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HANDLUNG

Prolog

Eva klagt in gréBtem Schmerz iiber den Verlust
ihrer Kinder, dariiber, dass ihr iltester Sohn vom
Vater verbannt und dem Tod {iberantwortet
wurde und ihr Jiingster tot ist. Die Schuld fiir die
Tragodie gibt sie dem Vater.

Uber die Erkenntnis der schuldigen BiiBerin
Videns (der »Seher«) erzihlt, dass Eva sich unter-
ordnet und dabei die Willkiir des Vaters gesche-
hen lisst, da sie, eine gottgegebene Schuld tra-
gend, Bufe tut.

Kain und Abel

Kain und Abel bereiten das Fest vor, auf dem sie
dem Vater Opfergaben ihrer Arbeit darreichen
wollen. Besonders fiir Kain, den Erstgeborenen,
ist dieser Tag ein Festtag. Seit vielen Jahren hat er
mit seiner ganzen Kraft auf diesen hingearbeitet.
Abel freut sich mit ihm.

Die Willkiir

Der Vater schaut wohlwollend auf das Opfer
Abels. Kains Opfer aus dem »verfluchten Acker«
hingegen beleidigt ihn. Er nimmt es nicht an.

Die Bittende

Eva bittet den Vater, das Opfer beider Séhne an-
zunehmen, denn erst die Bestitigung durch ihn
mache auch Kain stark. Doch der Vater weist sie
ab, sie sei ihm untergeordnet und habe ihm
nichts zu sagen.

Evas Resignation

Eva ist hilflos. Sie erkennt, dass sie fiir Kain nichts
tun kann. Dieser begehrt innerlich auf. Fur ihn ist
klar, dass er sich seinen Platz als Erstgeborener
erstreiten wird. Der Vater befielt Kain, sich zu be-
herrschen und seine Mutter nicht gegen ihn auf-
zustacheln.

Kain und Abel

Kain ist voller Wut. Er ist iiberzeugt, dass der Va-
ter ihn anerkennen und achten wiirde, wenn es
Abel nicht gibe. Er tétet seinen Bruder.

Pieta

Von Kain alamiert, stiirzt die fassungslose Eva
herbei. Sie nimmt den toten Sohn auf ihren
Schol3. Die Frauen bahren ihn auf.

Die Verbannung

Der Vater stellt Kain zur Rede und verflucht ihn:
Der Acker soll ihm fortan keine Ertrige mehr
bringen, und er soll in Zukunft ohne Heimat sein.
Er verbannt seinen Sohn.

Grofle Klage Evas

In grofRtem Schmerz klagt Eva iiber den Verlust
ihrer Kinder. Die Schuld fiir die Tragédie gibt sie
dem Vater.

Die Frage nach der Moral

Keine Frau hat, so Videns, jemals derart geklagt
wie Eva. Ihr Leid mache eine biiRende Unterord-
nung nicht mehr maglich.

Das letzte Urteil

Kain klagt dem Vater, dass er seine Verbannung
nicht tberleben werde. Dieser weicht jedoch
von seiner Strafe nicht ab, vielmehr brandmarkt
er Kain zusitzlich durch das Kainsmal, damit je-
der sieht, dass er der verfluchte Mérder ist. Er
schickt Kain fiir immer fort.

Harmagedon *
Der Vater ist von seiner eigenen Strenge ermii-
det. Er sucht Zuspruch bei Eva. Ihn erschlagend
befreit sie sich.

(* Anspielung an den Ort der endzeitlichen Entscheidungs-
schlacht, erwihnt in der Offenbarung des Johannes (NT), i.w.S.
Bezeichnung fiir eine alles zerstérende Katastrophe.)
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EINE GESCHICHTE MIT VIEL DEUTUNGSSPIELRAUM

von Juliane Hirschmann

Die Geschichte von den beiden Briidern Kain
und Abel ist eine der bekanntesten Erzahlun-
gen der Bibel. Zu finden ist sie zu Beginn des
Alten Testamentes im Buch Genesis, dem ers-
ten der fiinf Biicher Mose im vierten Kapitel.
Sie schildert ein archetypisches Verhalten, ein
Grundmuster menschlicher Existenz und geht
somit ins Mythologische.

Sie ist so knapp, dass sie von jeher Fragen auf-
geworfen und viel Raum fiir Interpretationen
gelassen hat. Die Theologie befasste sich mit
ihr, auch fiir die Psychologie eréffnete sie Deu-
tungsrdume, und schlieflich hat sie in den
Kiinsten, der bildenden und darstellenden
Kunst ebenso wie in der Literatur und Musik,

schon friih vielfiltige kreative Prozesse in Gang
gesetzt. Jedes Zeitalter warf seinen eigenen
Blick auf diese archaische Geschichte, setzte
unterschiedliche Schwerpunkte, gab anderen
Interpretationen Raum. Die Beschiftigung mit
ihr dauert bis heute an.

Die »Vorgeschichte« zum Brudermord

Der knappen biblischen Erzihlung von Kain und
Abel gehen der Schépfungsbericht und der Siin-
denfall unmittelbar voraus. Die biblische Urge-
schichte, zusammengesetzt aus zwei Uberliefe-
rungsstringen (vorpriesterlich; priesterlich),
beginnt mit der Darstellung von der Erschaffung
der Erde durch Gott (1. Buch Mose, 1. Kapitel).

Adam: Das hebriische Nomen »adame« wird
im Alten Testament wie in anderen westsemiti-
schen Sprachen mit der Bedeutung »Mensch/
Menschheit« gebraucht. Gen. 2,7 und Gen. 3,19
stellen eine Beziehung zu »Gdamah« (»Erdbo-
den«) her und kennzeichnen den Menschen
somit als »Erdling«.

Eva: Der Name Eva (vhawwahe) soll »Mutter alles
Lebendigen« bedeuten. Nach Gen. 2,7 formte Gott
Adam aus Erde und hauchte ihm den Lebensatem
ein. Anschlieffend gab Adam zwar den Tieren
Namen, fand aber kein partnerschaftliches
Gegeniiber. Daraufhin lief§ Gott Adam in einen
tiefen Schlaf fallen, entnahm ihm eine Rippe
(wortlich: »Seite«) und schuf aus dieser sein
Gegentiber Eva (Gen. 2,22).

Die Erzéihlungen von Gen. 1-3 waren rezeptions-
geschichtlich fiir Frauen die wirkungstrdchtigsten
Texte des Alten Testaments, denn deren (oft
verhdngnisvoll falschen) Deutungen legten den
Grundstein fiir die Uberzeugung, dass die Frau
durch ihre vermeintlich sekunddre Erschaffung aus
dem Mann diesem untergeordnet sei.

Kain: Der Name wird gemeinhin mit dem
hebriischen Wort fiir »erwerben/erschaffen« in
Verbindung gebracht (wkanah«), mit dem Eva die
Geburt Kains beschreibt: »lch habe einen Mann
vom Herrn erworben.« (Gen. 4,1) Der Ausruf Evas
wird meist gedeutet als Ausdruck vom Bewusst-
sein des Menschen iiber die eigene schipferische
Potenz/Schopferkraft und deren Moglichkeiten.

Abel: Der hebriische Name »heeveel« bedeutet
»Atem/(Wind-)Hauch«. Das Wort bezeichnet im
Alten Testament héufig die Verginglichkeit des
Menschen. Die Namen der Briider konnten auf
das Gefiille zwischen ihnen hinweisen: Kain als
der erste Nachfahre von Adam, als das ejgentliche
Geschdpf; Abel, dem »Windhauche, ist das
Fliichtige, schnell Vergehende bereits vorgegeben.
Bleibt die Frage, warum sich Gott auf Abels Seite
gestellt hat. - Abel wird auch als das Vorausbild
auf Jesus Christus gedeutet.

