichkeit werden. Das könnte doch nicht mit Gedankenlosigkeit der Autoren abgetan werden. Um zur Pointierung noch eins draufzusetzen sei an das Chanson des österreichischen Schauspielers, Liedermachers und Poeten Ludwig Hirsch (1946-2011) erinnert, an „Die Spur im Schnee“ (1979). Der Text dieses Kultlieds geht so:


„Da war a Spur im Schnee, a fürchterliche, riesengroße Spur im Schnee, im Stadtpark, drunt beim See, da war die fürchterliche, riesengroße Spur im Schnee. Schnell die Fenster verriegeln, g’schwind die Haustür versperrn, Papa du musst helfen, hol vom Dachboden das Gewehr, g’schwind die Kinder, alle beide, drunt im Keller verstecken und die Kerzerl anzünden in den Herrgottsecken. – Papa, bitte, gibt acht! Denk an die Kinder und pass auf bei jedem Schritt, den was d’machst! Und er schultert das Gewehr, streicht ihr übers Haar, sie gibt ihm a Bussl, das erste seit an Jahr, und es geht ausse in die kalte, in die stockdunkle Nacht, und der Sturm fahrt ihm ins Gesicht – Vater unser, der du bist! – drunt beim See haben Sie sich troffen, in der linken Hand halten sie die Fackeln, in der rechten die Krachen. Zwanzig starke Männer, die mutigsten der Stadt, schleichen leise durch den Stadtpark, der Spur immer nach, sie sind zu allem bereit, sie sind zu allem entschlossen, die Bestie muss sterben, muss heute Nacht vernichtet werden! – Plötzlich schreit einer wie blöd, geschwind kommt’s alle her, hinterm Fliederbuschen hat sich was bewegt. Ja es ist wirklich wahr, dort hinten muss die Bestie sein, sie entsichern die Gewehr, kreisen den Fliederbuschen ein, es stinkt, es ist ein fürchterliches Grunzen zu hören, jetzt heißt’s die Nerven bewahren, nur nicht ohnmächtig werden! Auf einmal teilt sich das Gebüsch, du glaubst es nett, wer da plötzlich mittendrin im Fliederbuschen steht, die Operettensoubrett’, die Operettensoubrett’!“


Der Theatermann Ludwig Hirsch war sich offensichtlich im klaren über das Talent der „Operettensoubrett’“, unverhofft, immer originell und mit höchstem Unterhaltungswert auf der Bühne zu erscheinen, um diese sofort zu beherrschen.


Bei Millöcker gibt es keinen „Fliederbuschen“. Statt dessen das Reiterregiment, ein Pulk mit fünf eng zusammen agierenden Offizieren, wobei dieser Pulk wie ein politische Macht suggerierendes Anhängsel des an sich gefürchteten Ollendorf wirkt, eines Obersten August des Starken (1670-1733), damals Kurfürst von Sachsen (1694-1733) und gleichzeitig als Friedrich August I. für kurze Zeit König von Polen (1697-1704).


Die Offiziere sind typische Vertreter „des zweiten Glieds“, gemeinhin wie Staatssekretäre, die dem Chef Wünsche und Meinungen von den Lippen ablesen. Nichts lassen sie über ihren Oberst kommen, mag er noch so irren oder gar sich zum Narren machen. Sie kommentieren, geben Hilfestellungen und achten darauf, dass nur kolportiert wird, was dem Oberst gefällt.


Ganz aus der Rolle fällt hier von Richthofen. Er beobachtet die Welt als politisch Unabhängiger mit Wohlwollen, mit Witz, mit Humor. Sein Charme hebt ihn über eventuelle Einwände hinweg. Weil er ankommt, ihn alle lieben und er niemandem schadet, gerade auch nicht dem Oberst, der eher gerade durch ihn, seinen Fähnrich, günstiger dasteht als ohne ihn. Auch dem Oberst gefällt die durch von Richthofen erreichte Relativierung seines Tuns, von dem er selbst ernsthaft, wenn er ganz tief in sich hineinhört, nicht annehmen kann, dass andere insoweit die Welt so sehen wie er.


Sein Racheplan in einer Weibergeschichte auf der einen Seite, seine politischen Aufgaben als Gouverneur im Zusammenhang mit der Revolte der Polen in Krakau auf der anderen, passen nicht zusammen. So wie er Privates mit Politischem verquickt, musste er scheitern, die Operette aber ihren Witz gewinnen, für den vor allem von Richthofen Garant ist. So wird das Politische in den Hintergrund gedrängt, mit der Folge, dass praktisch nur der Wille der Polen bleibt, nicht von einer fremden Macht, nämlich den Sachsen, beherrscht zu sein. Freiheit auch für die Polen, deren Land ein freies, selbstbestimmtes zu sein hat. Niemand widerspricht und das ist von Richthofen zu danken wie auch, dass das Stück dramaturgisch durch ihn, oder besser durch sie, abläuft als Komödie rund um die Begegnung des Individuums mit der Politik.


Von Richthofen als dramaturgisch zentrale Figur des Stücks, hervorgehoben durch das Weibliche im Männlichen, durch eine Hosenrolle, die wie etwa im Falle des Cherubin in Wolfgang Amadeus Mozarts (1756-1791) Meisterwerk „Figaros Hochzeit“ (1786) oder im Falle des Octavian im „Rosenkavalier“ (1911) von Richard Strauss (1864-1949) der darzustellenden Figur spezifisch weiten Ausdruck ermöglicht, zu dem ein männlicher Darsteller unter gewöhnlichen Bedingungen wohl nicht in der Lage sein dürfte. Und alles dies hat die Soubrette geliefert. Sie war das Zentrum des Abends, obwohl ihre Rolle nach ihren Gesangs- und Sprechbeiträgen eher als klein zu bezeichnen ist. Der oben genannte Kritiker Rudolf Birck hat dies offensichtlich erkannt und über die Soubrette als von Richthofen kritisch vermerkt: „...muss Margarethe Schramm herausgegriffen werden, die – zum ersten Mal als Solistin verpflichtet – als Kornett nicht nur mit einer angenehmen Stimme überraschte, sondern auch viel Anmut in ihr Spiel legte. Man kann auf den Augenblick gespannt sein, wenn sie sich in einer wirkungsvollen Soubretten-Rolle vorstellt“


Das also das personale Genie der bühnenmäßigen Verkörperung einer im Grunde winzigen Rolle, die das Stück, damit den Abend trägt. Obwohl man damals (1954) noch nicht so viel Wert legte auf die Inszenierung wie heute, erwischte der Regisseur, Johannes Trefny, auf Anhieb den einzig richtigen Ansatz.


Margarethe Schramm, ein lyrischer Sopran, ist am 21. Juli 1935 in Dortmund geboren. Sie ließ sich in ihrer Heimatstadt ausbilden und trat mit der Spielzeit 1954/55 in Saarbrücken ihr erstes Engagement an. Sie blieb bis Ende der Spielzeit 1955/56. Danach wechselte sie nach Koblenz, dann nach München ans „Gärtnerplatz“ Theater. Mit Beginn der 60er Jahre war sie die Operettendiva im deutschen Fernsehen. Viele bedeutende Sänger wurden ihre Partner, vor allem Tenöre, und zu allererst der populäre Rudolf Schock (1915-1986), der ihr Lieblingspartner wurde. Viele Tonträger sind mit ihr erschienen, in Film und Fernsehen war sie präsent. Anfang der 80er verlor die Operette nach und nach an Interesse, um schließlich so gut wie nicht mehr gefragt zu sein. Prof. Volker Klotz (*1930), Germanist, Anglist und Kunsthistoriker, war wohl der einzige der dieser Entwicklung gegensteuerte, und zwar mit seinem Meisterwerk „Operette, Porträt und Handbuch einer unerhörten Kunst“ (1991). Für Margarethe Schramm, die sich nach Saarbrücken Margit nannte, kam die Rettung durch Volker Klotz zu spät. Sie, ihr Künstlerleben lang auf Operette ausgerichtet, konnte, auch schon jenseits fünfzig, sich nicht mehr auf ein anderes künstlerisches Feld begeben. Sie gab auf und wurde Geschäftsfrau in München. Dort heiratete sie ihren zweiten Mann, den Regisseur und Entertainer Fred Kraus (1917-1993), den Vater des Sängers und Schauspielers Peter Kraus (*1939). Nicht lange nach ihrer erneuten Heirat starb Margit Schramm, gerade sechzig Jahre alt, am 12. Mai 1996 an einer schweren Krankheit.


Die Verbindung 1935 und Dortmund ist damit geklärt, aber darüber hinaus, dass eine geniale Bühnenkünstlerin wie Margit Schramm auch in kleinster Rolle den Abend beherrschen und die Menschen glücklich machen konnte.


Als sie den von Richthofen kreierte, war sie gerade 19 oder 20. Wir, noch Kinder, waren kaum jünger als sie und dennoch – in sie verliebt. Den Mut oder auch nur die Fantasie, sie am Bühneneingang zu treffen und anzusprechen, hatten wir nicht.




Erlebenssplitter eines Theater- und Konzertbesuchers


1. Mobbing und Eifersucht



Guiseppe Verdi ‚Otello’


(Saarbrücken 05. Mai 2010; Stuttgart 31. Juli 2006)


Es fällt nicht leicht, das Verhalten Otellos (Rafael Rojas) nachzuvollziehen. Feldherr in Diensten Venedigs ist er, also von Berufs wegen und in der Ausgestaltung seiner politischen Macht irgendwie Herrscher über Leben und Tod.


Er ist aber auch „der Mohr Venedigs“, also sicher in damaliger Zeit ein „Gezeichneter“. Er sah so aus, dass jeder mit dem Finger auf ihn zeigte und er Mühe hatte, seine Mitmenschen zu bewegen, mit ihm in Kontakt zu bleiben.


Aber er schaffte es, er überzeugte die anders Aussehenden von seinen Qualitäten. Auch als „Gezeichneter“ gelang ihm eine große Karriere. Im Machtgefüge Venedigs erreichte er einen der ersten Ränge nach dem Dogen, eine ähnliche Position wie die derjenigen, die als Senatoren die Politik zu regeln hatten, oder wie Lodovico (Hiroshi Matsui), der auch in diesen Kreis gehörte. Auch mit dem Statthalter von Cypern, Montano (Sung-Woo Kim) lebte er nach politischem und militärischem Rang mindestens auf Augenhöhe. Seine Biographie jedenfalls gipfelt in der Tatsache, dass Otello sich durchzusetzen vermochte. Eher intellektuell als emotional, eher pragmatisch als ideologisch, eher Taktiker als Gelehrter war er wohl. Er musste erreicht haben, dass sein Anderssein von den anderen, auch den Mitkonkurrenten, gar nicht mehr bemerkt wurde, also sein Äußeres als Mohr oder, wie in der Regie von Oliver Tambosi, die Deformation seines Gesichts durch einen schwarzen Querstrich über Jochbein und Nase.


Mit der Sturmmusik beginnt Giuseppe Verdi (1813-1901), um den Triumph Otellos zu betonen, der alle Widerstände überwunden und den Krieg in Cypern für sich entschieden hatte. Er ist nun der „Gott“ der Venezianer und wird gefeiert. Auf gefährlich hohen Tönen reagiert er nicht ohne Misstrauen und Melancholie: „Esultate! L’orgolio muselmano sepolto è in mar, nostra e del ciel è gloria! Dopo l’armi lo vinse l’uragano.“ („Freut euch alle! Der Stolz der Türken liegt auf dem Meeresgrund, uns und dem Himmel Ehre! Was den Waffen entrann, ertrank im Meere“).


Zwischenzeitlich die dunklen Wolken nach dem Triumph: Jago (Olafur Sigurdarson) macht sich beim verliebten „Gockel“ venezianischer Herkunft, Rodrigo (Rupprecht Braun), sympathisch, indem er ihm in lasziver Aufdringlichkeit Hilfe in Liebesdingen verspricht, auch und vor allem weil es um Desdemona (Svetlana Ignatovich) als heimlich Geliebte geht, um Desdemona, die Tochter des Dogen und die Gattin des Mohren. Jago kocht, er will Rache. Er spiele zwar Rodrigo gegenüber den Freund, Otello aber hasse er. Der Grund seines Hasses ist der Leutnant Cassio (Jevgenji Taruntsov). Ihn habe Otello vorgezogen, und ihn, Jago, dadurch desavouiert. Jago hätte Leutnant werden sollen, er ist aber Fähnrich geblieben. Der „eitle aufgeputzte Hauptmann“, Cassio, habe ihn, Jago, um seinen Rang gebracht. Die Gründung einer Phalanx gegen Otello beginnt Jago, indem er Rodrigo, aber vor allem den feindlichen Cassio in ein ernstes Besäufnis treibt mit dem ersten Schluck auf den „eitel aufgeputzten Hauptmann“. Auch auf Otello und Desdemona soll getrunken werden, was Cassio dazu bringt ein Loblied auf Desdemona anzuregen. Und sie saufen, bis sie bereit sind, das ganze von Jago angeregte und geförderte Spiel in eine Schlägerei ausarten zu lassen. Man bedenke: ein hoher Militär, Cassio, prügelt sich in der Öffentlichkeit. Jago fordert heuchlerisch die Streithähne auf: „Kameraden hört auf, euch sinnlos zu schlagen. Gott, schon blutet der edle Montano“. Otello erscheint. „Weg mit den Schwertern! Dass ihr selber euch umbringt! Mein wackerer Jago, bei deiner altbewährten Treue, rede!“. Jago lügt, Cassio bittet um Verzeihung und Montano verweist darauf, dass er verletzt worden sei. Als dann auch noch Desdemona erscheint, die, wie Otello meint, durch diese Schlägerei gestört worden sei, platzt ihm der Kragen und er kommt zu seinem Urteil: „Cassio, Hauptmann bist du gewesen!“ Das war Jagos erster Streich: Cassio ist degradiert, hat also den Schaden, er, Jago, hat Rodrigo und Otello imponiert, kann also hoffen, sein Mobbing nach seiner Sicht der Dinge zum Erfolg zu bringen. Alle müssen die Szene verlassen.


Otello allein mit Desdemona: „Tuoni la guerra e s’inabissi il mondo so dopo l’ira immensa vien quest’ immenso amor!“ („Tobe der Krieg, gehe die Welt zugrunde, was könnt’ ich nicht ertragen, trägt deine Liebe mich!“). Desdemona betont ihre Hingabe an diesen nicht immer glücklichen Otello. Er habe ihr einst erzählt, wie man ihn verbannte und er gelitten habe unter dieser Schmach. „Ed io t’udia coll’anima rapita in quei spaventi e coll’estasi in cor.“ („Da hört ich zu mit hingerissener Seele, erfüllt von Schrecken und Jubel zugleich“). Tief bekümmert geht Desdemona noch weiter: „Poi mi guidavi ai fulgidi deserti, all’arse arene, all tuo materno suol; narravi allo gli spasimi sofferti e le catene e dello schiavo il duol“. (Du zeigtest mir die Sonne deiner Heimat, heilige Städte, im Wüstensand verbrannt. Und dann erzähltest du vom Leid der Sklaven, von ihren Ketten und ihrem schweren Los“). Sie sei, so Otello, damals tränenvoll traurig gewesen und ihr Mitgefühl habe sie noch schöner gemacht. Und sie fasst das heiße Eisen an: „Ed io vedea fra le tue temple oscure splender del genio l’eternea belta“ („Und ich sah zwischen deinen schwarzen Schläfen hell deinen reinen, erhabenen Geist“). Beide sind sich einig: Desdemona liebte Otello seiner Leiden wegen, Otello Desdemona deren Barmherzigkeit wegen. Otello möchte nun sterben, aber er möchte auch alle Seligkeit in ihren Armen, die möglich ist. Seine Freude sei unermesslich groß, aber er fürchte dennoch die dunkle Zukunft seines Schicksals und die wird ihn nie mehr so glücklich sein lassen wie im erlebten Moment. Er zweifle an beider Liebe, meint Desdemona. Er solle unberührt bleiben vom Lauf der Zeiten. Beide versprechen sich dies wechselseitig. „Ich zittere, erliege, o küss mich! O küss mich immer wieder!“ Die Pleyaden versinken schon im Meer, komm’ Venus, erstrahle!“. Und Desdemona wirft immer wieder den Namen des Vergötterten ein, so dass man spürt, sie kann sich ihrer Liebe nicht ganz sicher sein. Es ist musikalisch die gleiche Forderung nach einem Kuss, wie am Ende der Geschichte, wenn sich Otello zu einem ebenso brutalen wie sinnlosen Mord an Desdemona hinreißen lässt.


Und das war erst der erste Akt, an dessen Ende allerdings die Liebenden zur Nacht unter den Sternen niedersinken in einem Rausch der letzten Phase einer bewegenden Liebe.


Der zweite Akt ist der Akt Jagos. Er schleudert sein unmenschliches „Credo“ voller Neid und Missgunst heraus, präpariert Cassio für das Spiel mit dem Taschentuch. Als dann Desdemona Otello zum ersten Mal wieder trifft, ist das Gift der blödsinnigen Eifersucht in ihm wirksam, und Desdemona hat nichts besseres zu tun, als für diesen Cassio um Gnade zu bitten, der wieder seine Stellung bekommen sollte. Und am Ende dieses Akts nichts mehr von der Liebe Otellos zu Desdemona, die so barmherzig gewesen sei. Otello und Jago sind nun eins, zwei Seiten einer Medaille, und das hat sehr schnell Jago mit seiner widerlichen Taktik geschafft und dies nur, weil er auf einen unzurechnungsfähigen Otello getroffen war, der nun auch noch beide im musikalisch brillanten Duett vereint: „Si pel ciel marmoreo giuro! Per te attorte folgori! Per la morte e per l’oscuro ma sterminator! D’ira e d’impeto tremendo presto fia che sfolgori questa ma Ch’io levo e stendo. Dio vindicator!“ („Ja, beim Himmel will ich schwören! Bei dem fürchterlichen Blitz, bei dem Tode, bei des Meeres Sturm, der uns verschlingt! Mit der Wut, in der ich bebe, sei die Rache bald von der Hand getan, die ich jetzt hebe! Gott, rächender Gott!“).


Wie kann man diese Entwicklung Otellos in kürzester Zeit vom großen Liebhaber zum noch größeren Rächer plausibel erzählen? Was ist in diesen Kerl gefahren oder wurde von dem wirklich, was immer schon in ihm gärte? Um seinen extremen Charakter wirklich zu fassen, sind die Informationen über ihn zu spärlich! Er wird ein gemeiner Mörder, und zwar an dem Menschen, ohne den er die Welt mit allen Kriegen und Gehässigkeiten nicht habe ertragen können.


