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Besetzung

VORSPIEL

Der Hirt Raoni Hybner de Barros
Der Schnitter Kai Wefer
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Arcesius, Sondergesandter des Romischen Senates
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Aurelius Galba, rémischer Ritter, Hauptmann, Freund des Arcesius Isaac Lee
Arsinoe, Myrtocles Sklavin, Inselgriechin Julia Gromball
Maria von Magdala Franziska Weber
Ktesiphar, dgyptischer Wunderarzt Johannes Pietzonka
Jldische Frauen
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Handlung

VORSPIEL

Abend eines Sommertages. Vom Feld kehren die Schnitter nach Hause. Ein
Hirte erfihrt, dass eines seiner Lammer verloren gegangen ist und macht
sich trotz einbrechender Dunkelheit auf die Suche, es wiederzufinden.

HANDLUNG

Jerusalem zur Zeit des Neuen Testaments. — Die schone, von Geburt an blinde
Korintherin Myrtocle ist mit dem hochrangigen romischen Diplomaten
Arcesius gliicklich verheiratet. Seine zéirtliche und einfiihlsame Zuwendung
lasst sie glauben, dass er dufserlich von {iberirdischer Schonheit sei miisse,
und vergleicht ihn mit dem Liebesgott Amor. Arcesius verschweigt ihr
jedoch seine korperliche Behinderung, um sein Gliick nicht zu gefdhrden.
Einziger Wunsch von Myrtocle ist es, ihren geliebten Mann mit eigenen
Augen sehen zu kénnen. Da erfihrt sie von Jesus von Nazareth, der an
diesem Tag in Jerusalem einziehen werde; das Volk stromt ihm entgegen,
da er viele Wunder vollbringt, Lahme gehend und Blinde sehend macht.
Myrtocle begegnet Maria von Magdala, die ihr Jesu Lehre vermittelt und sie
zu ihm fihrt. Durch ein Wunder wird Myrtocle von ihrer Blindheit befreit,
doch wird ihr prophezeit, dass noch ehe die Sonne untergehe, sie Jesus
dafiir verfluchen werde. Myrtocle beachtet diese Worte nicht und feiert
die tberwéltigenden Eindriicke der licht- und farbendurchfluteten Welt.
Im Spiegel vergewissert sie sich ihrer eigenen Schonheit und fiebert der
Begegnung mit ihrem Mann entgegen. In Begleitung seines Freundes, des
romischen Offiziers Galba, kommt Arcesius nach Hause. Thm wird berichtet,
dass Myrtocle jetzt sehen kann. In panischer Angst, sie wiirde ihn wegen
seiner Entstellung zuriickweisen, verbirgt er sich vor ihr. Myrtocle hilt daher
den attraktiven Galba fir ihren Mann und umarmt ihn leidenschaftlich.
Galba, der Myrtocle schon seit langem begehrt, kldrt den Irrtum nicht auf,
sondern erwidert nach anfanglichem Zégern ihre Liebkosungen. In rasender
Eifersucht totet Arcesius Galba und flieht. Myrtocle — davon iiberzeugt,
dass ihr geliebter Mann durch eine ,Bestie“ ermordet wurde —, erfihrt die
bittere Wahrheit durch ihre Vertraute Arsinoe. Die Prophezeiung erfiillt sich:
Myrtocle verflucht den, der ihr das Augenlicht gab, und blickt solange in die
Sonne bis sie erneut erblindet. Als Arcesius zuriickkehrt und ihren Zustand
bemerkt, versuchen beide den Traum ihrer Liebe erneut zu leben.



Ausgeblendet

Je eingehender die Beschéftigung mit der
Oper Die toten Augen, desto mehr Fragen
tauchen aus dem Dunkel auf. Nicht zum
Verstindnis der nur anderthalb Stunden
dauernden Handlung, wohl aber zur Ein-
sicht in das Handeln der Figuren, zu dem,
was sie bewegt, was sie sich wiinschen,
was sie erhoffen, was sie fiirchten, was sie
antreibt und was das alles vielleicht mit
uns selbst zu tun haben kénnte. Denn es
sind existentielle Fragen, philosophische
und ethische, psychologische, auch theo-
logische, die in sich verschrankt — analog
zu den verschlungenen Klangwelten der
Komposition — nach Antworten verlan-
gen und doch immer nur weitere Fragen
hervorbringen. Das alles in einem Drama,
das sich wie eine Parabel gebédrdet, ohne
aber eine eindeutige Lehre oder Moral
zu vermitteln, dessen Zwangslaufigkeit
irgendwie konstruiert wirkt, und in dem
doch zugleich so eindringlich, expressiv,
glaubhaft und echt die Gefiihle der Prot-
agonisten hervorleuchten. In dieses Dun-
kel der sich aufdriangenden Fragen Licht
zu bringen ist keine einfache Aufgabe.