Es folgen die Erschaffung des ersten Menschen-
paares Adam und Eva durch Gott, Stammeltern
aller Menschen (1. Buch Mose, 2. Kapitel) sowie
direkt im Anschluss der Siindenfall (1. Buch
Mose, 3. Kapitel). Im letzteren geht es um den
Ungehorsam dieser ersten Menschen im Para-
dies gegeniiber Gott. Infolge dieser so genann-
ten »Urstinde« vertrieb Gott sie beide aus dem
Paradies hinaus in die Welt, in der nun auch wir
leben und die geprigt ist von Mihsal und
Schmerz.

Unmittelbar darauf folgt die kurze vorpriesterli-
che Episode iiber Kain und Abel (1. Buch Mose,
4. Kapitel). Sie wird gemeinhin gelesen als Ge-
genstiick und Fortsetzung der Siindenfallge-
schichte: Beschreibt der Siindenfall das Verge-
hen des Menschen gegen Gott, die »Urlige«
oder »Ursiinde, schildert der Brudermord das
Vergehen des Menschen gegen sich selbst in
Form von »Gewalt«. Aus theologischer Sicht ist
die blutige Tat eine Auswirkung der Ursiinde,
durch die der Mensch fortan schuldig ist.

Der Tathergang und seine Folgen

In die Welt entlassen bekommen Adam und
Eva zwei Séhne, zunichst Kain, dann Abel.
Kain wird Ackerbauer, Abel Hirte. Die unter-
schiedlichen Reaktionen Gottes auf das jewei-
lige Opfer der beiden Briider provoziert den
Gewaltakt Kains an seinem Bruder, woraufhin
Gott Kain vom Acker vertreibt, der mit dem
Blut seines Bruders getrinkt ist, und mit der
Verbannung bestraft. Ein Zeichen, das so ge-
nannte Kainsmal, soll ihn unter géttlichen
Schutz stellen.

Fragen und Versuche, Antworten zu finden

Warum sieht Gott Abels Opfer an, aber das
von Kain nicht?> Warum schweigen Adam und
Eva, die Eltern der Briider?> Wie tétet Kain

Thomas Kohl, Anna Danik

Abel?> Wie sieht das Zeichen aus, das Kain von
Gott erhilt, das »Kainsmal«? Auf all diese Fra-
gen gibt die Bibel selbst keine Antwort. Die
Deutungsversuche sind vielseitig.

Beide Briider bringen Gott ein Teil ihrer Arbeit
als Opfer. Die Geschichte erzahlt nicht expli-
zit, dass die unterschiedliche Reaktion Gottes
am Opfer oder dem Opfernden selbst liegt
oder der eine etwas richtig und der andere et-
was falsch gemacht hitte.

Doch gibt es Lesarten, die Unterschiede zwi-
schen den Opfergaben herausstellen: Dem-
nach reicht Abel Gott ein Erstlingsopfer, d. h.
das erste Produkt des )Jahres dar (»von den
Erstlingen seiner Herde und von ihrem Fett«),
wihrend Kain einen nur unbestimmten Teil
seiner geernteten Friichte gibt. Im Kontext
des Alten Testamentes liele sich erschlieRen,
was mit dieser Differenzierung gemeint sein
kénnte: Demnach wire das Opfern der Erst-
linge, sei es von der Ernte oder von einer Her-
de, als Vorauszahlung fur das Ganze zu ver-
stehen und somit im Grunde mehr Wert als
spitere Ertrige. Das Erstlingsopfer steht da-
fur, dass alles, was dem Menschen gegeben
ist, eigentlich Gott gehért und ihm zu verdan-
ken ist.
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Ferner unterscheiden sich die beiden Briider
im Hinblick auf ihre Berufe. Manche Auslegun-
gen nehmen diese in den Blick. So wiirde das
Hirtendasein Abels ein Ideal abbilden, und
zwar das einer Wanderexistenz des Menschen,
der sich der Fithrung Gottes hingibt. Das Op-
fer, das Kain als Ackerbauer (was Sesshaftigkeit
im Gegensatz zur Wanderexistenz impliziert)
darreicht, wire also von vorneherein zum
Scheitern verurteilt.

Bleibt man bei den verschiedenen Berufen,
dann tut sich fiir manche Interpreten eine wei-
tere Differenz auf, und zwar diejenige ver-
schiedener Lebensentwiirfe und -stile. Daraus
ergibt sich eine weit verbreitete kulturge-
schichtliche Deutung, derzufolge die Ge-
schichte von der Konkurrenz unterschiedli-
cher Lebensformen, von Nomadentum und
Sesshaftigkeit, erzihlt und davon, wie die eine
die andere verdringt. Zu dieser Sichtweise
wiirde passen, dass Kain spiter Griinder einer
Stadt wird. Das Lebensprinzip Kains hitte sich
durchgesetzt. Fasst man diese Sichtweise et-
was weiter, dann kénnten Kain und Abel gene-
rell fur verschiedene miteinander konkurrie-
rende Lebenskonzepte, politische Systeme
o. 4. stehen.

SchlieBlich zeigt die Geschichte von Kain und
Abel allgemein menschliche Urmuster auf,
skizziert, wie Neid und Eifersucht entstehen
kénnen, wenn einer (vielleicht nur vermeint-
lich) mehr geliebt wird als der andere.

Nach der Tat schickt Gott Adam in das Land
Nod. Der Name leitet sich vermutlich vom he-
briischen Wort »nad« ab und bedeutet soviel
wie »ruhelos« bzw. »umherwandern«. Gott
machte ein Zeichen an ihn, damit ihm niemand
etwas antue. Das so genannte »Kainsmal« ist

also eine Art Schutzmal. Doch welcher Art das
Zeichen ist, wird nicht geschildert. Ist es als
ein reales Zeichen zu verstehen, als eine Art
Tattoo? Oder ist es mehr eine Aura, die ihn
schiitzen soll> Oder bedeutet es so etwas wie:
Er ist gebrandmarkt, muss mit seiner Schuld
umgehen? Aber er darf weiterleben und ge-
hért weiterhin zu Gott als sein Kind? Auch hier
gibt die Bibel keine Antwort, sondern l4sst
Deutungsriume entstehen.

Wie es weiterging

Kains Geschichte endet nicht mit der Vertrei-
bung in das Land Nod. Das 5. Kapitel im
1. Buch Mose erzihlt, dass Kain spiter eine
Frau findet, diese schwanger wird und einen
Sohn namens Henoch bekommt. Kain wird so-
gar Erbauer einer Stadt, die den gleichen Na-
men tragt wie sein Sohn. Auch dieser vermehrt
sich weiter. Die siebte Generation nach Kain
zeugt Kinder, von denen berichtet wird, dass
sie bestimmten Berufen nachgehen. Diese
Nachkommen Kains gelten als Stammviter der
Viehbesitzer, der Musiker und der Metallhand-
werker. Somit wire Kain Stidtegriinder und
Ahnenherr der Kultur- und Zivilisationsge-
schichte.

So lisst sich aus der biblischen Geschichte von
Kain und Abel vielleicht herauslesen, dass das
Leben trotz Gewalt und Mord nicht endet, der
Mensch mit seiner »Schuld« gewissermal8en
leben muss und Gott sich fiir sein Schépfungs-
werk letztlich nicht die Guten auswihlt.