Im dritten Akt meldet der Herold (Sung-Woo Kim) diplomatischen Besuch aus Cypern. Das ist wohl ein dramaturgischer Trick, der den Eindruck vermitteln soll, als hätten Jago und Otello schon eine Weile geplaudert, um die Komödie mit Cassio vorzubereiten. Otello soll auf diese Weise den Eindruck gewinnen, dass Cassio mit Desdemona intime Beziehungen bereits hatte. Bei dem Gespräch, dem Otello lauschen sollte, wird so getan, als rede Cassio über Desdemona. In Wahrheit redet er über seine Freundin Bianca. Und Otello wird immer wilder! Aber vor dieser Szene trifft Otello seine Frau und wirft ihr vor, dass sie das Taschentuch nicht habe, das er ihr einst geschenkt hatte. Er nennt sie, außer sich als wäre er ein Verrückter „una vil cortigiana“ („eine schamlose Dirne“). Zu dieser Zeit hatte er noch nicht einmal die Täuschung zur Kenntnis genommen, als ihm vorgemacht worden war, dass Cassio über Desdemona gesprochen habe, und nicht über Bianca. Otello schickt seine beleidigte Frau weg und bleibt selbst „in tiefer Niedergeschlagenheit“ zurück. „Dio! Mi potevi scangliar tutti i mali“ (Gott! Wären auf mich gehäuft alle Qualen in diesem Elend und dieser Schande...“); ein gewaltiges Lamento, der dramatische Höhepunkt der Oper. Otello sieht in seiner Liebe zu Desdemona nur noch ein Wahnbild. Dann wünscht er Cassio Tod und Verdammnis. Beweise müssten her, ein Geständnis, um Cassio „verrecken“ zu lassen. Kurz bevor die Gesandtschaft aus Cypern eintrifft, schlägt Jago Otello die Todesart vor. Er solle Desdemona nicht mit Gift töten, er solle sie in dem Bett erwürgen, in dem sie „gesündigt“ habe. Otello bewundert Jagos „Sinn für Gerechtigkeit“ und macht ihn endlich zum Hauptmann. Der als Löwe von San Marco bejubelte Otello empfängt nun den ehrerbietigen Lodovico. Als Cassio und Desdemona in dieser Szene erscheinen, lebt Otello einen gewaltigen Wutausbruch aus, beleidigt seine Frau öffentlich und bringt sich selbst in solche Erregung, dass er überventilierend in Ohnmacht fällt. Nichts mehr vom Löwen, der Skandal ist perfekt! Und Jago, dieser Unhold, stellt seinen Fuß auf den zusammen gebrochenen Otello, um in bitterer Verachtung seine Häme offen zu legen: „Ecco il leone!“ („Da liegt der Löwe!“). In ungeheuer dichter Dramaturgie hat Otello bis zu seinem vorläufigen Untergang alles durchlebt, was eine schwarze Seele zu bieten hat. Nicht seine „schwarze“ Haut ist störend, sondern seine unmenschliche Seele, nicht seine Haut macht ihn also zum Gezeichneten, sondern sein Wesen, das eigentlich ihm nur Geisteskrankheit oder aber Verbrechertum attestieren könnte.


Im vierten Akt geschieht der Mord. Desdemona bereitet sich vor mit dem „Weidelied“ und dem „Ave Maria“, beides Ausdruck tiefer Trauer eines ebenso unrettbaren wie unschuldigen, weiblichen Menschen. Sie wirkt wie eine Heilige, jedenfalls ist sie arglos und ein wenig naiv, Eigenschaften, ohne die es schwer sein dürfte, heilig zu werden. Otello, dieses Monster, begeht brutal den Mord und denkt dabei nur an sein furchtbares Schicksal. So einer darf nicht Macht ausüben, so einer darf nicht geschont werden, ihm müssen alle Wege, Verzeihung zu erwirken, versperrt sein. Seine Art des Selbstmords schließlich ist derjenigen eines anderen Monsters, das sterbend alle anderen beschimpfte und sein Leben ohne irgendeine Einsicht verlor, sehr ähnlich.


Eine fürchterliche Tragödie der Desdemona, ein Menschheitsdrama ohnegleichen, das nur sehr schwer plausibel zu erklären ist. Kann ein Mensch ein solcher Idiot sein wie Otello, der nicht nur sein Glück, sondern auch das Leben seiner Frau aufs Spiel setzt wegen eines Taschentuchs? Er hatte die Macht und hätte leicht mit ein paar Fragen die Geschichte mit diesem Taschentuch und dessen Verbleib klären können. Oder kann man sich einen Verbrecher vorstellen, der so in falscher Tendenz handelt? Für eine gute Aufführung ist dieser Punkt möglichst nah aufzuklären. Vollständig wird es nicht gehen, es wird immer ein Geheimnis bleiben.


Willy Decker versuchte 1997/ 1998 in Brüssel eine Lösung dieses Grundproblems über die Demonstration einer zunehmenden Schizophrenie. Martin Kusej ging 2006 in Stuttgart aufs Ganze: er zeigte den Tumult der idiotischen Eifersucht im Kopf eines Mannes mit Namen Otello. Oliver Tambosi scheint eine ins Verbrecherische kippende Verzweiflung dieses Mannes als Erklärung genügen zu lassen.


Außer der Inszenierung 2006 in Stuttgart sind mir sechs weitere Aufführungen des „Otello“ erinnerlich: vier in Saarbrücken, eine in Düsseldorf und eine in München. Die Saarbrücker Inszenierungen stammen aus 1958/1959/1967/1968/1969 und 1983, die aus Düsseldorf vom


13. Juni 1973 und die aus München vom 24. Februar 1978. In Saarbrücken waren die Regisseure in der zeitlichen Reihenfolge: Herbert Henze (mit ‚Dr.’- Titel im Programmheft), Hermann Wedekind für die sechziger Jahre und Veit W. Jerger für 1983. In gleicher Weise die Besetzungen für Otello/Jago/Desdemona: Philipp Rasp/Ralph Telasko/Getrud Jahoda; Gerhard Nathge/Ingvar Krogh/Caterina Ligendza; Wolfgang Windgassen/Dan Richardson/Brenda Roberts; Richard Versalle/Jacek Strauch/Berenice Johnson. In Düsseldorf inszenierte Georg Reinhardt, die Protagonisten waren: Wilhelm Ernest/Camillo Meghor/Luisa Bosabalian. In München inszenierte der bis heute berühmte Choreograph John Neumeier, die Protagonisten waren: Placido Domingo/Piero Cappucilli/Mirella Freni. Die musikalische Leitung lag, auch wieder in obiger Reihenfolge, bei Philipp Wüst, Siegfried Köhler, Matthias Kuntzsch, Robert Schaub und Carlos Kleiber.


In Stuttgart 2006, zur Verdeutlichung, dirigierte Nicola Luisotti, die Protagonisten waren: Gabriel Sadé/Marco Vatrogna/Eva-Maria Westbroek. Der Erzählduktus aller Inszenierungen, mit Ausnahme der Stuttgarter von Martin Kusej, erschöpfte sich im großen und ganzen in einer Art Bericht im Hinblick auf die äußere Handlung, die man offenbar schon wegen ihrer extremen Tragik für abendfüllend hielt. Wie aber Otello in seinem spezifischen Handeln zu verstehen sei, umging man, als gäbe es insoweit keine Lösung.


Sicherlich geht es bis zum Ende des ersten Akts um eine Liebesgeschichte. Beide, Otello und Desdemona scheinen einander verfallen. Jeder Partner macht den jeweils anderen zum Gott. Er kann ohne sie die Welt nicht überstehen, so jedenfalls sein Bekenntnis. Sie sieht in ihm einen „herrlichen Held“ („superbo guerrier“). Beide Ansätze scheinen im Formalen hängen zu bleiben: die Abhängigkeit im versorgungstechnischen Sinn und die Bewunderung, aber auch eine Art lustvolle Erotik etwa pubertierender Mädchen.


Otello erzählt von seinen kriegerischen Heldentaten, die Desdemona im Sinne ihrer „Heldenverehrung“ kommentiert. Man dringt jedenfalls nicht vor in das, was materiell das Menschliche an einer konkreten Beziehung im Sinne der Widerspruchsebene zwischen Mann und Frau sein könnte. Mit der samtenen Süße des Verdi - Cellos gleiten beide in einen Rausch der Gefühle, mit der Sehnsucht, sich körperlich zu verbinden, was sie auch tun. Der Kuss als Metapher für diese Gefühle ist präsent wie auch in der Todesszene am Schluss, wenn Otello seine „über alles geliebte“ Desdemona ebenso sinnlos wie brutal umbringt.


Aber bevor der Vorhang fällt, haben beide eine Art Formel gefunden, die der Schlüssel zur Auflösung dieser Problematik sein könnte: Otello nämlich: „E tu m’amavi per le mie sventure, ed io t’amavo per la tua pietà („Du liebstest mich um meiner Leiden willen, ich liebte dich, weil du barmherzig warst“). Und darauf Desdemona: „Ed io t’amavo per le tue sventure, e tu m’amavi per la mia pietà („Ich liebte dich um deiner Leiden willen, du liebtest mich weil ich barmherzig war“). Beide sind sich hier also einig, auch wenn man annimmt, dass Desdemona Otello nur nachgesprochen hat, denn Widerspruch kam nicht von ihr.


Vielleicht liegt hier der eigentliche Lösungsansatz. Das war ein Zitat von Boito, dem Librettisten Verdis. William Shakespeare (1564 – 1616) lässt in seinem Drama „Othello, the moor of Venice“ (1604) (I 3), auf das sich Boito bezieht, seinen Helden in einem Erklärungsmonolog sagen: „She lov’d me for the dangers i had pass’d, and i lov’d her that she did pity them“ („Sie liebte mich, weil ich Gefahr bestand, ich liebte sie um ihres Mitleids willen“). Die Übersetzung im Falle Shakespeare stammt von Wolf Graf von Baudissin (1789-1878).


Die oben genannten Aufführungen in deutscher Sprache der Oper in Saarbrücken benutzten Übersetzungen von Max Kalbeck (1850–1921) (1958/1959), danach die von Walter Felsenstein (1901–1975). Der aktuelle „Otello“ von Oliver Tambosi ist der erste in Saarbrücken in der Originalsprache wie die Aufführungen in Düsseldorf (1973) und in München (1978).


Bekanntlich war Shakespeare wie Boito bei der Erstellung seines Werkes nicht ohne Vorlage, nicht ohne Inspiration. Er berief sich nämlich auf Giovan Battista Geraldi Cintio (1504–1573) und dessen Novelle „Der Mohr von Venedig“ (1565). Auf die Frage Desdemonas (dort Disdemona), wie es komme, dass Othello so schwermütig sei, wo ihm doch der Staat ein so ehrenvolles Amt übertragen hatte: „Die Liebe zu dir trübt die Freude über die Ehre, die mir geschieht; denn ich sehe, dass notwendig eins von zwei Dingen geschehen muss, entweder dass ich dich mit mir den Gefahren des Meeres aussetze, oder dass ich dich in Venedig zurücklasse, um dir diese Unannehmlichkeit zu ersparen. Das erste würde mir sehr schwer ankommen, weil jedes Leiden, das dir widerführe, und jede Gefahr, die wir zu überstehen hätten, mir den äußersten Kummer verursachen würde; das andere, dich hier zu lassen, wäre für mich schmerzlich, weil ich, von dir scheidend, zugleich von meinem Leben schiede“.


Und die Antwort Desdemonas: „Ei, lieber Mann, was sind das für Gedanken, die euch durch den Sinn gehen? Ich folge euch gern aller Wegs, wohin ihr geht, und müsste ich im Hemd durchs Feuer gehen, so wie ich jetzt mit euch in einem sicheren, wohlbewahrten Schiffe durchs Wasser gehen soll. Gibt es dabei auch Gefahren und Leiden, so werde ich sie freudig mit euch teilen, und ich würde mich für sehr wenig von euch geliebt halten, wenn ich nicht mit euch über das Meer führe und ihr mich in Venedig lassen wolltet, als ob ich mich hier sicherer glaubte, als wenn ich mit euch dieselbe Gefahr bestehe. Darum schickt euch meinetwegen nur mit all der Heiterkeit zur Reise an, die euer jetziger hoher Rang verdient!“. Der hocherfreute Mohr nahm sie in seine Arme, küsste sie zärtlich und stieß aus sich heraus: „Gott erhalte uns lange in so liebevollem Einverständnis, meine teure Gattin!“.


Qua Auslegung der verschiedenen Texte Boitos und Shakespeares meinen beide das gleiche, nämlich Gefahr und Mitleid. Hiervon unterscheidet sich Cintio nicht, wenn er auch die genauere Formulierung wählt, nämlich Gefahr und Verständnis. Beide Begriffe sind eher der Ehre, der Wertschätzung zuzuordnen als der Liebe. Die Eifersucht Otellos der folgenden Akte, allein gefüttert und gesteigert durch das Mobbing Jagos, erscheint also nicht als Widerpart zu allem, was Liebe genannt werden kann.


Max Frisch (1911 – 1991) (Tagebücher – 1965) hat einmal gesagt, Eifersucht sei die Angst vor dem Vergleich. Dass Otello im Soldatischen, in seiner Karriere und seinem sozialen Stand irgendetwas oder irgendwen fürchten müsste, ist wohl auszuschließen. Insoweit kann es für Otello keine „Angst vor dem Vergleich“ geben, also keine Eifersucht. Bleibt nur die Angst, dass er als Mann sich nicht bei Frauen, etwa bei Desdemona behaupten, dass also ein anderer, etwa Cassio, ihn hier übertreffen könnte. Aber Desdemona ist ein treu liebendes, unglaublich braves, weibliches Wesen und er ist im Vergleich zu allen anderen, schon wegen seiner Machtposition, derjenige, der am besten in der Lage sein sollte, das wahrzunehmen, was seine Rechte sind, oder das, was er dafür hält.


Bleibt nur der Umstand, dass er ein „Gezeichneter“, dass er ein Schwarzer ist, oder wie es bei Cintio und Shakespeare heißt, dass er ein Mohr ist, und zwar einer in Venedig. Dennoch, Otello hat alles geschafft, trotz dieser Besonderheit, und er hat es besser geschafft als die anderen, Cassio, Jago usw.


Dass er seine geliebte Frau umbringt, weil er irrtümlich davon ausgeht, dass sie sich schuldig gemacht hat, ist grotesk. Der Irrtum erscheint noch perverser als die Eifersucht. Wenn er ohne Irrtum sie getötet hätte, also wenn die Vorwürfe gegen Desdemona unbestreitbar gewesen wären, müsste auch von Mord geredet werden, wenn auch aus Eifersucht. In diesem Falle würde nach Max Frisch seine Raserei dem Komischen zugeordnet werden: „er wäre ein Hahnrei, nichts weiter, lächerlich mitsamt seinem Mord“. Erschüttern muss also sein Irrtum mehr als seine Eifersucht.


Ein Mohr in Venedig, ein einzelner in einer weißen Bevölkerung, sieht sich als „Gezeichneter“, also als minderwertig. Auch mit diesem Unwertgefühl wird Otello den Vergleich fürchten. Vermutlich ist deshalb die Angst vor dem Vergleich wegen dieses Minderwerts die eigentliche Wurzel der Tragödie. Otello hat bekanntlich keinen Versuch unternommen, Jagos Mobbing zu begegnen etwa durch Gegenmaßnahmen. Er hat sich von Anfang an mit Jago solidarisiert, statt ihm mit Kritik zu begegnen.


Zum Beweis eines Seitensprungs seiner Frau gehört mehr als zu wissen, wo sich das Taschentuch wann befand, das er ihr als Liebespfand geschenkt hatte. Er hätte Cassio und Emilia (Maria Pawlus) stellen können, aber vorher mit seiner Frau über seinen Verdacht sprechen müssen. Ganz schnell wäre Jago mit seinem in Wahrheit lächerlichen Mobbing gegen die Wand gefahren.


Desdemona hat mehrmals – meist im sehr ungeeigneten Augenblick – Otello um Gnade (ausgerechnet) für Cassio gebeten. Auch hier hätte er mit Desdemona direkt für Klarheit sorgen können. Wenn er dann nach Jagos Plan dessen Gespräch mit Cassio lauscht, weil er so glauben sollte, dass Cassio Desdemona meinte, als er von seiner Bianca sprach, hätte er es nicht bei seiner Empörung belassen dürfen. Er hätte sich zu diesen Kerlen hin bewegen müssen, um sie zu stellen.


Zunächst bricht Otello seelisch zusammen und dann auf dem diplomatischen Empfang körperlich. Er ist außer sich, aber gleichzeitig zum Mord entschlossen, den er kurz darauf kalt und überheblich ausführt, ohne Desdemona eine Chance zu geben, sich zu rechtfertigen oder wenigstens gehört zu werden. Das ist das Werk eines Verbrechers, der der Machtebene angehört, weshalb man die Tat auch als Politverbrechen bezeichnen könnte, womit gezeigt wäre, wo z. B. Totalitarismus hinführt.


Einen solchen Burschen darf man nicht entschuldigen. Dass er als Unzurechnungsfähiger gehandelt haben könnte, gibt das Stück nicht her. Sein Zustand der Eifersucht könnte hier nicht helfen. So schlimm seine Lage als „Gezeichneter“ im damaligen Venedig auch erkannt werden könnte, sie ändert nichts an Otellos Tat.


Tambosi hat wohl diesen Krimi inszeniert, weniger die Tragödie der Desdemona. Allerdings übertreibt er, wenn er nicht den Mohren zeigt, sondern nur einen, der mit einem schwarzen Querstrich über Jochbein und Nase relativ leicht „gekennzeichnet“ ist.


Sonne und Sand sollten vermutlich die Bühne zum Treibhaus machen. Ein weiter Blick nach hinten war eine Art von Meeresblick. Über dem Großteil der Bühne eine schräge Abdeckung, die in mehreren Richtungen verstellt werden konnte. Unter dieser Decke Neonleuchten. Im Zentrum dieser Bühne, immer vorhanden, ein Glashäuschen. Dieses war wohl Symbol für Angst, ebenso wie für das menschliche Bedürfnis, sich zurückziehen zu können.


Die Regie liebte im übrigen die Symbolik: etwa ein roter Umhang, der für alles mögliche eingesetzt wurde, als Symbol für das berühmte „rote Tuch“ oder das rote (einigermaßen elegante) Seil, das am Schluss zur Mordwaffe wird, zum blutigen Henkerstrick, ein Grabhügel aus ganz alter Zeit als Symbol für Desdemonas angebliches Lotterbett usw.


Jago war der Regie als Bühnenfigur wohl sehr lieb. Sigurdarson, ein glanzvoller Sänger und Darsteller, wohl insgesamt die Krone des Abends, schöpfte seinen Erzählrahmen voll aus, so dass er sogar sympathisch erschien und sein Widerpart sowie, wie sich herausstellen sollte, sein alter ego Otello einem immer mehr als ‚Idiot’ zum Bewusstsein kam.


Rafael Rojas, eine imponierende Bühnengestalt, verfügt über eine biegsame Stimme, die alle Höhen leicht erreicht. Sein Tenor erhebt sich über eine strikte Attacke, ermüdet so gut wie nicht. Obwohl nicht baritonal ausgeformt, ist Rafaels Stimme ein echter Heldentenor etwa wie die von Wolfgang Windgassen, der 1967 in Saarbrücken, einen unvergesslichen Otello geboten hatte. Gesangstechnisch ist Rojas eher mit Domingo zu vergleichen. Er zeichnete seinen Otello mehr äußerlich, etwa mit Armbewegungen oder Händen in Gesicht und Haaren, was wohl an mangelnder Personenführung lag, möglicherweise verursacht dadurch, dass der Regisseur Konturen für die Figur des Otello nicht finden konnte. Einerseits war ihm sichtbar Jago als Bühnenperson wichtiger; dass Otello vom verbrecherischen Wesen her Jago andererseits sehr ähnlich war, dass beide im Hinblick auf den Tod der Desdemona als Mittäter in Betracht kommen, sah er nicht. Hier liegt wohl eine Crux der Regie, die zu sehr spektakulär auf Otellos Mordtat aus ist, die dann auch noch praktisch wie eine Totenfeier für antike Helden zu einer Veranstaltung wurde, die das Ästhetische übertrieb und das Inhaltliche allzu beiläufig erscheinen ließ. Jago wurde so zum Helden, Otello durch die Gestaltung der Leute des Theaters zum Depp denunziert.