Schon die erste Szene im Vorspiel der
Oper beginnt mit grundsétzlichen Da-
seinsfragen {iber unterschiedliche Le-
bensauffassungen: Der Hirte ruht in
seiner eng umgrenzten Lebenswelt, die
aufder Tagewerk und Tageslauf nichts
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kennt, in der er sich selbst gentigt und in
innerem Frieden verharrt. Den Schnitter
hingegen, der heimwarts ziehend mit dem
Hirten ins Gespradch kommt, treibt es ru-
helos hinaus in eine Welt aus ,,Kummer
und Sehnsucht“ jenseits des engen Ge-
sichtskreises. Begierig wiinscht er sich
das Fremde, Neue, Entfernte, vielleicht
nie Erreichbare. Hinter diesem Dialog
verbirgt sich der grundlegende Gegen-
satz von Sein-Koénnen und Haben-Wollen
und liefert damit die philosophische Basis
fiir die nachfolgende Haupthandlung: Mit
dem Dasein zufrieden zu sein oder nach
etwas anderem zu verlangen; sich be-
scheiden zu kénnen mit dem, was ist und
wie es ist, oder mehr zu wollen; das Fakti-
sche zu akzeptieren oder Unerreichbarem
nach zu streben — diese nicht aufgeldste,
aber existentielle Frage ist eine ganz zent-
rale in dieser Oper.

Dass die blinde Griechin Myrtocle die
Lebensauffassung des Schnitters teilt, ist
offensichtlich. Sie fiigt sich nicht in ihr
Schicksal, sondern begehrt leidenschaft-
lich danach, ihren geliebten Mann Arce-
sius mit eigenen Augen sehen zu kénnen.
Diese Sehnsucht ist so iiberméchtig, dass
sie sich vollig auf das Visuelle fixiert. In
ihrer Vorstellung entsteht eine Idealwelt,
in der Schonheit zur bestimmenden Ka-
tegorie wird. Dies projiziert sie auf ihren
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Ehemann. Weil der sie liebevoll zuge-
wandt und zéartlich behandelt, kann es
fiir Myrtocle — als Korintherin durch die
hellenistische Auffassung der Einheit
von Ethik und Asthetik geprigt — nur eine
Schlussfolgerung geben: Arcesius muss
geradezu Inbegriff der Vollkommenheit
sein. Sie singt: ,,Giite und Schonheit sind
eins, kein Mensch auf der Welt ist so gut
wie du — so musst du auch der Schoénste
sein unter allen Menschen!“ Und hier
beginnen wieder die Fragen: Kann ein
solches Ideal der Realitdt standhalten?
Ist Schonheit unbedingt Voraussetzung
fir die Liebe zwischen zwei Menschen?
Aufderdem: Welche Vorstellung von sicht-
barer Schonheit kann Myrtocle denn
iberhaupt haben? Sie hat als von Geburt
an Nichtsehende keine Vergleiche aus der
sinnlichen Erfahrung und doch meint sie
in sich selbst zu wissen, wie ,das Schone®
auszusehen habe. Erfiillte Arcesius daher
nicht das vor dem inneren Auge Myrtocles
gepragte Bild von ihm, alle Liebe miisste
fir sie erléschen. Das befilirchtet Arce-
sius. Und wie geht er damit um? Er blen-
det diese fiir ihn bedrohliche Situation
aus, wiegt sich in Sicherheit und befeuert
sogar Myrtocles Schonheitstraum noch.
Auch die anderen Personen, die Myrtocle
umkreisen, die Vertraute Arsinoe, die Be-
diensteten, auch der sie heimlich liebende
Hauptmann Galba - alle verschweigen ihr
die Wahrheit, verweigern ihr die Realitét
und halten die geheime Lebenslige auf-
recht, um den schonen Schein der Idylle
nicht zu stéren. Die von Myrtocle liedhaft
vorgetragene Geschichte von Amor und

Psyche hétte ihr eine Warnung sein kon-
nen — denn mit dem Licht an Amors Lager
und der damit verbundenen Aufdeckung
der dann sichtbaren Wahrheit zerbricht
die Liebe. Arcesius weifs das und wird
schliefdlich bekennen: , Einen Traum liebt
sie — nicht mich!“, doch rechnet er nicht
damit, dass die Wahrheit tatsdchlich ans
Licht kommen wiirde.