Auch Adam und Eva bekamen nach Kain und
Abel noch einen Sohn namens Set. Dessen
Sohn war Enoch. Einer von Enochs spiteren
Nachkommen ist Noah, den wir aus der Sin-
flut-Geschichte kennen.

EINE OPER UBER EMANZIPATION UND DIE LIEBE

Die Librettisten Anja Eisner und Daniel Klajner im Gesprich

Wie kam es zu dem Stoff Kain und Abel fiir eine
Oper von Christoph Ehrenfellner?

Anja Eisner: Wir haben viele verschiedene Stoffe
gepriift. Kain und Abel war derjenige, fur den wir
beide gleichermalen offen waren.

Daniel Klajner: Und was uns vollkommen iiber-
zeugt hat war die Knappheit der Geschichte. Sie
ist archaisch, nicht zu veristelt und lisst sich in
einer Stunde gut erzihlen. Die Oper sollte ja ein-
aktig und Teil eines Doppelabends werden.

A.E.: Ich habe mir den Stoff erst fiir die Oper
halbwegs griindlich erschlossen. Es war reizvoll,
dass er dir so nahe war und du mit diesem Stoff
am meisten anfangen konntest.

D.K.: Ja, dieser Vater-Sohn-Konflikt bewegte
mich. Auch im Hinblick auf Christoph Ehrenfell-
ner haben wir gedacht, dass er dieses wuchtige
Thema musikalisch sehr gut bebildern kann.

Wie arbeitet man gemeinsam an einem Libretto?

A.E.: Sehr gut.

D.K.: Es war ein Riesenspafl und unglaublich in-
tensiv. Es gab keine Momente des Stockens.
Manchmal standen wir vor Fragen, die nicht
leicht l6sbar erschienen, aber die Arbeit hat im-
mer einen Motor gehabt.

A.E.: Ich dachte, man kann nicht mit einem ande-
ren ein Libretto schreiben, wenn man vom The-
ma beriihrt ist und ureigene Erfahrungen einbrin-
gen mdchte. Dann haben wir das erste Mal
zusammen gesessen und dariiber gesprochen,
wie wir arbeiten wollen. Es war eher ein Akt des
Verstandigens tber eine Thematik, die man ger-
ne weitergeben méchte. Und dadurch, dass wir
von verschiedenen Ausgangspunkten auf diesen
Stoff geschaut haben, haben wir ihn auch von
wirklich sehr vielen Seiten beleuchten kénnen.
Fiir mich war das eine wertvolle Erfahrung zu er-

leben, dass eine solche Zusammenarbeit méglich
ist. So etwas kann nur gehen, wenn man sich ver-
traut. Denn man spricht ja auch tiber Dinge, die
man sonst nicht éffentlich machen wiirde. Die
gehen nicht unmittelbar in den Text ein. Aber
man muss sie kennen, um sich miteinander auf
einen gemeinsamen Text verstindigen zu kén-
nen.

Die biblische Geschichte von Kain und Abel lésst so
viele verschiedene Lesarten zu. Eure ist eine ganz
eigene. Was waren eure Uberlegungen, als ihr
euch dazu entschieden habt, z.B. den Eltern von
Kain und Abel eine so tragende Rolle zu geben und
dabei diejenige Gottes zu ersetzen durch die des
Vaters bzw. irgendwie eine Mischung aus beidern
zu schaffen?

D.K.: Das kam mehr von mir: Ich wurde sehr
religiés erzogen und hatte einen starken Vater.
Dieses Uberlappenlassen der beiden Figuren,
des leiblichen Vaters Adam und des Gott-Va-
ters, stand emotional so klar vor mir und ist dra-
maturgisch nachvollziehbar. Anja und ich haben
um alles, was von den wenigen Sétzen in der Bi-
bel abweicht, gerungen. Wie ist die heutige Deu-
tung dieser »Familiengeschichte«? Was gibt der
Erzahlung eine Spannung? Etwas anderes, Anja,
kam von dir. Du meintest, wir diirften Kain auf
keinen Fall klischeehaft als Monster darstellen. Er
macht eine Entwicklung durch, was der Erzih-
lung eine zusitzliche dramatische Fallhhe gibt.
A.E.: Und da ich atheistisch aufgewachsen bin,
war das Darstellen des gottlichen Geftiges in der
Art von Familienbanden genauso mein Anliegen;
die Bibel exemplifiziert ja menschliche Erfahrun-
gen. Ich bin ein Einzelkind, da war die Geschichte
zweier Briider zunichst nicht mein brennendstes
Thema. Was ich aber gelernt habe, ist zu fragen,
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was Menschen passiert ist, warum es passiert ist,
in welchem Bedingungsgefiige sie sind - und bei
Kain und Abel gehéren dazu die Eltern, der Vater,
der Herr, der ein bisschen Gott im Hause ist.

Es kommt somit auch wesentlich hinzu, dass Eva
eine Stimme erhdlt. Sie taucht ja in der biblischen
Geschichte iiber den Bruderkonflikt gar nicht auf-
Das macht das Gefiige in eurem Libretto noch
komplexer. Im Grunde ist es eine Oper iiber Eva.
D.K.: Wenn der Vater vorkommt, dann muss,
um das Familiengefuige erklaren zu kénnen, auch
die Mutter vorkommen.

A.E.: Wir haben uns schon sehr an der Bibel
orientiert und bei der Schépfungsgeschichte an-
gefangen. Da wird die Geschichte von Mann und
Frau eingefiihrt. Wenn es Kinder gibt, kann ich
nicht nur die Geschichte des Mannes weiterfiih-
ren, dann kann ich die Frau nicht fallen lassen. Es
war fiir mich nie eine Frage, ob sie dabei ist. Die
Frage war, wie ihre Geschichte weitergesponnen
wird, welche Ziige sie bekommt.

Anja, fiir dich ist die Geschichte der Oper eine iiber
die Liebe, fiir dich, Daniel, eine iiber Emanzipation.
A.E. Wenn ich es mir so besehe, dann haben
wir die ganze Zeit nur iiber liebende Personen
gesprochen. Die Art und Weise aber, wie diese
Liebe zum Ausdruck gebracht wird, ist so ganz
unterschiedlich. Das kann eine Unterwiirfigkeit
sein, weil einem gesagt wurde: Du musst dich
unterordnen, dafiir wirst du dann auch geliebt.
Das kann sein: lhr seid Geschwister, seid gut
zueinander, und die beiden mégen sich wirk-
lich, sie zeigen es auf unterschiedliche Art. Der
Vater liebt seine Familie auch. Er liebt seine
Séhne, den ersten besonders, nur die Art und
Weise, wie er das macht, ist aus unserer Sicht
verheerend. Unterm Strich hat die Geschichte
immer wieder mit der Liebe zu tun. Das ist
dann auch das, was mich am meisten kratzt:
dass es die ganze Zeit um Liebe geht, und am
Ende haben wir Tote.