Desdemona dagegen war die Heilige, die Brünnhilde der Venezier. Die Russin Svetlana Ignatovich vom Stadttheater Basel sang sie mit ihrer jugendlich dramatischen Stimme auf schönstem und ausdrucksstärkstem Ton. Ihre Intelligenz, ihre starke Darstellung und ihr himmlischer Gesang machten sie zu einer erstklassigen Desdemona wie ich sie mit Mirella Freni vor langer Zeit erlebt hatte. Leider wurde auch Svetlana Ignatovich nicht sorgfältig genug geführt. Der Russe Jevgenij Taruntsov war ein fantastischer Cassio. Er hatte in der Personenführung mehr Glück, weil er eng mit Jago zu tun hatte. Hiroshi Matsui als Lodovico setzte für seine kleine Rolle seinen schönen runden Bass sehr wirkungsvoll ein. Auffällig war auch als Montano und Herold der Bass Sung-Woo King, der sonst im Chor tätig sein soll. Die bewährte Maria Pawlus als Emilia und der erfahrene Rupprecht Braun als Rodrigo mischten bei diesem außerordentlichen Fest der Stimmen eifrig mit.


Der musikalische Leiter, Toshiyuki Kamioka, legte sich mächtig ins Zeug. Wirklich überzeugend war der Anfang mit dem Sturmlied. Sogar atonale Akkorde oder solche, die nicht mehr ganz als tonal gelten sollten, vor allem beim Blech, hob er hervor. Hier war das Orchester auf Hochglanz. Aber damit hatte es sich. Im folgenden gab es nicht nur Schmisse, die man immer verzeihen kann. Der Erzählduktus fiel aus. Er spielte Piani, die nicht mehr oder nur noch kaum zu hören waren, was den Eindruck des Stillstands vermittelte. Er dehnte oft sinnlos die Tempi, so dass nicht nur die Sänger Mühe hatten, sondern die Spannung an sich ausfiel. Ich persönlich verstehe bis heute sein Dirigat nicht, vor allem wird mir nie klar, wo er hin will. Der Eindruck der Konzeptlosigkeit drängt sich immer wieder auf. Jeder weiß, dass die Spannung dieses Werkes, und die ist mit Nachdruck immanent, vom Graben aus zu steuern ist. Da dies nicht geschah, die Regie zudem trotz schöner Bilder manchmal beiläufig blieb, war Spannung nie garantiert. Alles hing an den Sängern, denen trotz allem ein wunderbares Sängerfest gelang. Eine besondere Gesamtleistung ist zu fordern, soll ein solches Stück voller Zweifel plausibel und spannend dargestellt werden. Also muss dies auch gelten für ein tödliches Mobbing in Venedig.


Noch ein Wort zur Eifersucht, wie sie in Stuttgart als Tumult im Kopf eines Mannes namens Otello gesehen wurde:


Otello (Gabriel Sadé), im Original nach Shakespeare (1564-1616) sowie nach Arrigo Boito (1842-1918) und Giuseppe Verdi (1813-1901), ein Mohr (in Stuttgart unter der Regie von Martin Kusey und in der Dramaturgie von Klaus Zehelein nicht) und vor allem Befehlshaber über die venezianische Flotte in Zypern (Cypern), insofern Nachfolger von Montano (Mark Munkittrick), der aber von Venedigs Gnaden auch Gouverneur Zyperns war, Otello als Befehlshaber äußerst erfolgreich im Kampf gegen die Türken, gegen den „Muselmanenhochmut“, und so besonders von allen, denen in der Ebene „oben“ und denen in der Ebene „unten“ mächtig gefeiert, maßlos bewundert, ja geradezu geliebt, dieser Otello also, ein Mann von Schrot und Korn, dieser Mann von großer politischer, militärischer und damit allgemein menschlicher Erfahrung über Leben und Tod, lässt sich von seinem Fähnrich Jago (Marco Vratogna), den Neid und Eifersucht quälen, mit einem Taschentuch in eine Eifersuchtsszene mit tödlichem Ausgang treiben, als wäre er, Otello, nichts anderes als ein pubertierender Knabe. Es kann nicht verwundern, dass auf diese Weise Otello als Figur Shakespeares und Boitos wie ein Idiot dasteht. Ein solcher Kerl kann vielleicht noch politisch oder militärisch Karriere machen, aber als Partner in einer Liebesgemeinschaft mit einer jungen, hübschen Maid wie Desdemona (Eva-Maria Westbroek) kommt er wohl nicht in Betracht.


Otello scheint sich geradezu danach zu sehnen, Desdemona zu erwischen. Zu keinem Zeitpunkt ist er bereit, die Sache mit dem Taschentuch aufzuklären.


Desdemona will mit einem Taschentuch, das Otello ihr geschenkt hatte, eine Wunde auf Otellos Stirn verbinden. Otello ergreift wütend das Taschentuch und wirft es zu Boden: „Das brauche ich nicht.“ Emilia (Marie Theresa Ullrich) hebt das Taschentuch vom Boden auf. Jago entreißt das Tuch mit heftigem Ruck Emilia, indem er sie anfaucht: „Gib das Tuch her!“. Nun hat Jago das Beweisstück, mit dem er ein Blutbad anrichten kann, ohne zu bedenken, ob er auf diese Weise seine Degradierung und die Beförderung Cassios (Johan Weigel) rückgängig machen kann.


Matt und niedergeschlagen kommt ohne jedes Wenn und Aber Otello zu dem Ergebnis: „Desdemona schuldig!“, während Jago abseits im Hintergrund das Taschentuch verstohlen betrachtet und es sorgfältig in seinem Wams versteckt. Und schon geht ihm durch den Kopf, wie es weitergeht: „Mit diesen Fäden werde ich den Beweis für die Liebessünde weben. In der Wohnung des Cassio muss das versteckt werden!“. Und so kommt es, dass schon wenig später Otello in der Regie von Jago beobachten kann, wie der arglose Cassio das Taschentuch Desdemonas aus dem Wams hervorzieht, von dem Otello gegenüber Jago sagte: „Es ist das Taschentuch, das ich ihr als erstes Pfand der Liebe gab.“ Und dieser Otello ist sofort zum Verbrechen entschlossen: „Wie bringe ich sie um?“. Jago wagt, ohne auch nur rudimentär mit einer vernünftigen Reaktion Otellos zu rechnen, ‚Mordrat:’ „Kein Gift, es ist besser sie zu erwürgen, dort, in ihrem Bett, dort wo sie gesündigt hat.“


Der Einsatz von höchster Moral, um einen Verblendeten zum Mord zu treiben, ist das nicht eine klassische Form von Politikgestaltung?


Und am Schluss nach diesem unnötigen, aber besonders verbrecherischen Mord an Desdemona, bezieht sich dieser Idiot von Otello auf dieses Taschentuch: „Das Taschentuch, das ich ihr einst gab, hat sie Cassio geschenkt.“ Er hat nie erfahren, wie das Taschentuch zu Cassio gelangt ist, gerade weil er nie auf die Idee kam, wenigstens in einem solchen Fall vor dem Mord erst einmal gründlich zu recherchieren.


Aber auch Jago ist ein Unikat, wenn es darum geht, die uns umgebenden Idioten zu qualifizieren. Er ist der Zähne fletschende Böse, mit Glatze, Tattoos, in dunklen Hosen und einem ebenso dunklen Sweatshirt, die Stirnfalten horizontal betonend, um mit der so möglichst weiten Öffnung der Augen über dem immer grinsenden Gesicht seine Überzeugungskraft mit Hilfe der Wirkung seiner vermeintlich verführerischen Raffinesse vor sich her zu tragen. In der Tat eine Karikatur des Bösen wie man sie aus Märchen oder auch aus Low–Budget–Filmen kennt.


Er hasst bis in die tiefen Abgründe Cassio. Es ist ein Hass, geboren aus Konkurrenzneid, den er nicht zu beherrschen imstande ist: „Dieser herausgeputzte Hauptmann reißt meinen Rang, den ich in hundert tapfer gefochtenen Schlachten mir verdient habe; das war der Otellos, und ich bleibe bei seiner ‚Mohrenschaft’ Herrlichkeit der Fähnrich!“ Und Cassio ist Hauptmann, was Otello war, und soll nun auch Otello als dessen Nachfolger auf den Posten des Befehlshabers der venezianischen Flotte in Zypern folgen: „Der Doge ruft mich zurück nach Venedig und zu meinem Nachfolger auf Zypern ernennt er den, der neben meiner Fahne stand: Cassio.“


So verwundert nicht, dass Lodovico (Roland Bracht) angereist ist und sofort nach Cassio fragt: „Jago, was gibt’s Neues? Aber ich finde nicht Cassio unter euch.“ Alles spricht also von Cassio, niemand von Jago. „Der entfesselte Schoß des Meeres soll sein Grab sein!“, ruft in der Meeressturmszene Jago seinem Herrn, also Otello, nach, weil er immer noch meint, vor Cassio Befehlshaber zu werden.


Wäre der Sturm „gnädig“ gewesen, der Doge hätte sofort Cassio eingesetzt. Jagos Fluch über Otello, wie alles, was Jago zu bieten hat, ohne Sinn und Verstand.


Rodrigo (Daniel Ohlmann), als venezianischer Edelmann im Militärbereich keine Konkurrenz, ist für Jago offenbar nur von Interesse, weil der feine Mann sich in Desdemona verliebt hat, dass er am liebsten ins Wasser gehen würde, aber auch da weiß Jago Rat: „Ein Dummkopf ist, wer sich aus Liebe zu einer Frau ertränkt.“ Dieser arme Rodrigo ist inzwischen so wirr im Kopf, dass Jago ihn leicht gegen Cassio aufhetzen kann: „Hüte dich vor diesem Cassio!“ Und am Ende ist Rodrigo Opfer der Intrigen Jagos, wenn er im Kampf gegen den vermeintlichen Feind Cassio fällt.


Jago liebt nur sich, so scheint es auf den ersten Blick, jedenfalls hasst er alle Konkurrenten: Otello, Cassio usw. Diejenigen, die nicht Konkurrenten sind oder sein werden, sind ihm gleichgültig. Die schöne Desdemona braucht er für seine Pläne, von der er nur mit Unverständnis redet: „ ... wird bald der dunklen Küsse jenes Ungeheuers mit den dicken Lippen überdrüssig sein.“ Nach „oben“ buckelt er, nach „unten“ muss er treten. Über Otello, seinen Chef, von dem er immer noch Vermittlerdienste erwartet: „Obwohl ich vorgebe ihn zu lieben, hasse ich den Mohren!“ In der 2. Szene des 2. Aktes charakterisiert sich Jago mit seinem sog. Credo am tiefsten, wobei er, auch hier, Cassio nachschaut: „Ich glaube an einen grausamen Gott, der mich erschaffen hat zu seinem Ebenbild und den ich im Ingrimm rufe ... Ich bin verworfen, weil ich Mensch bin. Und ich fühle in mir den Urschlamm. ... Ich glaube, dass der Gerechte ein höhnender Komödiant ist im Gesicht und im Herzen, dass alles an ihm Lüge ist: Träne, Kuss, Blick, Opfer und Ehre. Und ich glaube, dass der Mensch das Spiel eines ungerechten Schicksals ist, vom Keim der Wiege bis zum Wurm des Grabes. Nach all dem Spott kommt der Tod. Und dann? Und dann? – Der Tod ist das Nichts, der Himmel ist ein altes Märchen.“


Man wundert sich, dass Jago jemals eine Frau gewinnen konnte, dass diese aufrechte (und in der Interpretation durch Maria Theresa Ullrich sehr liebenswerte) Emilia diesen Burschen überhaupt geheiratet hat, kennt sie offensichtlich doch ihren Pappenheimer: „Welchen Betrug hast du im Sinn? Ich sehe es deinem Gesicht an!“ Und am Ende ist Jago darauf angewiesen, dass Emilia schweigt.


Aber sie ist empört und außer sich: „Nein! Ich decke alles auf!“.


Als Emilia in das Schlafzimmer der Desdemona eindringen kann, weil Otello mit der scheinheiligen Frage, ob was geschehen sei, die Tür geöffnet hatte, schreit sie sofort in die Welt hinaus: „Ein großes Verbrechen! Cassio hat Rodrigo umgebracht!“ Und sie hört sofort ein Stöhnen. Otello berichtigt sie: „O Lügnerin! Ich habe sie getötet!“, „Mörder“ nennt Emilia ihren Chef und „Tor“, weil er Jago geglaubt hat. Otello will nun auch auf sie losgehen aber sie wehrt sich: „Holla! Kommt herbei! Helft! Otello hat Desdemona ermordet!“


Sie konnte sicher nicht ahnen, welchen Erfolg Jago mit dem ihr aus der Hand gerissenen Taschentuch bei diesem ‚Idioten’ von Otello haben konnte. Desdemona ist von einer Ahnungslosigkeit, die kaum noch nachzuvollziehen ist.


Der „geflügelte Löwe“, der „Löwe von Venedig“ ist nach Jago „schnell jähzornig“ und neigt dazu, andere vorschnell zu beleidigen.


Nach dem Sturm einer gewaltigen Schlägerei trifft Otello Desdemona und wird poetisch: „Schon besänftigt sich mein wütendes Herz in dieser Umarmung und kommt zur Ruhe. Soll doch die Schlacht donnern und die Welt in den Abgrund stürzen, wenn nur auf den maßlosen Zorn diese maßlose Liebe folgt!“ Und Desdemona, die ihn einen stolzen Krieger nennt, erinnert ihn daran, wie er ihr häufig von seinen Qualen erzählt hat ohne Rücksicht auf die Schrecken, die ihr mit diesen Erzählungen sofort in die Knochen gefahren sind.


Als hätte er es genossen, sein Mädchen zu beunruhigen: „Die Erzählung veredelte mit Tränen dein schönes Antlitz und mit Seufzern deinen Mund. Zu meiner Finsternis kamen der Ruhm, das Paradies und die Sterne herab, um mich zu segnen.“ Und wenn Otello die leuchtende Venus beschwört, Desdemona sich mit dem zärtlichen Ruf „Otello“ auf hohem Ton einmischt, dazu das singende Cello als samtseidene Farbe der Nacht, dann scheint die Welt nach Krieg, Sturm und Schlägerei in Ordnung. Aber wir wissen, sie ist es nicht.


Otello wird schon bald nach dieser romantischen Nacht seine Frau verfluchen, sie Hure nennen, vor anderen desavouieren und sie schließlich töten.


Ganz zum Schluss, wenn der Himmel keine Blitze mehr hat, krümmt sich das Kreuz Otellos über seiner selbst produzierten Leiche: „Und du ... wie bist du bleich! Und müde und stumm und schön, armes Geschöpf, unter bösem Stern geboren. Kalt wie dein keusches Leben und aufgestiegen zum Himmel! Desdemona! Desdemona! Tot! Tot! Tot!“.


Eine Waffe hat er noch für sich und man denkt unwillkürlich an das Ende von Romeo und Julia. „Bevor ich dich tötete ... Geliebte ... habe ich dich geküsst. Jetzt sterbend ... im Schatten ... in den ich sinke ... einen Kuss ... einen Kuss noch ah! Noch einen Kuss“. Und er stirbt, aber nicht bei Kusey, nicht bei Zehelein! Da steht er, nachdem seine Stirn auf dem Boden aufgeschlagen hatte, etwas benommen, aber sichtbar ernüchtert auf und verlässt, seitlich über die Bühne abgehend, die Szene.


Dieser Regieeinfall muss seinen Grund haben und er hat ihn auch. Mit diesen beiden Idioten, mit Otello und Jago, und mit der Haltung Desdemonas kam das Regieteam eins zu eins, chronologisch in einer Art Bericht mit dem Ziel, glaubwürdig zu sein, Kopfschütteln im Auditorium zu vermeiden, offenbar nicht zurecht. Die Lösung: bei gleich bleibender, innerer Handlung verlegt das Regieteam die äußere Handlung in den Kopf des Otello, damit sich dort der Tumult der Eifersucht austoben konnte.


Es ist klar: Otello kann in seinen Gedanken eifersüchtig sein, wie er will, aber solche Eifersucht darf das Verhalten, wie es Otello in der Gesellschaft nach und nach zeigt, nicht auslösen. Eifersucht kann im Kopf die schlimmsten Gedanken auslösen, auch solche des Mordens, ja des besonders grausamen Mordens. Und jeder weiß, dass ihn schon solche Gedanken überrascht haben, aber jeder weiß auch, dass solche Gedanken oder Träume so gut wie nie umgesetzt werden.


Die Figuren um Otello, vor allem Desdemona, Jago und Cassio bestimmen dann nicht das Denken und Handeln Otellos, sondern umgekehrt werden sie von den Gedanken und Träumen Otellos bestimmt. Er, Otello, schafft sich im Kopf oder in seiner verwundeten Seele alle die Personen und Fakten, die er braucht, um so richtig und hochgradig sinnlos zu leiden. Zum Schluss steigt er dann aus allem aus, wie er von der Bühne abgeht, überzeugt, einen wichtigen Punkt in seinem Leben ein für alle Male geklärt zu haben. Er wollte ohnehin den Ort in Richtung Venedig verlassen, von Schlachten und Kriegen auch gegen die Türken hatte er genug, Jago war für ihn immer ein ‚Kotzbrocken’, Cassio verhältnismäßig gleichgültig und Desdemona, ja Desdemona erkannte er als ein junges, liebes Mädchen, mit dem er im Grunde, vielleicht außerhalb der Sexualität, nichts anfangen konnte. Über seine irrsinnigen Gedanken und Träume, die aber immerhin jede Frage bis zur äußersten Grenze austarierten, und dies in seinem höchst persönlichen Inneren, wurde er fähig, einen Strich zu ziehen, einen Punkt zu setzen, um so fähig zu sein, nach dem Abenteuer „Zypern“ neu zu beginnen. Durch ein Bad der Erkenntnis eines advocatus diaboli zur Überwindung von Ausweglosigkeit zu neuer Freiheit. Und wie schön und überzeugend lässt sich auf diese Weise zeigen, was alles an Gedankenschrott durch den Kopf eines Mannes (gleich welcher Herkunft, welches Standes, welches geistigen und körperlichen Zuschnitts) geht, der eifersüchtig ist. Untiefen der Seele kommen hoch, alles das also, was Moral, Gesetz und Sitte versteckt halten: es ist die unlösbare Widerspruchsebene Liebe und Tod, die Welt der Verzückung ebenso wie die der Verzweiflung.