Als Sehende wird Myrtocles Traum vom
Licht schnell zum Alptraum in der Kon-
frontation mit dem Augenscheinlichen.
Und auf tragische Weise verhindert nun
die Katastrophe die Moglichkeit, die Rea-
litdt doch noch irgendwie anzunehmen.
Ihr Blick fir die Zukunft verengt sich
daher zu einer Flucht in die Verblendung:
,Doch will ich weiterleben in der Traume
Welt.“ Aber wéren aus der Perspektive
von Myrtocle nach dem Wissen um die
Wahrheit andere Optionen denkbar ge-
wesen? Vielleicht aus der Begegnung
mit der Figur der Maria von Magdala,
als Folge der Berithrung mit dem Gottli-
chen? Maria hatte sie gewarnt: ,Griechin,
nicht an den Augen hédngt des Lebens
Glick”. Doch fir eine spirituelle, seeli-
sche Erleuchtung und das heilsame Licht
der gottlichen Wahrheit bleibt Myrtocle
blind. Sie weist diese Chance mit ihrem
Fluch zurick. Thren einzigen Ausweg er-
kennt Myrtocle in der Revision: Sie opfert
ihr Augenlicht, um zu versuchen, ihre
Liebe zu retten. Doch kann es ein zuriick
in die Idylle von einst geben? Eigentlich
nur, wenn Myrtocle die Realitdt endgiiltig
ausblendet.



Einblicke

Im Gesprach mit Generalintendant und Regisseur Kay Kuntze und

Generalmusikdirektor Ruben Gazarian

Peter Larsen: Herr Kuntze, mit der Oper Die toten
Augen von Eugen d’Albert kommt abermals eine

Opernraritat am Geraer Theater zur Auffihrung.

Wie kamen Sie auf dieses Werk?

Kay Kuntze: Vor etwa 20 Jahren hat mir die
Opernsdngerin Dagmar Schellenberger
eine CD geschenkt. Es gibt ja nur zwei
Einspielungen von den Toten Augen und in
der neueren singt Dagmar Schellenberger
— Ubrigens war sie einmal Ensemblemit-
glied in Altenburg — die Hauptrolle der
Myrtocle. Seitdem wartete ich auf einen
glinstigen Moment fiir die Realisierung.
Der ist jetzt gekommen, weil wir derzeit
ein Ensemble haben, aus dem wir das
Stiick komplett und, wie ich finde, hervor-
ragend besetzen kénnen, und einen Gene-
ralmusikdirektor, der die Oper genauso
liebt, wie ich.

Peter Larsen: Es gibt ja da auch einen
interessanten Gera-Bezug ...

Kay Kuntze: Ja, in der Urauffiihrung an der
Hofoper in Dresden 1916 sang die Kam-
mersingerin Helena Forti die Partie der
Myrtocle. Im Folgejahr heiratete sie Bruno
Walter Iltz, den spiteren Generalinten-
danten des Reufdischen Staatstheaters in
Gera. Dieser theatergeschichtliche Zu-
sammenhang freut uns nattrlich sehr!
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Die Sangerin Helena Forti mit ihrem Ehemann Bruno Walter litz, von
1924 bis 1927 Generalintendant des ReuBischen Staatstheaters in Gera

Peter Larsen: Herr Gazarian, welchen Eindruck
hatten Sie, als Sie die Partitur der Oper zum
ersten Mal durchgegangen sind?

Ruben Gazarian: Sobald man das Partitur-
bild vor Augen hat, sieht man sofort, dass
das eine dufserst intensive und bisweilen
extrovertierte Musik mit grofsen Kon-
trasten ist. Ich war gleich total begeistert!
Beim genaueren Studium fielen mir dann
die vielen hochst ausdrucksvollen the-
matischen Einfélle auf und auch die Leit-
motive, die sich wie ein roter Faden durch



die Oper ziehen. Man entschliisselt als Di-
rigent so eine Partitur Schicht fiir Schicht
und legt die Struktur frei. Dabei kommt
mir hier sehr entgegen, dass durch die
lippige Orchesterbesetzung und die facet-
tenreiche Instrumentierung ein grofser
Gestaltungsspielraum moglich ist, so z. B.
in punkto Dynamik oder Farbgebung, um
die Emotionen noch genauer heraus zu
modellieren.