D.K.: Fir mich ist das Thema Emanzipation
schon der zentrale Punkt. Kain versucht sich

zu emanzipieren im Sinne von Auf-eigenen-

Beinen-Stehen, Sich-selbstindig-Machen. Das
geht aber nur tber die Akzeptanz des Vaters.
Die Mutter wird iiber die Katastrophen in ei-
nen Strudel hineingeschleudert, der ihr im
Grunde nur den Ausweg gibt, sich zu emanzi-
pieren. Auch der Vater fiihlt sich in einem
gottgegebenen System der Gewalt gefangen,
denn er beklagt sich immer wieder: Wer sei-
nen Sohn liebt, der ziichtigt ihn. Die Emanzi-
pation aus seinen Zwidngen findet er nicht.
Abel, der ein Luftgeist ist, fillt die Rolle zu, die
Fliehkrifte der Familie zusammenzuhalten. Er
ist gefangen, da ihm die Mittel fehlen, die Din-

Philipp Franke

ge aktiv zum Guten zu wenden. Er traut sich
nicht, etwas gegen Kain zu sagen, er hat kein
Wort gegeniiber dem Vater. Daher finde ich
den Kniff, ihn »nur« tanzen zu lassen, iiber-
zeugend.

A.E.: Abel spricht als Ténzer ganz deutlich. Die
andere Sprache versteht man aber im Haus
Adam und Eva nicht immer.

D.K.: Wir haben auch ganz lange dariiber gere-
det, was am Ende mit Eva passiert, was die logi-
sche Konsequenz ist, wenn man zwei Kinder
verloren hat. Was macht man danach? Und
wenn Eva den Vater umbringt, ist das dann eine
Emanzipation? Oder ist es die vollkommene




Anna Danik,
Damen des Opernchors

Zerstdrung? Ist es im Grunde auch das Ende
ihres Lebens? Das lassen wir ja irgendwie offen.

Inwiefern habt ihr bei der Entstehung des Textes
mitgedacht, dass dieser spéter vertont wird, also
mit der Musik noch eine Deutungsebene hinzu-
kommt?

D.K.: Die ganze Zeit! Weilst du noch Anja?> An
verschiedenen Stellen des Librettos hast du dar-
auf bestanden, dass da steht: »Hier kommt sché-
ne Musik.«

A.E.: Es war fiir uns keine Frage, dass der Text
einerseits so klar und unmissverstindlich ge-
schrieben werden muss, damit die Musik ihn
nicht ins Gegenteil verstellt, und er andererseits
aber auch die Méglichkeit bieten muss, noch eine
Dimension hinzufiigen zu kénnen. Der Text ent-
hilt nie alles, er muss Assoziationsriume eréff-
nen. Aus diesem Grund haben wir ihn so knapp
geschrieben.

Und dann habt ihr irgendwann die fertige Partiur
in den Hénden gehalten ...

D.K.: Die Musik ist so, wie wir sie uns von Chris-
toph Ehrenfellner erwiinscht haben. Sie hat et-
was unglaublich Archaisches, in den Grundziigen
etwas ganz Schlichtes, aber die psychologische
Ausdeutung, die Zwischenténe, die Interpretati-

on sind maximal. Dabei ldsst die Musik dem Zu-
schauer assoziative Spielraume.

A.E.: Ob man will oder nicht, ein Libretto wird
vorrangig rational rezipiert. Christoph Ehrenfell-
ner nimmt mit der Musik seiner Oper am Abend
die Zuschauer in den emotionalen Bann, den der
Stoff auf die Librettisten ausgeiibt hat.

Die Inszenierung fiigt nun nach der Musik noch
eine weitere Ebene hinzu. Was hat dich, Daniel,
dabei geleitet?

D.K.: Bei einer Urauffithrung braucht man ja
erst einmal so etwas wie eine Blaupause der
Geschichtenerzihlung, die nicht zu abgehoben
ist. Das Archaische, Gewaltige, Brutale soll man
auch auf der Biihne sehen, gleichzeitig soll es
modern, heutig sein. Ein paar Dinge haben wir
beim Schreiben des Librettos schon mitge-
dacht, z.B. den Felsen, auf dem der Vater steht,
oder das Bild der Pieta, wenn Eva den toten
Abel auf ihren SchoR zieht. Solche Bilder stan-
den ganz klar vor uns, und ihnen haben wir
auch im Text nachgespiirt.

(Anja Eisner war 2004-2019 Chefdramaturgin am TN LOS!,
Daniel Klajner ist seit 2016 Intendant am TN LOS!.)

»KOMPRIMIERTES PSYCHODRAMA« IN MUSIK

Der Komponist Christoph Ehrenfellner zum Einakter »Kain und Abel«

Wie spannt sich aus deiner Sicht der Bogen von der
biblischen Geschichte hin zu der Darstellung in dei-
ner Oper?

In der katholischen Auslegung ist der Konflikt
zwischen Kain und Abel eine rein negative Ge-
schichte um Neid und Missgunst, die den Bru-
dermérder brandmarken soll. Die katholische
Theologie hebt bei dieser Erzihlung in der An-
nahme des einen und der Ablehnung des ande-
ren Opfers die Unergriindlichkeit von Gottes
Willen fiir den Menschen hervor. Kain nimmt
dieses ihn vernichtende Urteil Gottes nicht de-
miitig an. Stattdessen kehrt er seine »bdse« Sei-
te hervor und tétet den Bruder. Dieser Mord
scheint das ungleiche Urteil iiber die beiden Op-
fer im Nachhinein als richtig zu bestitigen. In der
heutigen Zeit ist das, finde ich, eine sehr proble-
matische Botschaft, und es hitte mich iber-
haupt nicht befriedigt, auf dieser Welle eine mo-
derne Oper zu schreiben. Da finde ich es viel
spannender, dass die beiden Librettisten durch
einen einfachen Tausch von Gott und Vater die-
sen Fokus von einer theologischen Uberge-
schichte hin zu einer realen Familiengeschichte
und -dynamik verlagern. Der Vater im patriar-
chalen Gefiige ist tibermichtig, und durch seine
Willkiir kommt die Katastrophe in diese Familie.
Das ist, was der Text und die Musik in aller Dras-
tik hier erzihlen.

Im Gesamtzusammenhang des Librettos geht
der Fokus ganz bewusst sehr stark auf Eva. Das
ist etwas Schénes, das ist etwas Wichtiges, das
ist etwas, was uns im 21. Jahrhundert weiter-
bringt, nun endlich die Perspektive der Frau zu
sehen, der Mutter, die in der ganzen Tragodie
mittendrin sitzt, und die am schlimmsten leidet.
Die Oper hat sich losgelést vom biblischen My-
thos. Wir schauen nicht mehr nur auf den Vater,

sondern auf die Mutter, auf die Briider, auf die
ganze Familie.

Eva bekommt viel Raum auch in deiner Musik. Zwei
grofle Abschnitte zum Beispiel sind ganz ihr gewid-
met ...

Ja, du meinst ihre Klage im Prolog und spiter die
Reminiszenz daran. Hier fiihre ich den Wechsel
zwischen kontemplativem Momentum und akti-
vem Erzihlen vor, quasi die Innen- und AufSen-
seite dieser furchtbaren Gefiihlswelt des
Schmerzes. Oder wie man hin- und hertaumelt
von dem einem Zustand in den anderen. Die
Frithform solcher Erzihlform wire etwa das ba-
rocke und klassische Oratorium, in dem Recitati-
vo und Aria bzw. Coro einander in stetem
Wechsel ergianzen. Ich erinnere im Prolog genau
daran, zwar in durchkomponierter Form, aber
durchaus erkennbar, indem ich verschiedene Zu-
stinde von Trauer im Hérer erzeuge: Eva stiirzt
im Furor auf die Biihne, fasst sich kurz und hebt
dann zu einem gewaltigen Klagegesang an. Der
Damenchor stimmt zweimal in ihr »Wehe!« ein
und &ffnet so Momente der Trauer gleichsam ins
Vertikale. Evas Perspektive, jene der gequilten
Mutter, wird vom Damenchor verstirkt. Eine Se-
quenz nach der anderen wird gemeinsam durch-
schritten, wie liturgisch, wie wenn man einer
tausendjihrigen Trauertradition folgen wiirde.