Wenn der Bühnenbildner Martin Zehetgruber im letzten Akt kein Schlafzimmer für Desdemona baut, sondern dieses durch ein zusammen gelegtes, weißes Tuch ersetzt, und wenn dann Emilia dieses Tuch über die ganze Bühne ausbreitet und schließlich Otello nach seinem Angriff das Tuch über Desdemona wirft, so dass sie geschützt ist und eventuell fliehen kann, dann wird klar, dass dieses Tuch Metapher ist für den Hymen, als Zeichen der Unschuld Desdemonas, aber auch für eine Art Verkündung des Todes, wie es schon Patrice Chéreau 1976-1980 in Bayreuth im zweiten Akt der Walküre tat, als Brünnhilde Siegmund den Tod voraussagte.


Desdemona erscheint kurz noch einmal, von der wir wissen, dass sie tot ist, weil sie nach dem, was sie mit Otello erlebt hat, nicht mehr wirklich leben kann.


Der Punkt des Verschwindens Desdemonas unter diesem Tuch ist als Endzeitpunkt ein Moment unendlicher Traurigkeit für alle: für Desdemona, weil sie gleich zu Beginn ihres mit dem Wichtigsten, was ein weiblicher Mensch erstreben kann, gründlich und tückisch gescheitert ist, für Otello, der sich zu keinem Zeitpunkt beherrschen und einrichten konnte und so zum Zerstörer wurde, und für das Publikum, das mal wieder nah erlebt hat, dass der Mensch im Grunde immer zur Negativfigur der gesamten Natur werden muss, weil er seine bewusste Welt nicht beherrschen kann und seine Instinkte verkümmert sind.


So wird auch klar, warum Otello und Desdemona nach dem Celloduett des 1. Aktes, die Venus anrufend, nicht gemeinsam schnurstracks dem gemeinsamen Nachtlager entgegen strebten, was allein zu erwarten war, sondern sich voneinander trennten und jeder nach einer anderen Seite für sich abging.


Auch die ungeheure Naivität der Desdemona, die mindestens dreimal an ungeeigneter Stelle mit Cassio kommt, mit der Bitte, ihm zu vergeben, wird plötzlich plausibel, weil sie der Vorstellung des Otello entspricht.


Jago erkennt Otello in seinen Gedanken und Träumen als sein alter Ego an. Zwingend ist dann auch, dass Jago, wenn Otello seinen Oberkörper freimacht und auf die Knie geht, um seinen Blutschwur zu zelebrieren, ebenfalls seinen Oberkörper freimacht und sich neben Otello kniet und in den Schwur einfällt. Und es ist ein Schwur, wo sich beide treffen, der Gute und der Böse, der Held und der Feigling, der Fanatiker und der Stratege, also der Gesamtmensch, der sich in seinen Widerspruchsebenen nicht auskennen kann: „Ha! Blut! Blut! Blut! Ja, ich schwöre beim marmornen Himmel! Bei den züngelnden Blitzen, beim Tode und beim schwarzen, Verderben bringenden Meer! Bald soll es geschehen, dass diese Hand, bebend vor Zorn und Rachsucht, die ich hebe und ausstrecke, den Blitz entlässt! Zeugen sind die Sonne, die ich sehe, die weite Erde und der endlose Atem der ganzen Schöpfung, dass ich Otello weihe Blut, Herz, Arm und Seele, auch wenn sein Wille sich zu blutigem Werk rüstet! ... Gott der Rache!“


Mit ungeheurem Pathos wird auch der Mord, die Untat, wenn sie auch die eigene ist, geweiht. Eine Hybris, die der des „Credo“ von Jago am Anfang des zweiten Aktes entspricht, die da wie dort mit Phrasen systematisch und alle Skrupel zurückdrängend jegliches Denken im Sinne des kritischen Denkens ausschaltet.


Über Spiegel erscheint das Publikum im Bild auf der Bühne und Jago geht über ein Double die glatte Wand hoch und wandert auch an der Decke entlang. Das eine ist sicher ein Appell, das kritische Denken im politischen Sinn nicht zu vergessen, vielleicht die eigentliche Aufgabe jeden Theaters, das andere eine Metapher für den Irrsinn, für Hybris sein muss, man kann auch sagen für jede Anmaßung, insbesondere auch die jeglicher Ideologie.


Im dritten Akt hat Otello seine wichtigste Szene, weil die Offiziellen aus Venedig sein merkwürdiges Verhalten zu ahnen scheinen. Er steigert sich so in seine Hysterien, dass er ohnmächtig zusammenbricht. Und wenn dann Jago (hochgereckt, mit einer Gebärde schrecklichen Triumphes, auf den ohnmächtigen Otello zeigend) seinen Fuß auf den Schädel Otellos stellt und bei einem schrecklichen Tremolo des Orchesters ausruft: „Da ist der Löwe“ und dies alles unter den von Blechsalven des Orchesters begleiteten Vivat-Rufen des Volkes, dann ist der höchst mögliche Punkt der Selbsterkenntnis Realität, in dem Denken und Fühlen Otellos, der sich nur noch selbstmitleidig verachten kann.


Zehetgruber hat eine klassische Shakespeare-Bühne gebaut. Drei Papierwände bilden einen viereckigen Raum. Die Wände bestehen aus leichten Holzkonstruktionen (Latten sind zusammengenagelt), wobei die Zwischenräume mit Papierflächen geschlossen sind. Überall sind rundherum Türen oder Zugänge eingelassen, die man aber als Zuschauer nicht ohne weiteres erkennen kann. In dieses Viereck wurden gelegentlich Zwischenwände eingeschoben oder auch ein Spiegel.


Das Sturmbild ergab sich aus einem Arrangement zwischen Licht und den Bewegungen des Chores ganz selbstverständlich, die Schlägerei vom Ergebnis her, als der Boden über die gesamte Fläche mit den Splittern der grünen Getränkeflaschen sehr dekorativ bedeckt war, vom Ablauf her über glühende Kohlen, die die Streithähne in den Händen zerbröselten.


Als der verrückte Otello in dem Spiel Jagos ein Gespräch mit Cassio belauschen sollte, benutzte Otello eine große Topfpflanze, die er vor seinen Kopf hielt, um zwischen den Pflanzen durchzuschauen und sich zu orientieren.


Auch diese Theatermittel der Stilisierung machen deutlich, dass es nur eingeschränkt eine Handlungsrealität geben sollte, dafür überwiegend eine Realität aus dem Kopf des Otello. Dieses Konzept Kuseys ist anzuerkennen, weil es die innere Handlung, den Wahnsinn der Eifersucht, transportiert, ohne unglaubwürdig zu werden. Dieses Konzept ist also wunderbar begründet, aber darüber hinaus auch noch Garant für phantasievolles Theater. Jeder, der sich von vorneherein auf diese Gedanken des Regieteams einlässt, also nicht das chronologische Erzählen der Geschichte als einen Bericht über das Treiben eines Mohren erwartet, wird auf spannende Weise unterhalten, betroffen gemacht und angeregt, nicht nachzulassen im kritischen Denken, vor allem wenn es um Politik geht (und wann ist das nicht der Fall?).


Nicola Luisotti und das Stuttgarter Staatsorchester boten einen feurigen, aber sehr differenzierten „Otello“, ohne in der Lautstärke zögerlich zu sein. Allein vom Orchester aus wurde eine Spannung zum Bersten produziert.


Alle Rollen waren glänzend besetzt, von Sängern, die auch großartige Schauspieler sind. Gabriel Sadé ließ sich in der Pause entschuldigen, weil er wegen einer Allergie den Arzt habe rufen müssen. Er hielt auf hohem Niveau durch und rettete die Vorstellung. Eva-Maria Westbroek, längst als Star des Theaters erkannt, lieferte eine großartige Leistung ab mit großen, jugendlich dramatischen Tönen. Im lyrischen Bereich waren die Übergänge, nur leicht merklich, nicht immer problemlos, was dafür sprechen könnte, dass diese Sängerin dieser Partie entwachsen ist. Marco Vratogna spielte und sang einen mustergültigen Bösewicht. Johan Weigel, ein wunderbarer Sängerdarsteller mit bemerkenswertem Material, ließ an wenigen Stellen ein Tremolo feststellen, das bei einem solchen hoch begabten Sänger erstaunen muss. Der witzige Roland Bracht, ein „Urtier“ der Bühne, der attacca singende Daniel Ohlmann, der wendige Mark Munkittrick und die liebenswerte, eher lyrische Mezzosopranistin Maria Theresa Ullrich erfüllten ihre künstlerischen Aufgaben im besten Sinn.


Zum Schluss kam Wehmut auf, es gab Tränen und Traurigkeit, denn am Vorabend feierte man „Finale“, was für viele Abschied und für einige ungewisse Zukunft bedeutet. Wir ließen den langen Tag im „Plenum“ ausklingen, dieses Mal ohne erkennbaren Tumult. Das gehörte sich auch: denn davon hatten wir nun bis unter die Haut nach einer grandiosen Vorstellung auf sehr hohem Niveau genug. Einmal muss er ein Ende haben der Tumult der Eifersucht im Kopf eines Mannes mit Namen Otello.




2. Ein „Ring“ mit vier verschiedenen Regisseuren



Richard Wagner „Der Ring des Nibelungen“


(Stuttgart 29. September 2000 („Das Rheingold“), 30. September 2000 („Die Walküre“), 01. Oktober 2000 („Siegfried“), 03. Oktober („Götterdämmerung“))


Joachim Schlömer, der Regisseur für „Das Rheingold“, studierte klassischen, modernen und historischen Tanz, Folklore und Komposition an der Folkwang – Hochschule Essen. Er begann sein künstlerisches Leben als Tänzer am Brüsseler Théâtre de la Monnaie (1988-1991). Er wurde dann Ballettdirektor am Ulmer Theater, am Deutschen Nationaltheater Weimar (1994-1996) und seit 1996/ 1997 am Theater Basel. Er fing aber auch mit Regiearbeiten an, so mit Jacques Offenbachs „Les Contes d’ Hoffmann“ in Stuttgart. Man war also gespannt, wie er, ohne das Ende des „Rings“ und die Entwicklung der Geschichte über drei Tage kennen zu müssen, mit dem Vorabend fertig werden würde.


Die von Schlömer mit seinem Konzept gewählte Gleichzeitigkeit, Gleichartigkeit, égalité jeder Art – wie sie in Kammerspielen bei Strindberg, Ibsen oder Brecht angemessen sein könnten – sind im Rahmen der Dramaturgie Richard Wagners (1813-1883), die von Widerspruchsebenen ausgeht, unangebracht und führen notwendig zu „Durchhängern“ (z. B. im 2. Aufzug) und zum Verschenken der inneren Handlung (die Tragödie der Politik).


Im Grunde hat Schlömer inhaltlich (materiell) nicht das Werk Wagners inszeniert und damit insoweit das Thema verfehlt. Auch in der von ihm gewählten Spielart (formell), die auf choreographische Erzählweise setzt, musste Schlömer Defizite hinterlassen, da auch hier eine diversifizierte Charakterisierung von Handlungssträngen und Personen nicht zu erreichen ist, die aber gerade „Das Rheingold“ – eine schwarze Komödie – zwingend verlangt.


Schlömer, und das muss gesagt werden, trotz seiner unendlich wirkenden Phantasie in der Gestaltung von Bildern und der Führung der Sänger, „bürstet“ das Stück in wesentlichen Teilen gegen die Musik, so dass man sich fragt, ob Schlömer jemals etwas vom System der „Leitmotive“ und deren Sinn und Bedeutung gehört hat. Er, der in seiner Welt glänzend agiert (vermutlich werden seine anderen Inszenierungen ähnlich oder gleich aussehen und wirken), ist leider gescheitert wie der Schuljunge mit seinem fabelhaft geschriebenen Aufsatz, der versäumt hatte, sich mit der ihm gestellten Frage zu beschäftigen.


„Das Rheingold“, der Vorabend eines gewaltigen ‚Epos’, einer Menschheitsgeschichte, war im Grunde nicht zu erkennen; man fragt sich, wie Schlömer im Falle einer Beauftragung im Hinblick auf den gesamten „Ring“ vorgegangen wäre. Vielleicht hätte er dann die „Götterdämmerung“ genauer kennengelernt, ohne deren Kenntnis „Das Rheingold“ nicht bis zum Grunde verstanden werden kann.


Lothar Zagrosek ist als musikalischer Leiter ein solider, fleißiger, nicht prätentiöser Interpret der Werke Richard Wagners. Jens Kilian sorgte als Bühnen- und Kostümbildner für das schmucke Innere eines modischen Sanatoriums mit einem großen Hofbrunnen, einer Galerie und einem Aufzug im Gebäude. Auch hier muss gesagt werden, dass das Modische eben nicht die Sache Richard Wagners ist, wie er sie mit seiner Philosophie des Gesamtkunstwerks, vor allem in ‚Das Kunstwerk der Zukunft’ (1849), ausführlich erläutert hat.


Die Besetzung ist als solide zu bezeichnen mit Wolfgang Probst (Wotan), Motti Kastón (Donner), Bernhard Schneider (Froh), Robert Künzli (Loge), Esa Ruuttunen (Alberich), Eberhard Francesco Lorenz (Mime), Roland Bracht (Fasolt), Phillip Ens (Fafner), Michaela Schuster (Fricka), Helga Rós Intridadóttir (Freia), Tichina Vaughn (Erda), Catriona Smith (Woglinde), Maria Teresa Ullrich (Wellgunde), Helene Schneiderman (Flosshilde).


Christof Nel übernahm mit seinem Bühnen- und Kostümbildner Karl Kneidl in diesem „Ring“ der vier verschiedenen Regisseure „Die Walküre“.


Ein Holzbretterverschlag über zwei Aufzüge, der wohl ein durchgehendes Souterrain suggerieren sollte, machte sofort klar, dass Richard Wagner nicht völlig verstanden, vielleicht sogar unter dem Druck in sich selbst produzierter Vorurteile nicht gewollt wurde.


Ein stimmlich wie darstellerisch blutleerer (wenn auch genau singender) Siegmund (Robert Gambill) wurde als Revolutionär in seinen Bermudas, die seine Fettleibigkeit als quasi bestimmendes Charakteristikum betonen, geradezu verhöhnt. Dass er und Sieglinde (Angela Denoke) in feinem Tuch und elegantem Schuhwerk sich aus dem Hause Hunding (Phillip Ens) auf die Flucht begaben, als würden sie nach Bayreuth reisen, „bewaffnet“ allein mit einem Strohkoffer, in dem sich nur ein Kissen für Sieglinde befand, zeigt, dass Regisseur und Bühnenbildner eigentlich nichts begriffen haben können. Aus dem Zusammenbruch Sieglindes macht Nel ein gemütliches Ruhelager (musikalisch auch noch an falscher Stelle) unter Verwendung des absichtlich in weiser Voraussicht (?) mitgebrachten Kissens und des unteren Teils einer Treppe in Form eines Stahlgerüsts mit Brettern als Stufen. Neben dieser (unsäglichen) Treppe bietet Nel (außer dem Kasten für das Puppentheater) eine Luftmatratze auf der sich Wotan (Frode Olsen) fläzen musste. Offenbar sollte nach Nel Wotan aus diesem kindischen Zustand durch Brünnhildes (Renate Behle) ‚Hoioto’ – Rufe erlöst werden, weiß doch Nel offenbar nicht, dass Wotan, zwingend in verzweifelter Lage, von Brünnhilde erheitert werden sollte, so dass umgekehrt, wenn schon dieser dünne Einfall mit der Luftmatratze, Brünnhilde auf dieser hätte agieren müssen.


Jeder weiß, dass mit der Ermordung Siegmunds die (im Rahmen der materiellen Individuation seit mindestens der Aufklärung unter erheblichen, schlimmen Opfern angestrebte) Freiheit „getötet“ wird, weshalb die Trauermusik in der „Götterdämmerung“ eigentlich Siegmund gelten müsste, zumindest ihm auch und vorrangig. Einen solchen einmaligen, dramaturgischen Höhepunkt eines Musikdramas mit einem (auch noch handwerklich schlecht gemachten) Puppenspiel abzuwürgen, kann mit normaler „gedanklicher“ Erkenntnisfähigkeit sachlich nicht nachvollzogen werden. Der Anschein von Arroganz provoziert geradezu Alberichs Erkenntnis: „Vor Klugheit bläht sich zum Platzen der Blöde.“ Man fährt sich unwillkürlich an den Kopf, wenn man für viel Geld erfahren muss, welcher Unsinn im Bereich des professionellen (Musik)-Theaters möglich zu sein scheint.


Nel lässt Siegmund – unter fürchterlichen Mühen – das Schwert Nothung (ausgerechnet) aus der Hand der Sieglinde ziehen, wo es, in zwei Händen reinlich in Tücher gepackt, eine Art weiblicher Abwehrbereitschaft zeigen sollte. Ein Regieeinfall gegen den Inhalt des Werks!


Aber der dritte Aufzug ist bei Nel insoweit noch eine Steigerung. Die von Nel konzipierte Schlussszene, also die Auseinandersetzung zwischen Wotan und seiner Tochter, also auch beider Abschied, ist wohl von niemandem verstanden worden, wohl auch nicht vom Regieteam. Was wollte Nel bedeutungsvoll als persönliche Botschaft (mit dem Werk hatte dieser Schluss jedenfalls nichts zu tun) suggerieren? Die schmutzige Wand aus Stahlbeton könnte als Begrenzung eines Konzentrationslagers gedacht sein, an der die Öffnung einer Art Ofen eines Krematoriums durch Heben eines Teils der Mauer und Herausschieben eines Küchentischs mit zwei Stühlen zu sehen ist. Das in der Musik geschilderte Feuer, sollte offenbar hinter der Mauer unsichtbar stattfinden. Belustigt und ausgelassen begleiten die Walküren (Magdalena Schäfer (Helmwige), Eva-Maria Westbroek (Gerhilde), Wiebke Göetjes (Ortlinde), Stella Kleindienst (Waltraute), Helene Schneiderman (Siegrune), Margit Diefenthal (Roßweiße), Maria Teresa Ulrich (Grimgerde), Tichina Vaughn (Schwertleite)) drei verschiedene Leichen, die auf kleinen Rädern als Gipsfiguren in drei verschiedenen Lagen, sich wiederholend, über die Bühne fahren. Die von Wotan überreichten Kerzen hatten Andachtsfunktion mit dem Inhalt der Trauer Brünnhildes, die sich nach dem Abbrennen der Kerzen mit dem Kopf auf dem Küchentisch bettet. Die Warnung Wotans richtet Nel mit Hilfe einer Lagersuchlampe an das Auditorium, offenbar mit dem Anliegen, Brünnhilde in ihrer Trauer auf keinen Fall zu stören. Während der gesamten Szene interessiert sich Wotan, außerhalb auf ganz andere Bühnenebene verbannt, nur für seinen Fernseher, seine Zeitung, seinen Whiskey, auf keinen Fall für Brünnhilde. Sollte dies von Nel so oder ähnlich gemeint sein: welch ein Unsinn, der mit Wagners Werk überhaupt nichts zu tun hat!


Nel und Richard Wagner, Nel und Bayreuth, das passt unter keinen Umständen! Dennoch, die Kritik war im ganzen positiv. Man ist irritiert und kann sich nur wundern.


Lioba Braun übernahm die Rolle der Fricka. Sie und die übrigen Sänger, in einer verqueren Inszenierung eingeklemmt, taten ihr bestes und überzeugten wie auch der musikalische Leiter Lothar Zagrosek.


Jossi Wieler und Sergio Morabito gelingt mit der vorzüglichen Bühnen- und Kostümbildnerin Anna Viebrock eine grandiose Interpretation von Richard Wagners „Siegfried“, die notwendig zu einem bedeutenden Theaterereignis wurde, zu einem Triumph des Stuttgarter Theaters, ja des Theatererlebens überhaupt, wie 1976-1980 in Bayreuth der von Patrice Chéreau (1944-2013) und seinem Team gestaltete „Jahrhundertring“. Endlich gelingt es, die schon bald ein Vierteljahrhundert alte Arbeit Chéreaus weiter zu entwickeln, ohne dass Chéreaus epochale Inszenierung, die es nur noch im Film gibt, an Bedeutung und Aktualität verliert. Insoweit sind auch Wieler/Morabito/Viebrock epochal, so dass auch ihre Arbeit im Film für die Nachwelt festzuhalten ist, zumal wie in Bayreuth auch in Stuttgart damit zu rechnen ist, dass solche Spitzenleistungen neben sicher auch in der Zukunft großartigen Leistungen so schnell nicht mehr möglich sein werden.


Das Team hat einfach die Dramaturgie Wagners verstanden und deshalb Wagner inszeniert, und nicht sich selbst oder eine mehr oder weniger idiotische Ideologie. Wie es Wagner verlangt („Das Kunstwerk der Zukunft“, 1849), wird die äußere Handlung in Widerspruchsebenen (sehr phantasievoll) so erzählt, dass diese Träger der inneren Handlung werden kann, mit dem Ziel, jedem einzelnen Zuschauer nach seinen persönlichen Verhältnissen die Wertung und Gewichtung der inneren Handlung (die Tragödie der Politik) für sein Erkenntniserlebnis einzuräumen. Damit wird dem Rezipienten des Werkes Richard Wagners konzeptionell überlassen, was unter der transportierten Wahrheit zu verstehen ist, statt ihn zu belehren oder ihn zu „belabern“. Das ist gelebte (radikale) Demokratie, das ist fern von jeder (politisch meist gefährlichen) Indoktrination. Bleibt der Macher von Theater entsprechend der Absicht Richard Wagners in seinen Mitteln (formal) plausibel und in der Geschichte (materiell) wahr, entsteht nicht nur spannendes Theater, sondern es wird sofort erkennbar, dass der linke Wagner weder ‚deutschtümelnd’, noch ‚nationalistisch’, noch ‚ideologisch im Sinne der Indoktrination’ in seinem Werk ist. Diejenigen, die auch in seinem Werk Rassismus und Antisemitismus (wider besseres Wissen oder bösartig besserwisserisch - siehe Manfred Merziger ‚Richard Wagner und das Problem der Wahrheitsfindung’ 2013) unterstellen, haben nicht die (von ihm erfundene und bis heute einmalige) Dramaturgie Richard Wagners verstanden, die solche (verbrecherische bis idiotische) politische Indoktrination per se ausschließt.


Das Konzept Wagners bedingt also (wie die Bibel) eine gleichnishafte Erzählweise, was dazu führt, dass Ort und Zeit nicht mehr unabdingbare Voraussetzungen des Musikdramas sind. Sie werden zum Gegenstand der Regie, die dann gelungen ist, wenn die Erzählweise über Widerspruchsebenen der inneren und äußeren Handlung gerecht wird. So (und nur so) wird das Theaterschaffen Demokratisierung und Aktualisierung in gleicher Weise. Allein wegen dieser Erfindung einer eigenständigen Dramaturgie ist Richard Wagner ein Jahrhundertgenie, ein Wegweiser für Jahrhunderte, der schöpferische Geist des den Aufbruch zur Demokratie leistenden 19. Jahrhunderts: „leidend und groß, wie das Jahrhundert, dessen vollkommener Ausdruck die geistige Gestalt Richard Wagners vor Augen führt.“ (Thomas Mann „Leiden und Größe Richard Wagners“) ist auch Wagners Werk für den, der es als Rezipient erleben darf.


Dem Stuttgarter Regieteam war also auferlegt, im Rahmen dieser werkimmanent vorgegebenen Dramaturgie durch eigene Leistung der Akzentuierung die Geschichte spannend und richtig zu erzählen. Und das Regieteam tat es auf vollkommene Weise. Man weiß gar nicht, was man überhaupt und was zu allererst herausstreichen soll. Die Bühnenbilder (die Werkstatt Mimes, Fafners mit Stacheldraht umzäuntes Reich im Wald, Erdas Ursprung in einer Art Kellerwaschküche, das Schleiflackschlafzimmer für die vorgenommene erotische Begegnung zwischen der wissenden Brünnhilde (Lisa Gasteen) und dem unwissenden Siegfried (Timothy Mussard) sind schlechthin mit Werk und Regie kongenial.


Die Personenführung charakterisiert perfekt und atemberaubend die Funktion der Protagonisten (auch die des wunderbaren „Waldvogels“ (Gabriela Herrera)) im Rahmen von äußerer und innerer Handlung. Der Charakter des Musikdramas „Siegfried“ als erzähltes Märchen wird nicht nur deutlich in dem Irrtum des „Waldvogels“ in Erdas (Tichina Vaughn) Reich, sondern vor allem in der Behandlung von Fafner (Phillip Ens) als Drachen, der wegen der voreiligen Angstvorstellung der Menschen zu irrwitziger Aufregung (rauchend nervös sich bewegend wie z. B. Alberich (Mark Munkittrick)) und zu Sicherungsmaßnahmen (Stacheldraht mit Hinweisschild auf Lebensgefahr) führt.


Mime (Heinz Göhrig), dessen menschliche Potenz wegen seines für ihn schädlichen Ehrgeizes, die Weltherrschaft zu erreichen, zu einer akribischen Putzteufelei und übertriebenen Hausfrauenfürsorge pervertierte, musste im Zeitpunkt seiner tiefsten Existenzangst, wenn der Wanderer (Wolfgang Schöne) nach der Wissenswette ihn verlässt und die Ankunft des ungestümen Siegfried mit seinen unerfüllbaren Forderungen unmittelbar bevorsteht, sich ganz auf sich allein reduzieren mit Hilfe der ihm allein zum Ausdruck und zur Aktion verbleibenden, quasi kindlich – wilden, verzweifelt unkontrollierten Selbstbefriedigung bis zur vollständigen, von einem qualvollen Schrei begleiteten Ejakulation – an der Werkstelle also, wo Wagner parallel zu einem grandiosen, beinahe sinfonischen Zwischenspiel (Kurt Pahlen) die Regieanweisung erteilt, dass Mime schreiend hinter dem Amboss zusammenbricht. Mag wegen eines möglichen voyeuristischen Aspekts mancher Rezipient erschrocken sein, stimmig ist dieser Regieeinfall allemal, vielleicht der in tragischer Weise menschlichste der gesamten Regie. Durch ihn werden auch Siegfrieds spätere, notwendige Erkenntnisse erklärt wie auch die von Siegfried hierzu mehr zufällig gefundenen Methoden. Das ganze ist selbstredend ein wichtiges Politikum. Man denke nur, was Siegfried, auch in politischen Dingen unwissend, anrichten könnte. Der Regie gelingt es, diesen Vorgang auf erstaunliche Weise deutlich zu machen, und zwar mit dem Bild der (Todes-) Opfer Siegfrieds, auf dem Stuhl sitzend bzw. im Stacheldrahtzaun hängend, neben dem scheinbar völlig unbeeindruckten, dicken „Kind“ Siegfried, das dem „Waldvogel“ in seinem schmutzigen Äußeren folgt bis ins Schleiflackschlafzimmer Brünnhildes, um sich auch dort ganz natürlich, kindlich – spielerisch von Brünnhilde einfangen zu lassen – ein Einfangen, das über das Spiel um das Betttuch mit einem Sprung rücklings aufs Bett neben Brünnhilde endet mit der Frage: und jetzt?


Dieses Regieteam und Wagner eine auf glückliche Weise geniale Verbindung. Für Bayreuth eigentlich ein eindeutiges Muss, das aber jetzt in jedem Fall sehr spät käme.


Der eigenwillige, aber immer denkende Peter Konwitschny und sein Bühnen- und Kostümbildner Bert Neumann nahmen sich der „Götterdämmerung“ an. Der älter gewordene und mit Brünnhilde (Luana DeVol) ehelich verbundene Siegfried (Albert Bonnema) ist immer noch von (jetzt sogar sympathischer) übermütiger Ausgelassenheit. Er definiert sich durch seine Kleidung, wie man sie sich aus ganz alten Inszenierungen vorstellt.


Seine Rheinfahrt wird im Sinne dieser Personencharakterisierung – wie wohl noch nie zu sehen – eine inszenierte wahre Staatsaktion, an der auch die Rheintöchter (Helga Rós Indridadóttir (Woglinde), Sarah Castle (Wellgunde), Janet Collins (Floßhilde)), wie die Nornen (Liane Keegan (1. Norn), Lani Poulson (2. Norn), Sarah Hedgpeth (3. Norn) die wissend raunen) teilhaben. Sie ist vom Regisseur als dramatischer Höhepunkt gemeint. Siegfrieds Ziel ist Gibichung – und damit unbewusst sein Untergang. Die Rheinfahrt ist die Fahrt aus der Idylle der ehelichen Zweisamkeit in die Siegfried vernichtende Gesellschaft, ist die aus der Individuation in die Politwelt des Verbrechens.


Er wird sofort in Gunther (Hernan Iturralde) verwandelt, für den er im Rahmen eines gigantischen und widerlichen Betrugs Brünnhilde gewinnen soll. Spielort der gesamten Geschichte ist eine von Bert Neumann erfundene „Kiste“, ein großer, sich ständig um seine Achse drehender Kasten, wie die Ladefläche eines Lastkraftwagens mit schwarzen Planen nach allen Seiten, die nach Bedarf von den Bühnenarbeitern hochgezogen werden können.


In die „Wohnung“ Brünnhildes kommt Waltraute (Tichina Vaughn) aus elf Metern Höhe durch das Dach geflogen, um Brünnhilde erfolglos zu warnen.


Mit einem Schlag steht Siegfried als Gunther vor Brünnhilde, um den schlimmen Plan auszuführen. Brünnhilde geht langsam mit an ihren Fußknöcheln hängendem Höschen, von Siegfried/Gunther verfolgt, nach hinten und ergibt sich ihrem Schicksal. Dieser gesamte Handlungsbogen wird von Peter Konwitschny in großer Spannung so erzählt, dass man meint, einem modernen Film zu folgen.


Im zweiten Aufzug werden die Hochzeiten Gunther/Brünnhilde und Siegfried/Gutrune (Eva-Maria Westbroek) bis zum gemeinsamen Hochzeitsbild vor den Mannen und sonstigen Gästen gefeiert. Am Beginn dieses Aufzugs aber, beim letzten Auftritt Alberichs (John Wegner), beeindruckt der Regisseur mit dem Einfall der Vision Hagens (Roland Bracht). Sein Vater erscheint ihm als alter Zwerg im Totenhemd, um sich mit der Beschwörung „sei treu!“ vor Hagen sich zusammenkauernd zum Sterben zu legen und dann zu verschwinden, wobei in den Händen Hagens nur ein weißes Tuch, mit dem er seinen Vater fürsorglich bedeckt hatte, zurückbleibt.


Im dritten Aufzug unternehmen die Rheintöchter mit allen Mitteln weiblicher Überzeugungskunst, auch in der Verkleidung als Nornen, den letzten – wieder erfolglosen – Versuch, das drohende Unglück abzuwenden. Es kommt dann, wie es kommen musste: auf einer Jagdgesellschaft wird Siegfried von Hagen ermordet, der auch noch seinen Halbbruder Gunther zur Strecke bringt. Mit zwei Leichen – von Alberichs Spross zu verantworten – (wie am Ende des 2. Aufzugs in „Siegfried“ hier von Wotans Spross zu verantworten) endet für Konwitschny die von ihm mit Mitteln des Theaters erzählte Geschichte. Brünnhilde, der gescheiterte Albatros, schaltet die Bühnenmaschinerie ab und trägt ihren Schlussmonolog bei erleuchtetem Zuschauerraum konzertant (leider weitgehend wortunverständlich) dem Publikum vor, das über eine Schriftleinwand die letzten Regieanweisungen Richard Wagners erfährt. Ein grandioser Abend, an dem wie bei „Siegfried“ Patrice Chéreau mit neuen Mitteln weiter geführt wurde. Peter Konwitschny und sein Team werden nicht so schnell zu übertreffen sein, längst hätten sie in Bayreuth arbeiten müssen.


Von vier Abenden wurden zwei Glanzleistungen („Siegfried“ und „Götterdämmerung“) und einer („Das Rheingold“) schickes Theater ohne den direkten Bezug zu Richard Wagner. Der vierte Abend schließlich („Die Walküre“) wurde zur Pleite, eine große Liebestragödie wurde vom Regisseur zur Bedeutungslosigkeit nieder gewalzt. Jossi Wieler einerseits und Peter Konwitschny andererseits hätten alle vier Teile inszenieren sollen. Bei Schlömer wäre interessant gewesen, wie er dann „Das Rheingold“ angelegt hätte. Ein Viertel ein Flop, zwei Viertel großes Wagner-Theater, drei Viertel lebendiges Theater.


Das zeigt: eine Art der Umsetzung des „Rings“ ist besonders problematisch, nämlich die mit vier verschiedenen Regisseuren.




3. Der Gestank scheußlicher Reime



Sergej Prokofjew „Die Liebe zu den drei Orangen“


(Saarbrücken 12. November 2000)


Das Thema des Titels zu Sergej Prokofjews (1891-1953) erster Oper „Die Liebe zu den drei Orangen“ (1921) ergibt sich erst am Ende des zweiten Akts mit dem an den Prinzen gerichteten Zauberspruch der Fata Morgana: Du wirst dich in drei Orangen verlieben! In drei Orangen! Du wirst auf Hindernisse und Gefahren stoßen, Tag und Nacht wirst du wandern auf der Suche nach den drei Orangen! Verlang’ nach ihnen! Begehre sie! Der Prinz folgt dem leidenschaftlich.


Seine fürchterlichen Krankheiten, von Leber-, Nieren- und Kopfschmerzen über chronisches Asthma, Arterienschwäche, Verdauungsstörungen, schmerzhaftem Husten, Schwindelanfällen, zu viel Gallensaft, Anämie und Körperschwäche bis zur geistigen Verwirrung hat er mit einem Schlag vergessen. Seine Hypochondrie scheint – zumindest vorläufig – überwunden.


Sein Vater, König Treff, und der gesamte Hofstaat waren damit beschäftigt – auch in der Sorge um die Nachfolge auf dem Thron – den verwöhnten Prinzen von seinen hypochondrischen Vorstellungen zu befreien und seine Umwelt von der ständigen prinzlichen Quengelei.


Pantalon (lange Hose), ein Günstling des Königs, meint, die Ursache des Leidens des Prinzen liege in der Langeweile des Lebens am Hof. Die Ärzte hätten früher schon behauptet, ergänzt der König, nur Lachen könne seinen armen Sohn heilen.


Also, bringen wir ihn zum Lachen! Aber wie? Der arrangierte Ringkampf zweier Ungeheuer und das Sprudeln der Springbrunnen verfehlen vollständig ihr Ziel. Hätten nicht gleichzeitig die Bösen und Verräterischen, der Premier Leander, Prinzessin Clarisse, die Nichte des Königs, die kleinen Teufelchen und die undurchsichtige Fata Morgana ihr – auch sie in der Sorge um die Nachfolge auf den Thron – intrigantes Spielchen betrieben, wer weiß, ob es je gelungen wäre, den Prinzen zum Lachen zu bringen.


Fata Morgana war in der Verkleidung einer Alten erschienen, offenbar um zu spionieren. Man will sie entfernen. Bei beginnenden Handgreiflichkeiten fällt sie rücklings so zu Boden, dass der Prinz für einen Moment ihren Hintern sehen kann. Jetzt lacht der Prinz hemmungslos: „Die alte ... alte Schachtel ist zum Schreien!“


Hatte den Prinzen das Lachen oder die Aussicht auf die Liebe zu den drei Orangen befreit, geheilt? Das Normale, das reale und deshalb meist banale Alltagsleben, die phantasielose Einrichtung von Abläufen ohne gestalterische Lust, Zeremonien und Riten können im Menschen nichts verändern. Das Spiel auf einer Bühne muss so seinen Sinn verlieren. Um die Realität zu verdrängen, bleibt das Surreale.


Der Venezianer Carlo Gozzi (1720-1806) wollte sie unter allen Umständen gegen den Realismus eines der commedia del’arte verpflichteten Carlo Goldoni (1707-1793) durchsetzen. Der gerade dreißigjährige Prokofjew hatte bereits eine deftige Realität durchzustehen wie den Ersten Weltkrieg, die russische Revolution, die Langeweile im trübseligen Kislowodski des Kaukasus, das Verlassen der Heimat, die Reise über San Francisco und New York nach Chicago und den plötzlichen Tod seines ersten Gönners, des Cleofonte Campanini, der ihm gegenüber als Dirigent und Leiter der Oper Chicagos das Werk in Auftrag gegeben und die Aufführung an der Oper in Chicago garantiert hatte.


Nicht nur die Politik, auch das Moskauer Theater wollte das Neue, wollte weg von allen Konventionen. Das geistige Umfeld für den sehr jungen Prokofjew, der, wie sein Leben und Werk deutlich zeigen, sich von Anfang an für sein gesamtes künstlerisches Leben der Moderne verpflichtet hatte, stand auf Veränderung, auf Revolution.


Im ersten Bild des zweiten Aktes seines Erstlingswerkes macht Prokofjew seine Haltung unmissverständlich klar, wenn Truffaldino, eine Figur aus der Welt der commedia del’ arte, den Spucknapf des hypochondrischen Prinzen untersucht und feststellt: „Das stinkt nach scheußlichen Reimen, ich kenne den Geruch“ („Ca sent des rimes puantes, j’ai de suite reconnu l’odeur“).


Schluss mit allem Pathos, den großen Geschichten und Gefühlen! Ja auch Schluss mit Verdi (1813-1901), Wagner (1813-1883), Puccini (1858-1924) und allen denen, die das Publikum mit ihren wüsten Dramen belasten, statt ihm das Lachen beizubringen.


Wie Jaques Offenbach (1819-1880) greift Prokofjew zur (musikalischen) Parodie, um wie Offenbach die Zeit Napoleons III die Zeit des Umbruchs nach dem Ersten Weltkrieg künstlerisch zu kommentieren.


Der stürmische Prolog mit den Tragischen, Komischen, Lyrischen, den Lächerlichen und den Hohlköpfen, mit den Theatertheoretikern und den Theaterpraktikern, sich streitend über das Problem, ob die Komödie oder die Tragödie als Form der Darstellung auf der Bühne angemessen sei, ist deutlich sicht- und hörbar nichts anderes als eine Parodie auf die Sturmmusik im ersten Akt von Verdis ‚Otello’. Wie mit der Beruhigung des Meeressturmes in Verdis Werk Otello mit seinem hohen Gruß erscheint, beendet bei Prokofjew ein Herold die Aufregung mit der Mitteilung „Der Kreuzkönig ist verzweifelt, weil sein Sohn, geliebtes Kind und Thronfolger, unter unheilbarer Schwermut leidet“.