Du hast dich als Komponist der Geschichte iiber
eine Musik angendéhert, die in ihren Grundziigen
auf die klassisch-romantische Musiktradition be-
zogen ist. Es ist eine Musik mit sehr starkem Er-
zdhlcharakter.

Ich kenne unsere Operntradition als Singer,
Geiger, Dirigent und als leidenschaftlicher
Opernliebhaber. Auf der Ebene der Psycholo-
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gie hat es aus meiner Sicht in der
Operngeschichte nichts Effizienteres
gegeben als die Wagner'sche Leitmo-
tivtechnik, die von Richard Strauss
bis iiber die tonalen Grenzen hinaus-
gefithrt und von Alban Berg bis ins
serielle Komponieren hineingeflickt
wurde. Richard Wagner fiihrt uns auf
dem Silbertablett vor, wie man Ge-
danken in die Musik legen kann,
ohne dass ein Singer ein Wort ver-
liert! Fiir mich ist klar, dass ich mich
bei einem komprimierten Psycho-
drama dieser Art dann auch derjeni-
gen Erzihlart bediene, die die effizi-
entesten Médglichkeiten hat, dieses
zu schildern.

Es mag einer sagen: Ehrenfellner hat
hier eine ganz traditionelle Oper
hingelegt, die sich bei Wagner und Strauss ein-
hangt. Sie ist ubersichtlich gebaut, hantiert
mit bekannten Mitteln. Aber es gibt neben
dieser »Einfachheit« auf anderen Ebenen eine
enorme Komplexitit, vorziiglich auf der har-
monischen Ebene. Ich kann mit dem Reich-
tum, den die Harmonik im 21. Jahrhundert er-
6ffnet, ja ganz anders spielen. Die Harmonie
ist die Ebene, auf der man am direktesten an
Gefiihle riihrt.

Ein konkretes Beispiel: Héren wir das Orches-
ter, wenn der Vater zum ersten Mal singt! Da
stehen die Harmonien wie Siulen um den Tem-
pel - regelmilig und farblich in unverinderli-
chem Strahl. Ohne sich beirren zu lassen geht
der Vater seinen ruhigen Rhythmus: Der hat
keinen Stress, der ist iiber alles erhaben. Sein
»genetischer Code, seine ureigenen Charak-
terziige sind also einzig und allein durch die

Kino Lugue, Damen des Opernchors

Harmonie definiert. Sie lisst spiiren, welche
Dimension der Vater hat, dass er neben echter
viterlicher Liebe auch zu Gewalttaten bereit
ist, eine steinerne Faust hat. Im Gesang beginnt
er in der Sphire cis-Moll, etwas Diistereres
kann man sich fast nicht vorstellen, er ist wie
eine Steinstatue, vom Vollmond beleuchtet.

Du ordnest jeder Figur eine ganz bestimmte Musik
zu, die es dir moglich macht, die Geschichte zu er-
zéhlen. Kannst du das erlidutern?

Eigentlich sind die meisten Themen bereits in
den ersten funf Takten enthalten: Evas Hilfe-
schrei in einer aufsteigenden Sexte der ersten
zwei Tone, die das Drama eréffnen, sogleich
die Gegenbewegung abwirts in den tiefsten La-
gen; dann die Figur des Vaters in den Trompe-
ten und wieder der Schrei Evas. Auch wenn
man nichts Giber Musik und Schmerzsymbolik

weils, spiirt man, dass es um Schmerz, um
furchtbare Zusammenhinge, um einen Hilferuf
geht. Mit der fallenden Quinte bereitet die her-
einstiirzende Eva ihr Hauptmotiv, ihr »Wehe«
in cis-Moll, vor, das erste Mal zu héren gleich in
Takt 8. Die Frage, wie sich die Ubermacht und
Willkiir des Vaters anfiihlt, findet bei mir auch
in der Motivik eine Antwort. Das Vatermotiv,
die Willkiir, ist dieser markante Moll-Sextak-
kord abwirts. Er ist wuchtig, brutal, hisslich,
hart, unbeirrbar, alles, was spiirbar macht, dass
dieser Mann ein Tyrann ist.

Kain und Abel sind in meiner Musik kontrastie-
rend angelegt. Abel, der Schafhirte, ist mit ei-
ner Hirtenflote unterwegs. Die idyllische Natur
als seine Sphire lasst sich am schénsten mit im-
pressionistischen Mitteln darstellen. Und na-
tirlich ist Abels Thema, das nach dem Prolog
die eigentliche Geschichte eréffnet, ein Fléten-

thema. Die Flote ist leichtgewichtig,
macht die Luft schweben. Diese
Leichtigkeit driickt sich in Details des
Themas aus, in der Rhythmisierung
etwa, auch in seiner verspielten Ver-
zierung. Die Identitit des Vaters, also
der »genetische Code, findet sich in
der Musik beider Briider: In Abels
Thema steckt die Krebs-Spiegelung
des Vaters, der fallende Quartsextak-
kord. Bei Kain hingegen ist das the-
matische »Erbgut« ritselhafter, doch
immer dem viterlichen Sextakkord
nahe.

Kain steht im Feld. Das Feld ist Erde,
die Erde ist schwer, ist tief unten. Mit
der Erde hat man immer Miihe. Und
wie geht Miihe in der Musik? Sie
kommt von unten nach oben, gribt
herum, wie Kains Leitmotiv. Dieser Kain hat
Erdstiefel an, an denen so viel Lehm und Dreck
klebt. Er ist ein kraftiger Knabe, der Feldarbeit
gewdhnt, aber von Grund auf positiv ist. Die
Essenz dieses Menschen ist in sein Hauptthema
gepackt.

Videns zuletzt, die Sprechrolle, kommt in der
Musik natirlich nicht vor. Denn die Musik
schweigt, wenn er spricht. Er bleibt ein Zuse-
her, ein Betrachter neben dem Publikum, ein
Bewertender, der dem Stiick eine zusitzliche
Perspektive des Logos gibt, die Dinge fur uns
verbal auf den Punkt bringt.

(Christoph Ehrenfellner, geb. 1975 in Salzburg, ist Komponist,
Dirigent und Geiger und wirkte 2016-2019 als Composer in Resi-
dence am TN LOS! Er lebt in Klosterneuburg bei Wien.)
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DICHTUNG UND MUSIK IN DER »WVERKLARTEN NACHT«

von Juliane Hirschmann

»Gestern Abend horte ich die »Verklérte Nacht,
und ich wiirde es als Unterlassungssiinde empfin-
den, wenn ich Ihnen nicht ein Wort des Dankes fiir
ihr wundervolles Sextett sagte. Ich hatte mir vor-
genommen, die Motive meines Textes in lhrer
Composition zu verfolgen; aber ich vergaf§ das
bald, so wurde ich von der Musik bezaubert.« Als
der Dichter Richard Dehmel diese Zeilen im
Dezember 1912 an den Komponisten Arnold
Schénberg iibersandte, waren genau 13 Jahre
vergangen, seitdem dieser seine »Verklirte
Nacht fiir Streichsextett und damit eine Musik
zu einem (vorliufigen) Abschluss gebracht hat-
te, die durch das gleichnamige Gedicht Deh-
mels inspiriert war. Der Text lber eine Liebes-
beziehung, in der ein Mann aus Liebe zu seiner
schwangeren Geliebten deren Kind aus einer
anderen Beziehung annimmt, war skandal6s.
Erschienen war das Gedicht 1896 in Dehmels
Lyrikband »Weib und Welt«. Dehmels Dich-
tung sprengte auch sonst biirgerliche Konven-
tionen, seine sinnliche Lyrik ging weit iiber »7a-
bubruch und  Priideriekritik« hinaus (Bjérn
Spiekermann).