Auch Richard Wagner bekommt seinen Teil. Schon das erste Lachen des Prinzen ist musikalisch als Parodie auf das ekstatische Erscheinen des jungen Siegfried zu verstehen, wenn dieser aus dem Wald zurückkehrt, um zu prüfen, ob Mime endlich das Schwert geschmiedet hat. Der Raub der drei Orangen im Hof des Schlosses von Kreonta durch den Prinzen mit Hilfe des Truffaldino, der den Wachhund der Orangen, eine Köchin mit Bassstimme und großem Schöpflöffel, mit Hilfe eines Zauberbandes ablenkt, ist deutlich erkennbar eine Parodie auf die Drachenszene in Richard Wagners „Siegfried“. Diese wenigen Beispiele mögen genügen. Offenbach verehrte die großen Meister, deren Musik er zum Gegenstand seiner musikalischen Parodien machte. Das gleiche gilt für Prokofjew, der wie Offenbach darüber hinaus eine eigene unverwechselbare Musiksprache fand, also trotz seiner Bezugnahmen nicht als Eklektiker gelten kann.


Der verräterische Premier Leander will mit den anderen rebellischen Intriganten den Prinzen vernichten. Nach seiner Vorstellung ist die schlimmste Pein: „Ich stopfe ihn mit besonders tragischer Prosa: ich lasse ihn an Reimen und Versmaßen sterben, an Reimen und Versmaßen!“ Ziemlich radikal ist wohl der Wunsch Prokofjews nach Veränderung.


Aber – es gibt den Truffaldino! Er ist der spiritus rector des verwöhnten Prinzen, ja der Geschichte schlechthin. Bei aller Absurdität der meisten Geschehnisse, die er ebenfalls zu genießen scheint wie etwa die Geschichte mit der gehänselten Köchin, will er die Sache unter Kontrolle halten. Eine bodenlose Revolution will Truffaldino nicht. Prokofjew, den man wohl am ehesten in der Figur des Truffaldino sehen kann, will sie sicher ebenso wenig. Truffaldino ist eine Art Leitfigur, eine Art Garant der traditionellen Kultur, ohne sich starr Veränderungen zu verschließen. Er ist von einer Art „Leichtigkeit des Seins“ inspiriert, nimmt nichts zu problematisch oder grundsätzlich, ist eigentlich pragmatisch mit einem Zug zum Genüsslichen. Prokofjew gibt ihm vermutlich deshalb als einzigem der Protagonisten eine Art „Leitmotiv“ mit der fröhlichen Marschmusik, die ihm zum ersten Mal im ersten Bild des zweiten Aktes von Ferne entgegenklingt, um ihn dann noch mehrmals zu tragen. Diese Musik ist von einer solchen fröhlichen Dichte, dass sie das gesamte Werk – trotz dessen komplizierter Partitur – im klanglichen Nachhall charakterisiert, was genau mit dem korrespondiert, was Prokofjew mit der das Werk tragenden Leitfigur des Truffaldino als Gegenstand seines Revolutionsdenkens vermitteln wollte.


Prokofjew soll sich später darüber geärgert haben, dass die aus diesem fröhlichen Marsch erstellte sinfonische Suite populärer wurde als seine Oper. Jedenfalls an der dramaturgischen Bedeutung der Marschmusik hat die sinfonische Suite nichts geändert.


Orangen, die in der Wüste immer größer werden: Orangen, in denen süße Mädchen wohnen, die die (saftigen) Orangen auch verlassen können, wenn man die Orangen aufschneidet: das ist doch etwas, der Clou des Zaubers eines Märchens! Es versteht sich von selbst, dass den Mädchen, sind sie außerhalb der Orange abgenabelt, ohne Flüssigkeit, Getränke sofort beschafft werden müssen, sollen sie nicht sterben. Das ist Realität wie auch die durch seinen Durst gesteigerte Gedankenlosigkeit Truffaldinos, der gleich zwei Orangen aufschneidet und so Linette und Nicolette zu Tode bringt und dadurch fast den Plan seines Zöglings erledigt.


Aber der schlafende Prinz erwacht rechtzeitig aus tiefem Schlaf. Er sorgt (über den Feuerschutz des Theaters) für einen Eimer Wasser, für Rettung: Ninette, die dritte Orange und letzte Chance des Prinzen: „Danke, mein Prinz! Du hast mein Leben gerettet, und hast mich von der Sklaverei befreit! Auf dich (oder einen wie dich?) habe ich mein Lebtag gewartet!“. Aber wozu?


Die geliebte Ninette wird nämlich durch einen Stich mit einer großen Zaubernadel in den Kopf in eine Ratte verwandelt. Das geschieht nach dem Plan der Fata Morgana (man sieht so etwas immer, auch wenn es nicht da ist), die die Täterin Smeraldine, eine Negerin, an die Seite des Prinzen, des Thronfolgers, im eigenen Machtinteresse bringen will. Man denkt an die Königin der Nacht, an Monostatos, an die wahre oder scheinbare Unterwelt, an eine Parodie auf Mozarts „Zauberflöte“.


Nach dem Schrei des Prinzen: „Eine Negerin?“ und der lakonischen Erkenntnis Leanders: „Die Orange war verdorben, die Prinzessin ist ihr als Schwarze entstiegen“, wendet sich die Sache zum Guten. Mit den Schüssen der Wache verschwindet die Ratte, Ninette erscheint, der Zauberer Tschelio, ein Beschützer des Königs verdünnt sich, die Bösen werden bestraft, der Prinz und Ninette sind ein Liebespaar, bald ein Herrscherpaar, bis die Hypochondrie des Prinzen wieder aufbricht.


Der Gestank der scheußlichen Reime hat sich – vorläufig – durch das Wunder der Orange oder das Wunder der Liebe verflüchtigt; das revolutionäre Bewusstsein ist dem Sehnen der Menschen nach dem Rausch liebevoller Zweisamkeit gewichen.


Es bleibt ein (politisch aktuell) amüsanter Theaterabend in lebendigen Bildern entsprechend einem phantastischen, in ereignisreich witzig begleitende Musik gesetzten Geschehensablauf, ein Märchen, das die Eigenart hat, besonders deutlich die Wahrheit zu sagen.




4. Teufelswerk



Igor Strawinski „The Rake’s progress“


(Darmstadt 09. Dezember 2000)


„For idle hands and hearts and minds the devil finds a work to do. A work, dear Sir, fair Madam, for you and you“, verkünden in einem Epilog als Botschaft oder gar als Lebensweisheit an die Zuschauer nach 2 ½ Stunden Theater, auch im einfach gemeinten üblichen Sprachgebrauch, die Protagonisten von Wystan Hugh Auden (1907-1973) und Chester Kallman (1923-1975) nach dem zweiten Weltkrieg nach Anregung durch Aldous Huxley geschaffenes Szenario The Rake’s Progress, das in der Vertonung von Igor Strawinski als dessen einzige Abend füllende Oper in der Inszenierung von Carl Ebert im venezianischen Kammertheater des Theatro La Fenice im September 1951 uraufgeführt wurde, die Protagonisten nämlich: Rakewell, der wie sein alter Ego gescheiterte Rick Shadow, Anne, die unentwegt und ohne jeden Widerspruch Liebende sowie deren Vater Trulove, und die Türken-Baba, das Zirkusmonster.


Sicher haben die Autoren mit diesem Schluss an Mozart gedacht, an dessen „Don Giovanni“. Dort erscheint allerdings Don Juan (im Gegensatz zu Rakewell) nicht, wenn alle übrigen Protagonisten ihre Moral den Zuschauern verkünden: „Dies ist das Ende dessen, der Böses tut! Und der Bösewichter Ende ist ihrem Leben immer angemessen!“ (Ende der Prager Fassung)


Annes ewige Treu, Lieb und Huld hat jedenfalls Tom Rakewell nichts genutzt (oder doch!). Er wird irrsinnig, um im Irrsinn zu vergehen, um auf den Strohsack zurück zu sinken (He falls back to the pallet). Anne bleibt alles dies nicht erspart. Im Irrenhaus findet sie ihren geliebten Tom, der sich für Adonis hält und nur noch auf diesen Namen hört. Und so nannte Anne ihn ernst und leise. „Barmherzige Göttin, hör’ das Bekenntnis meiner Schuld. Durch ein düsteres Labyrinth irrt’ ich im Traum; dort folgt ich Schatten, missachtend Deine Treu. Verzeih’ dem Sklaven, der bereut seine Tollheit, verzeih, verzeih Adonis, damit er treu nun sei“, erklärt Tom Rakewell, in einem offenbar klaren Moment, seine Seelenlage. Rakewell nennt Anne folgerichtig Venus, bittet um ihre Umarmung als Zeichen, dass er nun endlich heimgekehrt (I’ve come home at last!). Beide fühlen sich im Gefild’ von Elysium (in fields of Elysium), wo weder Raum noch Zeit der Liebe Sieg verhindern können, wo es kein Wort für Ferne und Entfremdung und keines für beinah und zu spät geben kann. Rakewell ist aber nun unsagbar müde (exceeding weary). Er will den gnadenreichen Himmel, sein Haupt am Herzen seiner Himmelsgöttin, er will nur noch, dass seine Geliebte Anne-Venus ihn in den Schlaf singt. Anne singt vom treibenden Kahn im Ozean, von der Gärten grünem Band, von Löwen, Lamm und Reh, äsend an Wald und See. Der Vater Trulove: „Anne, my dear, the tale is ended now!“ Anne sagt ihr Lebewohl, versichert ihre ewige Treu und verlässt Tom mit ihrem Vater und dem Wärter für immer. Tom Rakewell allein gelassen im Kreis seiner Mitinsassen, spürt nun sein Ende nahen; er beschwört Orpheus, die Schwanenweise zur Leier zu singen, die Nymphen und Schläfer an des Styges Rand zu weinen, zu weinen um Adonis, der so schön und jung war und den Venus liebte.


Alle haben sich ihrem Schicksal ergeben: Anne, von der man nicht weiß, woher sie so viel Liebe nimmt, Tom Rakewell, der seine Träume verwirklichen wollte und Annes Vater, der wohl die entstandene Lösung für seine Tochter als die beste sieht.


Was war geschehen: Rakewell befand sich doch in der Idylle bei Truloves, die Hochzeit stand bevor; er sollte in einer Bank ein wirtschaftlich gesichertes Leben führen und mit Anne und mit allem, was daraus wird, leben, bis der Tod sie scheidet. Ein Bankstift? schufften um kärglich Sold? Nein das will er nicht! Fortuna soll entscheiden! „I wish I had money!“ Und schon erscheint das alter Ego Nick Shadow – „Shadow appears immediately at the garden gate.“ Die alte „Faust“ – Geschichte beginnt nun, die zwei Seelen in der Brust werden auf die Spitze getrieben, allerdings als ein Nachklingen des Surrealismus. Erst der Puff der Goose, synchron mit Annes Zweifel und Verzweiflung; dann das Treffen mit der Türken-Baba, dem Zirkusmonster, die Heirat mit ihr und der tröge Ehealltag beim Frühstück. Baba verschwindet, die Auktion mit dem elegant sportlichen Sellem beginnt und endet mit der irrtümlichen Versteigerung Babas. Durch Tricks der Traumverwirklichung, zum Beispiel über eine vorgetäuschte Verwandlung von Steinen zu Brot, gelingt es Shadow immer mehr, seinen besseren Teil davon zu überzeugen, dass er, Nick Shadow, das Glück gepachtet hat. Man spürt schon, wie er zu übertreiben beginnt, den Bogen überspannt, um so zum betrogenen Betrüger zu werden. Schon die Versteigerung ist eine unliebsame Folge der Lüge von der Verwandlung von Steinen in Brot. Die extreme Baba erkennt, dass Tom nicht ihr Partner sein kann. Sie meint, Anne müsse sich seiner annehmen, sie selbst kehrt zum Zirkus zurück, an den Ort, wo das Vorgaukeln das eigentliche Thema ist.


Nach Jahren legt Shadow seine Rechnung vor. Er will Rakewells Seele. In seiner Selbstsicherheit gestattet er Rakewell, sich über ein Kartenspiel zu befreien. Und Rakewell gelingt es, weil er in Erinnerung an die Liebe Annes zweimal Königin Herz wählt. Das ist Nick Shadows Ende und Tom Rakewells Fall in den Wahnsinn.


Baba meint im Epilog zur Erklärung, ein Mann bejahe nur die Narrheit: „Ob schlecht, ob gut, was er auch tut, werte Damen, ist Theater.“ Das ist ein Standpunkt der Emanzen, einer Alice Schwarzer, der wohl übertrieben einseitig pointiert ist (auch Aufhetzung der Frauen gegen die Männer), wenn er auch den Widerspruch zwischen Mann und Frau als unauflöslich definiert. Um zu widerstehen, brauche der Mann ein liebendes Weib. Ein solches stehe aber nicht jedem Wüstling zur Seite. „Nicht jedem Mann gibt Gott eine Anne, dass ihre Treue ihn leite.“ So Anne selbst. Im Falle des unglücklichen Verlaufs muss die ‚Arbeit’ des Teufels Früchte tragen, worauf der Unhold, ständig lauert. So wird - ist, vieles nur Teufelswerk.




5. Außen und Innen



Gustave Charpentier „Louise“ und „Julien“


(Dortmund 16. Dezember 2000)


Louise, eine Näherin, und Julien, ein Künstler (Poet), gehen in jungen Jahren mitten in Paris zugrunde. Sie scheitern auf tragische Weise an ihrer Liebesbeziehung. Louise wählt den Freitod, Julien verfällt dem Wahnsinn.


Louise, ein Arbeiter Kind, deren Eltern namenlos nur Vater und Mutter genannt werden, flieht mit der Versicherung an den Vater „père, toujours je vous aimerai“ aus der elterlichen Wohnung, nur um dem Ruf des Poeten zu folgen, auf nimmer Wiedersehen in den Moloch „Paris“. Die Mutter läuft ans Fenster, öffnet es und sieht in die Nacht hinaus. Des Vaters Rufe „Louise, Louise!“ verhallen ungehört im nächtlichen Geräuschgemisch des Pariser Lebens. Das Idyll einer Pariser Familie mit nur einem Kind ist beendet wie auch die Arbeiterwohnung, in der Mansarde fast notdürftig eingerichtet, mit dem ständigen Wandel der Weltstadt Paris nach und nach anderen Zwecken weichen muss. Was bleibt, oktroyiert den Eindruck, als habe es Vater, Mutter und Louise nie gegeben, als habe immer nur Paris existiert, gegen das der Vater zuletzt die Faust ballt mit dem Urschrei „O Paris!“


Der Lothringer Gustave Charpentier (1860-1956) aus Dieuze verschweigt mit seiner 1900 mit großem Erfolg an der Opéra Comique in Paris uraufgeführten und dann en suite mehr als tausendmal allein in Paris gespielten „Louise“ das Schicksal von Louise und Julien. Hätte er nicht eine zweite Oper geschrieben: „Julien“, die 1913 uraufgeführt und schon weltweit nach ein paar Vorstellungen gescheitert war, hätte es bei Spekulationen bleiben müssen.


John Dew vom Stadttheater Dortmund fand diesen Zustand künstlerisch nicht vertretbar und brachte überhaupt zum ersten Mal beide Werke als Diptychon Charpentiers auf die Bühne im Rahmen seiner Reihe „Französische Oper“ am Theater Dortmund (1995-2000). Ein kühnes Unternehmen, musste er doch damit rechnen, sein ohnehin unschön und für eine Stadt wie Dortmund mit der überwältigenden Konkurrenz in naher Umgebung zu groß dimensioniertes Opernhaus „leer zu spielen“, zumal die Dortmunder wohl nicht spezifisch an Oper interessiert zu sein scheinen und die Stadt nicht auf viele interessante Gäste zählen kann. Die Politik (in Dortmund vermutlich die SPD) wird trotz aller Beteuerungen zur Notwendigkeit der „wahren Kunst“ eine solche Entwicklung ihres kostbar errichteten und teuer unterhaltenen Theaters nicht hinnehmen. Sie wird, wenn nicht schon geschehen, John Dew opfern, auch wenn das Diptychon Charpentiers bereits der 7. Beitrag der weltweit einmaligen Reihe ist und das Theater – zwar ohne wesentliche Beteiligung seiner Bürger – mit John Dew künstlerischen Rang erlangt hat wie noch kein Konkurrenzunternehmen der Umgebung Dortmunds.


Neben Louise, die die „freie Liebe“ wollte, also Liebe in Freiheit, neben Julien, der die freie Kunst, also Kunst in Freiheit, neben der Liebe verlangte, scheitert also auch John Dew, der die Kunst des Theaters ernst nimmt, also auch seinen kulturellen Auftrag als Leiter eines großen Theaters. Ob das Theater über den mit der besonderen Reihe bereits eingetretenen erheblichen Besucherschwund hinaus scheitern wird, ergibt die Zukunft. Auch kann von hier nicht beurteilt werden, ob Dew genügend markttechnisch bewegt hat, um die Zuschauer zu mobilisieren, oder ob er es sich hätte versagen müssen, seinen äußerst anspruchsvollen künstlerischen Plan überhaupt in einer Stadt wie Dortmund umzusetzen.


Letztere Frage des „überhaupt“ scheint nach sechs vergleichbaren künstlerischen Projekten ohnehin als verspätet. Die zweite Vorstellung des „Julien“ fand vor weniger als 100 Zuschauern statt (man hatte alle Ränge geschlossen und die Zuschauer gebeten, nach Belieben im Parkett Platz zu nehmen), nach der Pause waren es nur noch etwa 50. Ich hatte keine Vorstellung, wie solche Entwicklung deprimiert, die sicher auch die Künstler auf der Bühne irritiert. Dennoch kam Dew zum Schlussapplaus auf die Bühne sicher bitter enttäuscht, aber tapfer.


Die ersten beiden Szenen des ersten Aufzugs der „Louise“, die Balkonszene mit Louise und Julien auf zwei verschiedenen Balkonen, sind eine Art Vorspiel, das man auch einen Prolog nennen könnte, verschmelzen diese Szenen auch übergangslos mit dem Leben der Arbeiterfamilie.


Auch „Julien“ beginnt mit einer Szene Louise/Julien, allerdings ist sie dort ausdrücklich als Prolog bezeichnet.


In der „Louise“ sind Louise und Julien, heftig zueinander strebend, mit sich und ihrer wohl gerade begonnenen Beziehung beschäftigt. Im Prolog des „Julien“ gibt es eigentlich keinen Dialog mehr. Julien scheint nicht ansprechbar, versunken in einem „schönen Traum“, Louise gar nicht wahrnehmend. Was ist mit Julien geschehen, der doch schon am Beginn der „Louise“ Künstler, ja Poet war, als er sich nachhaltig bemühte, Louise für sich zu gewinnen, sie neben der Kunst zu haben.


Schon gleich zu Beginn des „Julien“ befürchtet Louise: „Hoffentlich bin ich nicht bloß eine flüchtige Bekanntschaft für ihn, der weit weg von mir sein Glück sucht“. Louise glaubt, dass sie neben der Kunst für Julien nichts ist. Jedenfalls benimmt er sich so, dass sie befürchten muss, von ihm vergessen zu werden oder schon zu sein.