Um 1900 war Dehmel einer der bedeutendsten
deutschsprachigen Dichter. Er regte eine ganze
Generation von Dichtern an und stand im Mit-
telpunkt einer Entwicklung, mit der die Welt in
die Moderne aufbrach. Komponistinnen und
Komponisten wie Alma Mahler, Hans Pfitzner,
Max Reger, Richard Strauss, Kurt Weill oder
Alexander Zemlinsky inspirierte er mit seiner
Lyrik. Um die Jahrhundertwende gehérte er zu
den am meisten vertonten Dichtern.

Geboren 1863 im Spreewald und aufgewach-
sen in Berlin studierte Dehmel in Berlin Philo-
sophie, Naturwissenschaften und Nationaléko-

nomie und schrieb eine Doktorarbeit zu einem
Thema aus dem Versicherungswesen. Acht
Jahre lang arbeitete er als Sekretédr im Zentral-
verband Deutscher Privater Feuerversicherun-
gen in Berlin. Doch schon wihrend seiner
Schulzeit und der Titigkeit bei der Versiche-
rungsgesellschaft dichtete er. 1895 gab er seine
feste Anstellung auf und arbeitete fortan als
freier Schriftsteller. Am Beginn des Ersten
Weltkrieges meldete er sich freiwillig. 1920 ver-
starb er infolge einer Kriegsverletzung.

Einen wichtigen Einfluss hatten Dehmels Ge-
dichte auch auf Schénbergs musikalische Ent-
wicklung. Schénberg ging selbst sogar so weit zu
sagen, dass »fast an jedem Wendepunkt meiner
musikalischen Entwicklung [..] ein Dehmel’sches
Gedicht [stand].« So auch in den Anfingen sei-
ner kompositorischen Laufbahn: Die »Vier Lie-
der« op. 2 aus dem Jahr 1899 enthalten drei
Lieder mit Texten Dehmels. Noch im gleichen
Jahr folgte eine weitere Auseinandersetzung
mit Dehmel’'scher Lyrik in der »Verklirten
Nacht« op. 4, nun jedoch in reiner Instrumen-
talmusik, ohne dass Schénberg den Text unmit-
telbar vertonte. Die urspriingliche Fassung fiir
Streichsextett (je zwei Violinen, Bratschen und
Celli) uberfithrte er 1917 in eine Version fir
Streichorchester mit erginzter Kontrabass-
stimme. 1943 nahm sich der inzwischen fast
70-jihrige Komponist das Werk ein letztes Mal
vor und schuf eine endgiiltige Fassung.

Der Name Schénberg weckt gemeinhin zu-
nichst vor allem Assoziationen an »atonale«
Musik im allerweitesten Sinne, an Musik, die
nicht mehr »schén« klingt. In der Tat verander-
te kaum ein anderer Komponist die Musik im

20. Jahrhundert so sehr wie Schénberg. Um das
Jahr 1923 entwickelte der Johannes Brahms
verehrende, einst von Alexander Zemlinsky
unterrichtete und von Gustav Mahler geférder-
te Schonberg seine Methode der »Komposition
mit 12 aufeinander bezogenen Ténen, die so
genannte Zwdlftontechnik. In dieser galt die
bisher tiber Jahrhunderte verbindliche Orien-
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tierung an eine Grundtonart als eigentliche Vo-
raussetzung des Komponierens nicht mehr. Sie
war eine radikale Methode, erschiitterte die
Musikgeschichte in ihren Grundfesten und
fand doch eine universelle Verbreitung und Re-
zeption.

Schonbergs friihe Werke hingegen stehen noch
- beeinflusst nicht zuletzt durch seinen Lehrer
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Alexander Zemlinsky - ganzlich in der spitro-
mantischen Tradition. Johannes Brahms und Ri-
chard Wagner waren seine wichtigsten Leitbil-
der, auch in der »Verklirten Nacht«: »Deshalb
beruht in meiner »Verklirten Nachtc die themati-
sche Konstruktion einerseits auf dem Vorbild von
Wagners >Model und Sequenzc iiber einer wan-
dernden Harmonie und andrerseits auf Brahms’
Technik der entwickelnden Variation, wie ich es
nenne. [...J«

Schénbergs fiinfteilige Komposition folgt der
Anlage von Dehmels Text. Die nichtliche Sze-
nerie, wie sie in den Strophen 1, 3 und 5 be-
schrieben ist (»Zwei Menschen gehn durch kah-
len, kalten Hain«, 1. Str.), nimmt Schénberg in
einer Art Refrain auf, der zu Beginn erstmals
erklingt und spdter zwei Mal abgewandelt wie-
derholt wird. Auf den Refrain folgt jeweils ein
»Coupletk, das im Text der Selbstanklage der
Frau (»/ch trag ein Kind, und nit von dir«) sowie
der annehmenden Antwort des Mannes (»Das
Kind, das du empfangen hast, / sei deiner Seele
keine Last«) entspricht. Alle funf Abschnitte
sind (ganz nach dem Vorbild Wagners) durch
ein dichtes Netz von Motiven miteinander ver-
bunden, die mit bestimmten Momenten des
Textes assoziiert werden koénnen. Die ersten
Takte etwa nehmen den langsamen Gang des
Paares durch die dunkle Mondnacht auf, die ab-
steigende punktierte Linie kehrt als eine Art
»Schreitmotiv« immer wieder und ruft die
nichtliche Szenerie in Erinnerung. Und im
zweiten Teil beispielsweise entsprechen Moti-
ve mit stockendem Rhythmus und abwirtsge-
richteten, »seufzenden« Linien dem Kummer
und der Selbstanklage der Frau.

Wihrend sich Dehmels Strophen im Verlauf
des Textes verkiirzen (6, 4 und 3 Zeilen fiir die

Rahmenstrophen, 12 und 11 Zeilen fir die
Rede der Frau bzw. die Reaktion des Mannes),
dehnt Schénberg die Episoden in seiner Musik
aus, wodurch die Annahme des Mannes, seine
klare Hinwendung zu seiner schwangeren Ge-
liebten (beginnend im hellen D-Dur), ein deut-
lich grolBeres Gewicht bekommt als in dem
Text Dehmels. Natur und Nacht wirken nicht
mehr diister und bedriickend, sondern erschei-
nen nun durch die Liebe der beiden buchstib-
lich »verklart«.

Schénberg war bestrebt, in seiner Musik die na-
turhafte Atmosphire und die menschlichen
Gefiihle des Gedichtes einzufangen; obwohl
sich bei Kenntnis des Textes konkrete Assozia-
tionen einstellen kénnen, war er gleichwohl be-
strebt, letztlich so allgemein zu bleiben, dass
das Werk auch ohne das Programm als »reine
Musik« genossen werden kann, so wie - das ein-
leitende Zitat macht es deutlich - Richard Deh-
mel es im Jahr 1913 tat: »Meine Kompositions,
so Schénberg, »unterscheidet sich vielleicht et-
was von anderen illustrativen Kompositionen ers-
tens, indem sie nicht fiir Orchester, sondern fiir
Kammerbesetzung ist, und zweitens, weil sie nicht
irgendeine Handlung oder ein Drama schildert,
sondern sich darauf beschrinkt, die Natur zu
zeichnen und menschliche Gefiihle auszudriicken.
Es scheint, dass meine Komposition aufgrund die-
ser Haltung Qualititen gewonnen hat, die auch
befriedigen, wenn man nicht weifS, was sie schil-
dert, oder, mit anderen Worten, sie bietet die Mog-
lichkeit, als »reinec Musik geschitzt zu werden.
Daher vermag sie einen vielleicht das Gedicht ver-
gessen lassen, das mancher heutzutage als ziem-
lich abstoflend bezeichnen wiirde.« (Arnold
Schénberg: Stil und Gedanken. Aufsitze zur
Musik.)




DIE GEFUHLE LEITEN MICH

Der Choreograf Ivan Alboresi zu seinem Ballett »Verkldrte Nacht«

Mein Ballett »Verklarte Nacht« habe ich als
eigenstindiges Stiick entwickelt. Die Oper
»Kain und Abel«, die ja als erster Teil dieses
Abends vorher zu sehen ist, hat mich in mei-
ner Herangehensweise formell und inhaltlich
nicht beeinflusst. Fir die Entwicklung des
Ubergangs zwischen beiden Teilen war die
Auseinandersetzung mit der Oper aber natiir-
lich sehr wichtig. Wie kann bei zwei so unter-
schiedlichen Stiicken das Gefiihl entstehen,
dass sie zusammengehdoren, eine Einheit bil-
den? Was sind die thematischen, inhaltlichen
Gemeinsamkeiten? Das Thema Vergebung ist
fir mich hier ein wichtiger Punkt, der beide
Teile verbindet. In der Oper findet sie nicht
statt, erst in diesem zweiten Teil des Abends
wird sie gelebt. Mit Vergebung zusammenhin-
gend ist die Schuld ein ganz groRes Thema.
Bei »Kain und Abel« spielt das Versiindigen
am Mitmenschen eine grof8e Rolle. Es folgt in
der Bibel unmittelbar auf das Schuldigwerden
des Menschen gegen Gott, die »Ursiinde«.
Das Bild der Versiindigung gegen sich selbst
greift auch Dehmel in seinem Gedicht »Ver-
klarte Nacht« auf.

Ich beginne mein Stiick mit der Riickkehr zur
Natur, zu einer Art »Urzustand«, aus dem he-
raus der Mensch quasi neu entsteht, wie einst
Adam und Eva. Ich habe mit den Ténzern auch
sprachlich gearbeitet. Sie rezitieren zu Beginn
Teile des Gedichts in ihrer jeweiligen Mutter-
sprache. Hier geht es mir besonders darum,
die universelle und grenzenlose Giiltigkeit des
Themas zu zeigen, tber Kultur- und Linder-
grenzen hinweg. Dabei kommt es zu einer
Uberlagerung, ein Durcheinander entsteht,
das an die babylonische Sprachverwirrung er-
innert und sich spiter auflést. An dem Punkt

erleben wir eine Einheit, von der ausgehend
die Entwicklung ihren Anfang nimmt.

Eine weitere inhaltliche Gemeinsamkeit der
beiden Stiicke ist das Thema Emanzipation.
Mehr noch als das »Emanzipations-Melodram
einer Frau« méchte ich mit meiner Choreogra-
fie eine emanzipierte, gleichberechtigte und
gromiitige Beziehung zweier Menschen er-
zéhlen.

Schénberg sagte iiber seine Musik zur »Ver-
klarte Nacht, dass sie auch losgelést von dem
Inhalt und ohne Kenntnis des Gedichtes, rein
musikalisch wirken kann und soll. Hier wird
deutlich, dass er, statt eine konkrete Geschich-
te zu erzihlen, in erster Linie Gefiihle trans-
portieren und diese miteinander verbinden
will. Fir mich als Choreograf ist es immer
spannend eine Musik zu haben, die vor allem
bewegt, beriihrt, emotional etwas mit einem
macht. Und das tut Schénbergs »Verklirte
Nacht« auf jeden Fall. Im Gegensatz zu vielen
klassischen Ballettmusiken illustriert er nicht
eine klare duflere Handlung, sondern beschif-
tigt sich mit inneren Vorgingen und Atmo-
sphiren. Da sind wir uns hier sehr dhnlich! Bei
meiner Arbeit als Choreograf interessiert es
mich vor allem, Emotionen riiberzubringen
und somit etwas in den Zuschauern auszuls-
sen. Das Gedicht muss man nicht kennen, um
dem Drama zu folgen und den Tanz zu genie-
Ren. Die einfithlsame Interpretation durch die
hervorragenden Ténzer*innen meiner Compa-
ny lisst ein Verstehen und ein emotionales Er-
leben ohne Worte zu.

Schénberg spannt musikalisch einen grof3en
dynamischen Bogen, seine Musik hat im Hin-
blick auf die Bewegung unheimlich viele Nuan-
cen; in dieser halben Stunde ist alles dabei, von
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getragen, milig, bis vorantreibend. Dabei
bleibt die Musik sehr romantisch. Fiir einen
Choreografen wunderbar ist auRerdem die na-
turhafte Atmosphire, die Schénberg mit sei-
ner Musik erschafft.

Ich beginne meinen Teil des Abends mit zwei
Menschen: Sie traut sich nicht auszusprechen,
was sie fuhlt, was sie beschiftigt, schafft es
schlieBlich aber doch. Der andere reagiert zu-
nichst wiitend, stellt sich selbst in Frage, kann
aber am Ende vergeben. Im getanzten Trio er-
zihle ich, dass von nun an ein Dritter in dieser
Zweierbeziehung immer dabei sein wird. Das
ist etwas, was man sich vielleicht nicht ge-
wiinscht hat, aber man kann daran wachsen.
Mir ist es wichtig, diese Entwicklung zu zeigen,
auch die Reibung und den Prozess hin zu Ak-
zeptanz und quasi entsagendem Verstindnis.
In meiner Produktion spielt Licht eine sehr
grofe Rolle, es ist gleichsam eine Metapher fiir
Leben. Wir haben mit der leuchtenden Kerze
ein Symbol, das auf die Schwangerschaft der
Frau verweist, von der ja das Gedicht Dehmels
erzihlt. Wie aber kann ich im Tanz erkliren,
dass jemand mit einer anderen Person eine in-
time Beziehung gehabt hat? Ich |ése das mit

einer Art Riickblende. Die Frau schildert das
erste Treffen mit diesem Mann: Was ist pas-
siert, was hat sich ergeben? Am Ende sieht
man die drei zusammen tanzen. Das heift, der
Partner der Frau hat entschieden, ihr zu ver-
geben, das Kind als das Seinige anzunehmen.
Genau dadurch ist der Dritte, der eigentliche
Kindsvater, immer mit anwesend.