Aber warum und so unvermittelt und wofür und für wen? Es geht um die Geburt eines Erstlingswerks, Juliens eigentlich schönen Traum! Woher kommt dieser Wandel Juliens von außen nach innen seit den ersten beiden Szenen des ersten Aufzugs der „Louise“? Die Antwort muss „Julien“ geben. Ohne den zweiten Teil des Diptychon muss offen bleiben, was mit den Liebenden nach Louises Flucht aus dem Elternhaus geschieht, ob der Eingriff Juliens in der Balkonszene der ersten beiden Szenen des ersten Aufzugs der „Louise“ in die Familienidylle der Louise und der Bruch Louises mit ihrem Elternhaus wegen einer Liebe zu einem Poeten zum Segen der Liebenden geschah. Die Wege von Louise und Julien seit der Balkonszene sind zu verfolgen, im Falle Juliens vor allem das innere Toben bis ins Stadium des schwerlich gewordenen Rückerinnerns an Außenerlebnisse der in weite Ferne gerückten „Louise“.


Eine ärmliche Mansardenwohnung als Schutzzelle für eine Arbeiterfamilie, die sich täglich außerhalb ihres zumindest scheinbar sicheren Nestes in der groß- und weltstädtischen Außenwelt der Straße und des Arbeitsplatzes zu bewähren hat, wird für ihre Insassen zum eigenständigen und weitgehend einzigen, deshalb zeitweise auch beklemmenden kulturellen Ort mit zur Erhaltung des Selbstwertgefühls und zur Begründung eines eigenen Standpunktes notwendigen eigenen Vorstellung über Recht, Ordnung und Moral. Die Gefahr dass bei solcher Abschottung (im Grunde aus Angst und Unsicherheit) der Blick für die reale Entwicklung dessen, was einen umgibt, verloren geht, dass die Innenwelt allein als gut, die Außenwelt auf jeden Fall als schlecht betrachtet wird, ist nicht zu übersehen. Gerade derjenige, der wie der Vater besonders gewissenhaft und konsequent (auch noch im Bewusstsein eines Pater familias) sein scheinbar (nach außen) unabhängiges Eigenleben fernab von der Gesellschaft pflegt, das sich darauf zu beschränken scheint, sich von der Tochter gelegentlich aus der Zeitung vorlesen zu lassen, muss als besonders gefährdet gelten, ein Eigenbrötler zu werden, der nicht mehr verstehen kann, was ihn umgibt. Was er aus Angst vor und Unsicherheit gegenüber der Gesellschaft quasi als Hort um sich für seine Familie, seine Frau und sein einziges Kind, mühsam im Laufe der Zeit errichtet hat, wird zum Ausgangspunkt einer gigantischen Fehlentwicklung bis zum Untergang. Das Denken wird reduziert auf inhaltlose Formeln, deren Ursprung zu suchen ist in den kritiklos übernommenen Lehrsätzen der vergangenen Generation. „Nous ne pouvions pas nous parler! ... Nous ne pouvions pas nous r’garder!“ möchte die Mutter ihrer Tochter vorhalten. Der Vater begründet seine Ablehnung des Heiratsantrags Juliens: „Prendre un mari, c’est choisir une poupée! Malheureusement, ces poupées-là, ma fille, vous font parfois pleurer bien des larmes!“ Louise repliziert vorsichtig mit dem richtigen Gedanken: „Oui, quand elles sont méchantes. Mais en la choissisant bonne, gentille, aimante...“ Es nutzt aber nichts.


Der Vater entmündigt sie: „Comment veux-tu la choisir, petite fille?“, die Mutter reagiert mit einer Ohrfeige (gifle) und mit Beleidigungen zu Lasten des abwesenden Julien: „Ce chenapan, ce pilier de cabaret dont l’existence est le scandale du quartier!“ Und in ihrem Eifer zu beleidigen setzt sie noch eins drauf: „Et je ne dit pas tout! Car j’en sais sur son compte des infamies“, wobei sie, beide Hände herausfordernd in die Hüften gestützt, begleitend bei schräg nach einer Seite geöffnetem Mund durch die Zähne pfeift, wie man es nur von einer Straßennutte kennt, die einen Passanten zum Geschäftsabschluss fordert. Louise zögert dennoch nicht, in Anwesenheit der immer boshaft spottenden Mutter, dem Vater bewegt zu versichern: „Père, toujours je vous aimerai!“, schon um zu verbergen, dass sie in Wahrheit an Flucht denkt, an eine grundlegende Änderung ihres Lebens, an Freiheit, an Liebe, an Glück, das sie in ihrer Familie nicht finden kann. Der auf Louise ohne Entwicklung gekommene und von außen provozierte Wandel, mit dem die Eltern in keiner Weise umgehen können, ist unaufhaltsam geworden; es bedarf nur noch eines Anstoßes, einer Gelegenheit von außen, des Funkens, der das Feuer ausbrechen lässt. Es ist doch merkwürdig, dass die Familie gerade dort sich total unfähig erweist, wo sie nach ihrem Sinn und Zweck kompetent sein sollte.


Gustave Charpentier, Librettist und Komponist, Dichter und Musiker in einem nach dem Vorbild Richard Wagners (1813-1883), dem er, auch auf den großen Italiener Giacomo Puccini (1858-1924) schielend, viel zu verdanken hat, ohne zu versäumen, einen eigenen Stil zu entwickeln und Eklektizismus zu vermeiden, beweist schon mit dem ersten Aufzug seiner „Louise“, in welch hohem Maße er es versteht, das einfache, im Grunde äußere Allerweltsgeschehen einer Arbeiterfamilie in einer Pariser Mansardenwohnung mit den Mitteln des Musiktheaters dramaturgisch so zu erzählen, dass alle sachlichen und persönlichen Beziehungen bis zum tiefsten Grund poetisch ausgelotet werden. Der Kontrapunkt von Juliens Freiheitsthema, denkbar auch als Ausdruck tief sitzenden, verzweiflungsvollen Sehnens nach Befreiung von was auch immer, zum Thema des Vaters, eine entschieden geniale musikalische Phrase von unendlicher Schönheit und tief empfundener Trauer, die tief in das auf immer verklemmte Herz des Vaters zeigt, ist ein unwiederbringlich einmaliger Höhepunkt in der Musikgeschichte. Genau an dieser Stelle scheint mir Gustave Charpentier einzig zu sein, ein Genie, auch der Bescheidenheit und Demut, das die Zeiten zur Unsterblichkeit hin gar nicht anders als überstehen kann.


Der zweite und dritte Aufzug betreffen das Leben in Paris, genauer das auf der ‚butte Monmartre’, wo Charpentier seit etwa seinem 19. Lebensjahr fast sein ganzes 96 Jahre währendes Leben verbrachte, also 76 Jahre lang, etwa seit dem 70er Krieg über zwei Weltkriege hinweg bis weit in die Aufbruchszeit nach dem Zweiten Weltkrieg. In seinem Diptychon denkt Charpentier allein an die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, der bekanntlich alles, auch das Leben in der Weltstadt Paris grundlegend verändert hat. Ideologien, wie der Nationalsozialismus und der Sozialismus, als denkbar intolerante, angemaßte Machtinstrumente der immer weiter individualisierten Gesellschaft zur Verhinderung demokratischer Verhältnisse nach Abschaffung der Aristokratie konnten sich vor Ende des Ersten Weltkriegs noch nicht politisch ausleben oder auch nur durchsetzen.


Der argentinische Arzt und Marxist Serna Ernesto (genannt Che) Guevara (1928-1967), der als Kampfgefährte Fidel Castros mit Guerilla-Methoden die kapitalistische Diktatur Kubas erfolgreich bekämpfte, um eine kommunistische Diktatur einzurichten, die bis heute zum Leidwesen der wesentlich immer noch in völliger Armut lebenden Bevölkerung als einzige neben der in Nordkorea (das seine Bevölkerung nicht ernähren kann und deshalb gegenüber Südkorea und gegenüber den USA diplomatisch klein beigeben muss) zum Erhalt der Pfründe der Mächtigen weiter besteht. Mag Che ein Idol der 68er gewesen sein, politisch war er kein Heilsbringer, auch keiner, dem es auf die Freiheit als Folge der Entwicklung der Individuation seit der französischen Revolution oder schon seit der Zeit davor ankam. Mit der Geschichte der „Louise“ oder der in dem Identifikationsproblem einer angetretenen Künstlerschaft verdichteten Gedankenwelt Juliens kann Che und sein Guerillakrieg nicht in Zusammenhang gebracht werden. Ihn rot leuchtend auf dem Balkon des ersten Aufzugs hinter Julien zu zeigen, muss irritierend sein.


Der zweite Aufzug beginnt morgens um fünf Uhr an einem Apriltag im vom Frühnebel verhüllten Paris. Alle diejenigen treten auf, mit denen man in Paris um diese Zeit rechnet: Lumpensammler, Kohlensammler, Trödler, Zeitungsmädchen, die Milchfrau, Straßenjungen und Straßenkehrer, die ersten Schutzleute und natürlich der Nachtschwärmer. Mit den Aktionen dieser teilweise sehr weitgehend charakterisierten Personen zeichnet Charpentier sehr genau das pariserische Leben, wie die Menschen in einer solchen Weltstadt zurecht kommen, die Louises Vater schon lange möglichst meidet. Eine Straßenkehrerin prahlt: „Moi, j’ai eu Ch’vaux et voitures ... Y a vingt ans ... J’étais la reine de Paris! Mais je ne regrette rien! (hat man das nicht schon einmal gehört) Je me suis tant amusée. Ah! La belle vie! Le joyeux, le tendre, l’inoubliable Paris!“ Margarete Malevska hat diese typische Weltstadttragik sehr überzeugend dargestellt. Dafür sei ihr Dank.


Andreas Becker ist mit seiner Darstellung eines Lumpensammlers in gleicher Weise herauszustellen. Er klagt darüber, wie einer seine Tochter ‚abgeschleppt’ hat, also über einen Vorgang, den der Vater Louises von vorneherein dadurch vermeiden will, dass er sich mit seiner Tochter gar nicht erst in die Pariser Gesellschaft begibt. Der Lumpensammler erinnert am Ende des dritten Aktes Louise und Julien an Louises Vater mit dem Lamento „un père cherche sa fille qui était toute sa famille. Mais une fille dans la cité, une grande ville a besoin de nos filles ...“.


Auch der Nachtschwärmer macht sich wichtig, indem er mit seinem angeblich leichtsinnigen Treiben prahlt. Sein Tun ist pure Eindruckschinderei. In der Erinnerung anderer ragt er sicher heraus. Darin liegt wohl seine Daseinsberechtigung: ein Orientierungspunkt der Erinnerung.


Etwas später kriechen auch die Künstler und Philosophen, die sogenannten Intellektuellen, aus ihren Löchern und singen ihr altes Lied vom eigenen Geldmangel, von ihrer Sehnsucht nach Gleichheit. Unsere heutigen Politiker, die sich mit Geld, Amt und Würden nach Belieben geradezu voll stopfen, sprechen nach den Regeln der doppelbödigen Moral von sozialer Gerechtigkeit. Wenn man diesen Teil der Intellektuellen, der morgens ausschwärmt, um zu lamentieren, zum Maßstab nimmt, hat man die Antwort auf die Frage, warum gerade die sog. Intellektuellen in politischen Dingen immer alles so falsch machen müssen.


Im zweiten Akt wird Louise von ihrer Mutter zur Arbeit gebracht, zum Atelier der Näherinnen. Julien beobachtet diesen Vorgang. Auch die Mutter sieht Julien, weshalb sie vor sich hin schimpft, ahnend, dass die Begegnung Juliens mit Louise nicht mehr zu vermeiden ist.


Julien trifft dann auch Louise, bevor diese in ihrem Atelier verschwindet. Notfalls soll Louise mit ihm fliehen, wenn die Eltern stur bleiben. „Mon abandon le tuerait et je l’aime, mon père, autant que je t’aime“ weicht Louise aus.


Auf das weitere hektische Drängen Juliens reagiert in Eile Louise: „Je ne sais que faire ... laissez moi partir ... demain ... plus tard ... Je serai femme! ... Julien ... mon bien-aimé“ Die Flötenmusik eines Ziegenhirten begleitet ihren Abgang, während Julien traurig zurück bleibt.


Das Treiben der Händler leitet zum nächsten Bild, dem Atelier der Näherinnen. Die Mädchen schwatzen vor sich hin. Von den Opern, die sie gesehen haben wollen, kommen sie gleich zum Thema Nummer 1, so Camille: „D’ou vient ce sentiment qui nous attire constamment vers les hommes?“ Sie reden auch über Louise. Durch die Fenster erleben sie den Auftritt der Blasmusik und den Juliens, der zur Gitarre eine Ballade singt. Louise ist nun bereit und läuft zu Julien, um endgültig bei ihm zu bleiben und zu erleben, was sie als Freiheit der Liebe immer angestrebt hat. Der zweite Aufzug ist beendet.


Im dritten Aufzug haben Louise und Julien ein grandioses Duett zu überstehen, das etwa eine halbe Stunde beansprucht. Jetzt erzählen sie sich alles. Sie wägen zwischen der Entscheidung des Herzens und der der Vernunft. Ein jeder hat das Recht auf Freiheit. Eltern, die dies nicht respektieren, handeln falsch. Paris ist das ewige kraftvolle Leben. Eine Orgie der Boheme schließt sich an mit dem Narrenpapst, in den sich der Nachtschwärmer verkleidet hat. Zaudernd, wie ein Leidensgespenst erscheint die Mutter mit der Bitte, Louise möchte nach Hause kommen, der Vater leide schon seit einiger Zeit und sei seit gestern krank. Nur Louises Anwesenheit könne ihn retten. Nachdem die Mutter ihr Wort gegeben hatte, dass Louise nicht bei den Eltern festgehalten werden solle, sind Louise und Julien einverstanden, dass Louise den Vater besucht.


Im vierten Aufzug bejammert der Vater sein Schicksal. Er will seine Tochter nicht hergeben. Die Mutter bricht sofort ihr Wort: „Tu supposes peut-etre qu’on te va laisser retourner chez ton amoureux?“ Der Vater versucht mit allen Mitteln der Schmeichelei, seine Tochter umzustimmen. Ihre Liebe und ihre Freiheitsidee erkennt er nicht an: „La liberté que tu demandes, c’est la liberté de courir les rues...“ Gedanklich steigt Louise nun aus. Sie denkt nur noch an ihn und das Leben mit ihm weit weg von den Eltern, von dieser Mansardenwohnung. „Qu’il vienne donc le poète, dont la tendresse triomphante fit une muse de la pauvre recluse!“ Sie will nur noch, wie mit ihm abgesprochen, die Muse ihres Dichters sein. Nun ist der Vater auch am Ende und verweist die Tochter wütend des Hauses.


Im Traumland des ersten Akts des „Julien“ verklärt sich die Verzückung des Dichters und Liebhabers. Beides kann er nicht vereinen. Immer mehr sieht er sich und den erwarteten Ruhm eines Poeten. Louise sieht er überall, ohne dass sie noch da ist. Eine andere Schönheit hält er dann auch noch für Louise, die ihn warnt vor Stolz und der Aufgabe der Vernunft.


Im zweiten Akt ist es ein junges Mädchen, die zufällig auch Louise heißt. Lieben will er aber nicht mehr, weil mit der Toten jedes Begehren erstorben ist. Der Wahn steigert sich. Der Wein, die Droge, kommt hinzu. Zum Ende tauchen die Erinnerungen der Jugend auf – und der Wunsch nach dem Ende.


Auch nach „Julien“ behält Paris die Oberhand. Paris lebt weiter für die Erinnerungen derjenigen, die dem Ende zustreben.


In „Julien“ gibt es nichts mehr, was nicht aus dem Innen Juliens kommt. Die Realität des Außen hat sich in dem Innen verflüchtigt, und zwar bis zum „nichts“ in der „Welt als Wille und Vorstellung“. Alles ist aus. Null. Ohne irgendeine Hoffnung. Der Zauber von Paris, die Freiheit der Liebe, das süße Mädel als Muse des Dichters, der literarische Erfolg – alles war umsonst, nichts konnte helfen.


Für die anderen kann nur die Hoffnung tröstlich sein, dass Julien allein die Welt so sieht und deshalb allein dieses Schicksal zu tragen hat, dass für Juliens Leben etwas nur ihn betreffend entscheidend war, eine tragische Krankheit – der Wahnsinn.


Hätte Charpentier noch einen dritten Teil angeschlossen, etwa die Geschichte einer gemeinsamen Tochter von Louise und Julien, Tochter einer Selbstmörderin und eines Wahnsinnigen, er hätte nach diesem Schluss nicht mehr überzeugen können. Charpentier ist für seine Verhältnisse und seine Zeit zu weit gegangen, so dass er – wenn auch noch jung – keine Note mehr schreiben konnte.


Dortmund hat das Diptychon von Gustave Charpentier gewagt, eine künstlerisch wichtige und in der Realisierung große Leistung. Dennoch! Wenn ein Theater sich so exponiert, sollte der musikalische Chef persönlich dahinter stehen, hat auch Axel Kober seine Sache ausgezeichnet erledigt. Man sollte auch für die Rollen der Louise und des Julien Sänger nur verpflichten, die solchen enormen Aufgaben gewachsen sind. Wie kann man einen lyrischen Tenor wie Brian Nedvin für den Julien in der „Louise“ verpflichten, der im Duett des vierten Aufzugs einfach aussteigen muss. Norbert Schmittberg ist stimmlich und schauspielerisch so ausdrucksschwach, dass von ihm eine so komplizierte Partie wie der ältere Julien nicht erwartet werden kann. Dieser Julien bestimmt aber den Abend praktisch allein. Auch Maya Tabatadze ist stimmlich nicht ausreichend. Ausstrahlung und Schauspiel entsprechen nicht den Anforderungen, die beide Louisen verlangen. Im Falle solcher Besetzungspolitik und im Falle eines völligen Abtauchens des musikalischen Leiters, darf ein besonderes Interesse an solchen künstlerischen Arbeiten nicht erwartet werden.


Auch von der Regie war mehr zu erwarten, vor allem im „Julien“, der trotz weitgehend starker Musik schwer zu „verkaufen“ ist wegen der dramaturgischen Idee von innen, sicher auch wegen des Endes. Gerade wenn unbekanntere Stücke gespielt werden, muss die Regie für Klarheit sorgen, was ihr aber nur möglich ist, wenn die Regie eindeutig weiß, was sie will. Das Diptychon ist sicher auch aus stilistischen Gründen problematisch: die „Louise“ mit vielen Personen (wie ich sie in einer Oper noch nie erlebt habe) zielt auf äußere Geschehensabläufe und hat, für sich allein gesehen, eigentlich Paris zum Hauptgegenstand. Julien, mit wenigen Personen, praktisch mit einer, zielt auf die inneren Geschehensabläufe dieser Person ab. Die Regie hat dies nicht ausreichend berücksichtigt und damit für den Zuschauer nicht für Klarheit gesorgt. Kann der Zuschauer nicht folgen, langweilt er sich. Er fängt an zu husten und lässt die Handtasche fallen. Nach der Vorstellung schwört er: das war das letzte Mal!