Das Konzept und das dramaturgische Geriist
fur meine Choreografien habe ich immer schon
fertig, bevor ich mit meinen Tanzer*innen ar-
beite, so auch fiir die »Verklirte Nacht«. Im
Ballettsaal beginne ich dann zu improvisieren,
auszuprobieren, zu suchen, Bewegungen an die
Tanzer*innen anzupassen. Das mache ich so
lange, bis das Bild, das ich im Kopf habe, durch
sie sichtbar wird. Das heilst also, dass sich die
konkrete Umsetzung meines Konzeptes erst in
der unmittelbaren Arbeit mit meiner Company
ergibt. Wir dndern in diesem ganzen Prozess
immer wieder, die Bewegungen sind standig im
Fluss, bis zur Premiere. Ich lasse mich ganz von
meinen Gefiihlen leiten und bleibe dabei im-
mer auf der Suche nach der Bewegungsqualitit,
die die emotionale Essenz jedes einzelnen Mo-
ments jeweils am besten einfingt.
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»lch finde diese Verbindung mit Schénberg sehr
gliicklich. Unsere Denkart und unser Umgang mit
Musik sind eigentlich sehr miteinander verwandt.
Beim spéteren Schénberg kann man das nicht
mehr so gut héren, da er begonnen hatte,
ideologisch zu konstruieren, aber bei der »Verkldr-
ten Nacht ist es unverkennbar: thematische
Arbeit mit feiner Klinge! Ich hege ein sehr
ambivalentes Verhiltnis zu Schénberg. Letzten
Endes hat sein Zugang das 20. Jahrhundert - also
auch mich - unglaublich mitgeprdgt. Ich kann und
will mich dem ja gar nicht entziehen, nur schiittle
ich ihn wie einen nassen, schwer gewordenen Pelz
dort ab, wo er mich schulmeisterlich driickt. Der
Klangsinn aber, die Gier nach Rausch und Feuer,
das volle Blut - all das fliefSt mir auch in den
Adern, und das kann man den ganzen langen
Wiener Opernabend hindurch héren!«
(Christoph Ehrenfellner)

»Aus Erfahrung weifS ich, dass Dramaturgen fiir
alles Zusammenhdnge herstellen kénnen ... Aber
im Ernst: Ich wiinsche mir, dass man weit, weit
nach uns sagen wird: >An dem Abend hat man
zwei Klassiker aufgefiihrt. Mit Schinberg einen
Klassiker des 20. Jahrhunderts und mit Ehrenfell-
ner einen Klassiker des 21. Jahrhunderts!««
(Anja Eisner)

»Es gibt viele Dinge, die da perfekt ineinander
spielen: Der Tdnzer in der Oper, das Ballett in der
zweiten Hilfte, der Weg der Emanzipation der
Frau, der versohnend weitergeschrieben ist. Es
geht auch um ein Kind, es geht um Frau/Mann,
Frau/Mutter, Familie/Kind. Ich finde, dass es ins
Licht geht, das Thema positiv und schén endet.«
(Daniel Klajner)

»Das Thema Vergebung ist fiir mich ein wichtiger
Punkt, der beide Teile verbindet. In der Oper
findet sie nicht statt, erst im zweiten Teil wird sie
gelebt. Mit Vergebung zusammen héngt die
Schuld, sie ist ein ganz groffes Thema, das
»Wersiindigen« am Mitmenschen.« (Ivan Alboresi)

»Fiir mich ist es nach der Urauffiihrung des Balletts
»Die Kraniche des lbykus« die zweite Begegnung mit
Christoph Ehrenfellner. Wieder aufs Neue erstaunt
mich die ganz eigene Sprache seiner Musik.
Natiirlich steht seine Schreibweise in einer, im
positiven Sinne, spétromantischen Tradition und
versucht diese auch nicht zu leugnen. Durch seinen
steten Bezug zur Praxis (als Solist bzw. Kammermu-
siker auf der Geige oder als Dirigent) komponiert er
Musik, die unmittelbar Spaf§ macht und etwas in
uns Musikern auslost.
Wenn man heutzutage eine Oper schreiben
méchte, schauen einem wahrscheinlich permanent
500 Jahre Tradition diber die Schulter. Ehrenfellner
schliefSt sich den groffen Antipoden des 19. Jahrhun-
derts Wagner/Verdi gewissermaflen an, aber mit
der ihm eigenen Klangsprache. Er formt Motive und
Themen, die die Charaktere psychologisieren und
die jeweiligen Stimmungen verstérken. Das macht
es dem Publikum leichter, denn es wird behutsam
an die Hand genommen und durch die Partitur
gefiihrt.
Schénberg wollte mit seinem Streichsextett
>Verklérte Nachtc vor 120 Jahren Ahnliches auf dem
Gebiet der Kammermusik erreichen. Auch er wurde
stark beeinflusst durch die Musik Richard Wagners
und war insbesondere von dessen »Tristanc
beeindruckt. Unter der Berticksichtigung der dort
verwendeten Leitmotivtechnik und der Zutat
Brahm’scher Satztechniken versuchte der junge
Schénberg eine musikalische Ausdrucksweise zu
finden, die schlussendlich jedoch einen villig
anderen Weg einschlug und in der »>Zwélftontech-
nike endete.« (Henning Ehlert)

ZUM WEITERLESEN UND -HOREN
Die Nordhiuser Stadtbibliothek »Rudolf Hagelstange« hilt folgende Medien zum
Doppelabend »Kain und Abel«/»Verklirte Nacht« bereit:

»KAIN UND ABEL«

Literatur:
Christian Eckl: Bibel. 50 Klassiker. Die bekanntesten Geschichten des Alten Testaments,
Gerstenberg 2001. (271 Seiten), Illustrationen

Margot KidlBmann: Geschwister der Bibel, Geschichten tiber Zwist und Liebe,
Freiburg/Brsg. 2019. (176 Seiten)

Margot Kiflmann: Miitter der Bibel, 20 Portrits fiir unsere Zeit, Freiburg/Brsg. 2009. (157 Seiten)
Katharina Ley: Geschwisterbande. Liebe, Hass und Solidaritit, Stuttgart 2007. (198 Seiten)

Barbara Sichtermann: Paare. Die beriihmtesten Liebespaare, Hildesheim Gerstenberg,
2003 (3. Aufl.). (319 Seiten), lllustrationen

Georges Duby, Michelle Perrot: Geschichte der Frauen, Bd. 1-5, Frankfurt/Main.

»VERKLARTE NACHT«

Literatur:
Kurt Pahlen: Die grof8en Epochen der abendlindischen Musik, vom Gregorianischen Choral bis
zur Moderne, Miinchen 1991. (703 Seiten), lllustrationen. (zu Schénberg u. a. S. 598-604)

Arne Karsten: Der Untergang der Welt von gestern: Wien und die k.u.k. Monarchie 1911-1919,
Miinchen 2019. (269 Seiten), lllustrationen

CDs:
Arnold Schénberg: 150 Jahre Wiener Philharmoniker. Richard Strauss, Arnold Schénberg,
Dir.: Karl Bshm, Dt. Grammophon GmbH, P 1991. (1 CD, ADD + Beil.)

Arnold Schénberg: Orchesterwerke, Arnold Schénberg, Anton Webern, Alban Berg,
Emi Records LTD., 1989. (1 CD)

=> Stadtbibliothek ,Rudolf Hagelstange”: Nikolaiplatz 1, Tel. (0 36 31) 69 62 67

Textnachweise: »Kain und Abel«: S. 7, Bibelzitat, aus: Die Bibel. Altes und Neues Testament. Einheitsiibersetzung, hrsg. im Auftrag
der Bischéfe Deutschlands u.a., Freiburg 2006.

»Verklirte Nacht«: S. 22, Richard Dehmel, Verklirte Nacht, in: Ders., Weib und Welt, Berlin 1896, S. 60-63.

Alle anderen Texte in diesem Programmbheft sind Originalbeitrige. Die Fragen in den Interviews stellte Juliane Hirschmann

Die Probenbilder von Julia Lormis entstanden eine Woche vor der Premiere auf der ersten Kostiimprobe.
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»Unser Schuldbuch sei vernichtet!
ausgesohnt die ganze Welt!«

(Friedrich Schiller, »An die Freude«, Verse 69/70)