„Außen“ und „Innen“, die das Diptychon inhaltlich rechtfertigen könnten, sind eine materielle Brücke zwischen beiden Werken und für das „wie“ der Aufführungen entscheidend, soll die Neugier der Zuschauer bis zum Ende erhalten bleiben.




6. Ausweglos



Robert Hanell „Die Spieldose“


(Saarbrücken, 02. Februar 2001)


An einer verebbten Mole liegt völlig verrottet ein unbrauchbar gewordener Fischkutter, eingerahmt von Pfahlbauresten. Er dient offenbar als Refugium einer kleinen Familie in der Bretagne, als eine Art letzte Fluchtburg von Vater und Sohn Chaudraz, die die Braut des Sohnes, Noëlle, aufgenommen haben.


Vor dem Schiff hat sich eine kleine Pfütze schmutzigen Wassers verloren wie eine allerletzte Energiereserve.


Der Vater Pierre hat sich wie ein in Sturm und Unwetter hilflos gewordener Vogel auf einen Pfahl der Gründung gekauert, wo er, voller Angst und Verzweiflung allein und einsam geworden, seinen tief sitzenden Schmerz hinaus weint.


Eine in amtlicher Weise würdig erscheinende Person im Habit eines Gemeindeoberen überquert mit betont ernster Miene die Bühne, begleitet von einem musikalischen Thema, das Gutes nicht verheißt, aber in diesem Stück immer wiederkehrt. Bei diesem „Todesboten“ handelt es sich um den Bürgermeister Parmelin. Er, wie Pierre Chaudraz sind einsam auf dem Nullpunkt ihrer Existenz. Es ist Krieg. Die Nazis waren 1940 in Frankreich eingefallen, um Frankreich zu besetzen. Der Sohn Paul war im Krieg, um gegen die Besatzer zu kämpfen, die Braut, Noëlle, und den Vater, Pierre, in der Fluchtburg allein zurücklassend.


Dann die erste Nachricht des „Todesboten“, wie alle weiteren angekündigt durch das Schlagen des Paukers im Orchester, als handele es sich um eine Standpauke: Paul sei im Krieg gefallen!


Diese falsche Nachricht gilt von 1940 bis 1941 etwa für 13 Monate. Pierre und Noëlle nähern sich einander und suchen den Weg gemeinsam durchzustehen. Allmählich entwickelt sich zwischen beiden ein Liebesverhältnis, das schnell zur Heirat und zu einem gemeinsamen Kind führt.


Noëlle hatte ihre Sehnsucht nach ihrem Paul zuvor in einem Ritual deutlich gemacht. Sie erinnerte an die Spieldose, die sie zum Gedenkaltar gestaltete, umgrenzt von ein paar Blumenästen und einem kleinen Porträt des Geliebten. Sie verpackt diese Spieldose mit aller geringen Habe in den Fischermantel Pauls und vergräbt das so entstandene Paket in der Wasserpfütze. Sie selbst wird keine Gelegenheit mehr bekommen, das Paket mit der Spieldose wieder auszugraben.


Das wird Paul selbst tun. Er kehrt aus dem Krieg zurück, ist aber über die erlebten Grausamkeiten des Krieges einer Amnesie verfallen. Die Ausweglosigkeit des Krieges, die stets allein die Politik produziert, wird in allen ihren unvorstellbaren Schrecken über die Amnesie, einer natürlichen Schutzeinrichtung des Menschen, abgefedert, damit der betroffene Mensch wenigstens weiter leben kann. So hätte auch Paul in der Familie seines Vaters und dessen Frau, seiner ehemaligen Braut, wie vorgesehen als Knecht neben dem Kind seines Vaters in dessen Fluchtburg wenigstens übergangsweise weiter leben können, bis sich für ihn – etwa nach Ende der deutschen Besatzung und der Kriegswirren – ein anderes Lebenskonzept ergibt. Aber auch dieser Ausweg ist Paul nicht gestattet.


Denn da gibt es ja noch die Spieldose, vergraben in der Pfütze. Sie hebt die Amnesie auf, verweigert dem Betroffenen den Schutz. Mit ihr, die doch nur Pauls Glück in seiner Kindheit symbolisiert, aber gerade deshalb von starker Wirkung sein musste, wird das gelebte Leben wahr wie es die Kindheit ist. Nun ist das Leben für alle ausweglos, endgültig ausweglos!


Hätte Noëlle doch diese Spieldose, mag sie auch Symbol bester Zeit sein, unauffindbar versteckt oder zerstört! So wird sie, wenn sie auch an den Kriegstod Pauls glaubt und mit der Heirat und der Gründung einer Familie ausgerechnet mit dem Vater Pauls schuldig werden konnte, doch noch zur Verursacherin allen Unglücks der Familie.


Auch der Unglücksbote Parmelin trägt schwer an der irrtümlich falschen Nachricht. Auch er wird keinen Ausweg finden können.


Was kann Paul nun tun? Verzeihen, sich zurückziehen? Kann er es noch nach seinen Kriegserlebnissen? Er kann es nicht! Er geht mit seiner Erinnerung synchron mit der Wirkung der Spieldose an seine Ursprünge der ungetrübten Kindheit zurück, mit seinem ahnungslosen Vater an die Meeresklippen, um den Vater dort hinab und zu Tode zu stürzen. Er entschließt sich zum Vatermord.


Obwohl er Noëlle jetzt – auch nach einem Mord am Gatten und Vater des Kindes – zu seiner Frau hätte machen können, verlässt er Noëlle und diese Welt auf immer. Brutal zeigt er zuvor an Noëlle seinen Unmut, die ohne jeden Trost und ohne jeden Ausweg allein mit dem Kind zurückbleibt.


Er hat sich entschlossen – wieder auf Nachricht des „Todesboten“ – als vermeintlicher „Soldatenmörder“ von der Besatzungsmacht unschuldig erschossen zu werden, um zehn Menschen zu retten, die sonst aus Vergeltung ermordet worden wären. So erreicht das Unheil des Krieges und seiner Folgen Paul doch noch, so wird er doch noch ein Opfer des Krieges. „Lass Dein Kind nicht wissen, wie wir unwürdig waren; lehr es, der Erde würdig zu werden!“ Diese Mahnung ist das letzte Wort, das Paul an Noëlle, aber auch an das Publikum richtet, im Grunde eine Einsicht in seine Schuld, die er sich mit dem Mord aufgeladen hat, für die es keinen Freibrief geben darf wie auch nicht für irgendeinen Angriffskrieg, mag er auch von der Politik „Friedenskrieg“ genannt werden wie kürzlich der Kosovo-Krieg der Nato.


Von den vieren – Pierre, Noëlle, Parmelin – hat sich Paul, der am schwersten zu leiden hatte, vermutlich als einziger schuldig gemacht.


Die Spieldose, das Symbol der Kindheit, der glücklichsten Zeit eines Menschen, wird in der Erwachsenen Zeit, der Zeit der Selbstdarstellung, Lüge und Gewalt, zum Urheber des Unglücks, mit ihr lässt sich Wahrhaftigkeit auf Dauer nicht, auch nicht in einer Pfütze, vergraben. Die Spieldose als Auslöser einer Tragödie, die der griechischen entspricht. Nachdenken ist gefordert wie sorgfältige und nachdrückliche Kritik gegenüber jeder Macht, insbesondere der der Politik und der des Geldes, damit unser Leben und das unserer Kinder Sinn hat, Wege ermöglicht aus Zwangslagen in eine vernünftige Gemeinschaft, die von liebevollem Verständnis vor allem für den anderen getragen wird. Eines darf Leben nicht sein: ausweglos!


Das Saarbrücker Staatstheater hat diese Kurzoper „Die Spieldose“ von Robert Hanell (1925-2009), uraufgeführt im Jahre 1957, als Vertonung des Theaterstücks (1943) von Georg Kaiser (1878-1945) über Helen Malowsky (Inszenierung), Michael Bachmann (Bühne und Kostüme) und Steffen Müller-Gabriel (musikalische Leitung) sehr stringent und überzeugend aufgeführt. Über eine Licht- und Geräusche-Show mit den für die, die Krieg erlebten, grausamen Sirenentönen wurde sogar der Schauer suggeriert, der die Erinnerung an die grausamen Ausweglosigkeiten eines jeden Krieges oktroyiert.


Hanells Musik scheint stilistisch dem zurückhaltenden Impressionismus zu huldigen und steht so im Gegensatz zur expressionistischen Haltung des Vorlagestücks Kaisers. Manchmal hatte man das Gefühl, einen pucciniesk geformten Schönberg zu hören, manchmal erinnerte die Dramatik an Alban Bergs Komponierweise, die in kurzer Bilderfolge wie ein Film kurz und genau akzentuiert. Insgesamt eine sehr schöne Musik, die sich in Demut dem Drama des Handlungsverlaufs unterwirft, ohne zu vergessen, die vier Personen zu charakterisieren, wobei mir hier der Bürgermeister als Träger der äußeren Handlung besonders betont berücksichtigt scheint, was dramaturgisch indiziert ist, wenn auch Paul die innere Handlung im wesentlichen zu fördern hat. Die Regie hat genau auf Personenführung geachtet – auf dieser engen und den Zuschauern sehr nahen Bühne.


Jóhann Smári Saevarsson (Bass) als Vater Pierre, Stefan Röttig (Bariton) als sein Sohn Paul, Stefanie Krahnenfeld (Noëlle) und (besonders auch) der über Jahrzehnte bewährte Manfred Bertram als Bürgermeister Parmelin sind ihren Rollen darstellerisch und stimmlich voll gerecht geworden. So hat eine kleine Oper große Wirkung.




7. Nathan und Shylock (Dürfen denn Juden nicht auch böse sein?)



Elmar Goerden „Lessings Traum von Nathan dem Weisen“


(Saarbrücken, 07. Februar 2001)


Als Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) als Fünfzigjähriger nur zwei Jahre vor seinem Tod sein dramatisches Gedicht in fünf Aufzügen „Nathan der Weise“ (1779) herausbrachte, hatten sich die Religionen – die christliche, die jüdische und die islamische – bereits kräftig ausgetobt und zu schlimmsten menschlichen Katastrophen geführt: Kreuzzüge, Inquisition, Reformation, Heinrich VIII in England, Dreißigjähriger Krieg in Deutschland, der Hundertjährige Krieg in Frankreich. Aufgrund der Lessing bekannten Weltgeschichte bestand demnach keinerlei Anlass zu der Annahme, dass Religionskriege oder Widersprüche der Religionsgemeinschaften untereinander über Toleranz gelöst werden könnten; alle Menschen, gleich welcher Religion, sollten friedlich nebeneinander leben können.


Dennoch sah sich Lessing gezwungen, vielleicht in einem Akt intellektueller Verzweiflung im Rahmen eines Verdikts eines Richters die berühmte Ringparabel zu erzählen, um nachdrücklich zu zeigen, wie einfach doch alles sein könnte.


Bei Goerner fordert Shylock Lessing auf, sein Stück wegzuwerfen. Nichts habe sich dem Sinn nach im ängstlichen Optimismus eines Lessing geändert. Sogar der Holocaust war möglich; das Problem des Nahen Ostens scheint immer unlösbarer, gerade jetzt, wo die Israelis mit fast zwei Drittel der Stimmen unter dem Jubel des neuen amerikanischen Präsidenten Bush jun. den Nationalisten Scharon zum Ministerpräsidenten gewählt haben, der wohl die von Barak versprochene und von Carter entschieden vertretene Friedenspolitik nicht fortsetzen wird. Schon wieder ist in dieser gebeutelten Region Krieg zu befürchten.


Elmar Goerden bietet neben Nathan als den anderen Juden Shylock aus William Shakespeares (1564-1616) „Der Kaufmann von Venedig“ (1595) auf, diesen Realisten und jüdischen Geldverdiener, der mit seinen Pfunden zu wuchern versteht. Shylock fordert, aus dem Leib des Kaufmanns Antonio ein Pfund Fleisch herausschneiden zu können. Er fordert sein Recht.


Portia, eine reiche Erbin, fordert im vierten Akt erste Szene: „Dann muss der Jude Gnade zeigen.“ Und auf die Frage Shylocks „Muss er das?“ erklärt sie ihre Forderung: „Der Gnade Wesen ruht auf keinem Zwang. Sie fällt vom Himmel wie der sanfte Regen. Zur Erde unter ihr, zweifach gesegnet. Sie segnet ihn, der gibt und ihn, der nimmt; am Mächtigsten im Mächtigsten: sie schmückt den Herrscher auf dem Thron mehr als die Krone. Sein Zepter zeigt die weltliche Gewalt, in ihm wohnt Ehrfurcht und wohnt Majestät, worin die Furcht und Scheu vor Königen liegt: doch Gnade steht über der Macht des Zepters. Ihr Thron ist in der Könige Herz errichtet, in ihr wohnt Gottes Wesen selbst; und dann nur zeigt irdische Macht sich Gott am ähnlichsten, wenn Gnade tritt zum Recht. Und darum, Jude, ob auch dein Anspruch Recht ist, so bedenke, dass, ging es nur nach Recht, von uns nicht einer Erlösung fand: drum beten wir um Gnade, und dies Gebet muss uns auch alle lehren, Gnade zu üben. Soviel sagte ich, um deine Forderung hier, nach Recht, zu mildern. Wenn du auf ihr bestehst, muss dieser gestrenge Gerichtshof von Venedig unbedingt ein Urteil gegen jenen Kaufmann fällen.“ (Übersetzung von Erich Fried).


Dieses „Schwamm drüber“ einer Portia, das der Ringparabel Nathans wesensverwandt zu sein scheint, kann nicht allein entscheidend sein, wie die Geschichte lehrt und wie der Goerden’sche Shylock immer wieder witzig und mit sarkastischer Distanz Nathan und Lessing entgegenhält, als würde er am liebsten Nathans und Portias Standpunkte teilen, wenn sie nur realistisch wären.


In Tanja Blixens Erzählung „Babettes Fest“ gibt es einen nicht künstlerisch aber pragmatisch denkenden Offizier, der eine erfolgreiche militärische Karriere durchlaufen konnte, nachdem er sich entschlossen hatte, nur noch nach vorne zu schauen und sich nicht ablenken zu lassen. Im Gegensatz zu dem (künstlerischen) Sänger Papin hat er sich nicht seinen jugendlichen Gefühlen der Schüchternheit und Minderwertigkeit hingegeben. Aber er, der General Löwenjelm, und nicht Papin, erscheint auf dem Fest der Babette. Dort erst und am Ende seines Lebens stellte er fest, was in dieser Welt möglich sein kann. Er erinnert sich an die (sicher ideologisch) gemeinten Worte des Probstes „Gnade und Wahrheit sind einander begegnet, Rechttun und Seligwerden verschmelzen wie in einem Kuss“, er erhebt sich an der Tafel Babettes und hält – nach dem Leben eines Militärs – seine Rede über die bedingungslose Gnade: „Erbarmen und Wahrheit sind einander begegnet, Rechtschaffenheit und Himmelssegen verschmelzen wie in einem Kuss.“


Vielleicht ist doch die wechselseitig gespendete Gnade für die sinnvolle Reglementierung eines gesellschaftlichen Lebens – auch wohl Meinender – das einzig wirkungsvolle und legitime Mittel, „law und order“, Recht und Ordnung , weit hinter sich lassend.


Schon beim Niederschreiben eines solchen Satzes muss man tief erschauern wie der Goerden’sche Shylock. Ein einziger Blick in irgendeine Zeitung führt zur totalen Nüchternheit.


Das ‚Geschwätz’ über die Demokratie und gleichzeitig der Zuhälterton der bewusst falschen Darstellungen in politischen Sachverhalten etwa über die Demagogie eines wichtigen Politikers (Goppel nannte ihn öffentlich den größten Hetzer Deutschlands) oder eines Struck, der nach der Nazizeit zum ersten Mal in der Geschichte des freien Deutschland ohne Mahnung des Bundestagspräsidenten einen Abgeordneten des Bundestages auffordern durfte, das Parlament zu verlassen, wie die Nazis dies mit den Kommunisten taten. Reichstagspräsident war damals Herrmann Göring.


Portias Worte zur Gnade habe ich 1971 meinem Gnadengesuch in einem Nazi-Verfahren vorangestellt, das ich dem Justizminister des Saarlandes ohne Erfolg, aber auch ohne Gegenbegründung vorlegte. Es ging um den „Gebauer-Prozess“ oder besser, um den Leiter der DAW (Deutsche Ausrüstungswerke) in Lemberg. Dieser Fall wurde erwähnt bei Leon Uris in „Exodus“ (verfilmt 1960 von Otto Preminger) und ist im einzelnen dargestellt bei Thomas Sandkühler „Endlösung in Galizien“, 1996, S. 185 ff.


Das Schwurgericht des Landgerichtes Saarbrücken verurteilte Gebauer wegen dreier Mordtaten zu dreimal lebenslänglich. Es ging um drei Einzeltaten (von 22), die gut dreißig Jahre nach der Zeit der Verbrechen festgestellt werden sollten. Als Beweismittel standen nur Zeugenaussagen zur Verfügung, und zwar für jeden Fall nur eine einzige, wobei keine frei war von erheblichen Widersprüchen. Die Entscheidung des Schwurgerichtes musste erstaunen, weil 1971- im Zeitpunkt der Entscheidung – das Grundgesetz galt und nach Strafprozessrecht der Saat die Schuld nachzuweisen hatte. Es wurde der Eindruck oktroyiert, als hätte sich das Gericht hierüber – vielleicht aus Gründen der Politik und der öffentlichen Resonanz - hinweggesetzt.


Auch hier standen öffentliche Beschwörungen des Rechtsstaats im bedrückenden Gegensatz zur Entscheidungspraxis. Die drei Berufsrichter, die einem Schwurgericht anzugehören hatten und die alle drei Karriere gemacht haben, waren im Zeitpunkt der Entscheidung sämtlich Mitglieder der SPD. Solche Vorgänge gerade nach den Nazis und nach dem Holocaust deprimieren und haben meine folgende Tätigkeit als unabhängiges Organ der Rechtspflege bestimmt, mich nicht mehr frei werden lassen.


Nathan, wie Shylock, ein jüdischer Geldverdiener, der Religionskriege finanziert, der Recha ein Leben lang belügt und deren Identität in Frage stellt, kann nicht weise sein im umfassenden Sinn, also nicht bis in den Kern wissen, worauf es ankommt. Davon geht sicher auch Lessing aus, spätestens auch Goerden mit der Abwandlung der Ringparabel, die der Patriarch immer hören will, in die Parabel vom nordindischen Elefanten.


Wir dürfen uns nichts vormachen lassen, auch nicht durch Verwechslung der Realität durch Axiome wie die Ringparabel Nathans oder Portias Definition der Gnade. Wir müssen hinterfragen. Und genau hier scheint mir die Crux des sehr wichtigen Stückes von Goerden zu liegen, der mir vorkommt als einer, der sehr genau hinterfragt und sehr akribisch seine Grundlagen zum Stück studiert hat.


Es ist sicher kein Zufall, dass das Publikum mehrheitlich aus fasziniert dem Stück folgenden jungen Leuten bestand, ein ungeheurer Vorgang, der zuversichtlich macht.
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