Peter Larsen: Kommen wir dann zur Handlung:
Die ist an sich schnell erzahit. Was ist aber das
Besondere daran, das sie derart hintergrindig
macht?

Kay Kuntze: Die Handlung hat eher sinn-
bildlichen Charakter. Das Stlick spielt
zwar mit synésthetischen Bezligen: Bei-
spielsweise fiihrt zu Beginn ein Ton, der
sich aus dem Nichts in die Wahrneh-
mungsgrenze des Hoérbaren schiebt, in
die Welt der Blinden ein. Oder der Moment
der ersten Seh-Eindriicke nach der Wun-
derheilung, den d’Albert fiir ein dufderst
,farbiges“ Orchesterzwischenspiel nutzt.
Doch es geht weniger um die medizini-
schen Aspekte der Verkniipfung von Sin-
nesmodalitdten. Es macht das Stiick so
ungemein interessant, dass sich trotz der
packenden dufseren Handlung das Nicht-
Sehen-Konnen gleichnishaft prisentiert:
Bei Myrtocle geht es um unerfiillte Sehn-
siichte, bei Arcesius um tiefsitzende
Verlustingste.

Peter Larsen: Einer der Rezensenten der Urauf-
fihrung 1916 hat daher auch bereits Die toten
Augen eine ,Fabel* genannt - gemeint hat er wohl
eher ,Parabel” und dies spielt eine groRe Rolle in
der Konstruktion dieser Oper ...

Kay Kuntze: Genau, zumal diese Parabel
mit anderen Parabeln, mythologischen
und religidosen Geschichten und Figuren
verkniipft wird. Die Handlung entfaltet
sich ja vor biblischem Hintergrund: Jesus
von Nazareth wird hier zur (unsichtba-
ren) Bithnenfigur, deren Stimme zu héren
ist. Das gab es zuvor, glaube ich, noch nie
bei einer Oper.

Peter Larsen: Eugen d’Albert selbst hatte bei
der Dresdner Urauffiihrung das Vorspiel, also
die Hirten-Schnitter-Szene zu Beginn kurzfristig
gestrichen. Sie haben sie ausdricklich
beibehalten. Warum? Und wie haben Sie das
Vorspiel in ihrer Inszenierung angelegt?

Kay Kuntze: Die vorgelagerte Geschichte
vom verlorenen Lamm bietet ebenso, wie
die immer wieder in die Haupthandlung
implementierte Erzdhlung von Amor und
Psyche die Moéglichkeit zu zeigen, dass
sich Myrtocle aufgrund der fehlenden
Sinneseindriicke des Sehens eine eigene
Welt baut, in der sie sich orientieren
kann, und die dann brutal in sich zu-
sammenstirzt, als diese mit der realen
Welt konfrontiert wird. Diese Erzdhlung
vom verlorenen Lamm im Vorspiel wird
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im Zentrum der Oper von der Figur der
Maria von Magdala auch noch einmal auf-
gegriffen, dort als das bekannte Gleichnis
vom ,,Guten Hirten“ als Sinnbild fir Jesus
von Nazareth. In diesem Augenblick und

Helena Forti als Myrtocle und Friedrich Plaschke als Arcesius
in der Dresdner Urauffiihrung 1916

mit diesem Gleichnis verbindet sich die
innere Welt der Myrtocle mit der dufseren
der Geschehnisse am Palmsonntag, dem
Tag des Einzuges Jesu in Jerusalem. In
der Inszenierung wird daher die Hirten-
Schnitter-Szene als Traumwelt Myrtocles
gezeigt, als Ausdruck des Innenlebens in
ihrem lichtlosen Dasein.
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Peter Larsen: Und gerade dieses Vorspiel hat auch
musikalisch einiges zu bieten, Herr Gazarian ...

Ruben Gazarian: Es gibt ja keine Ouvertiire
im tblichen Sinn, sondern eine ziemlich
lange instrumentale Einleitung, die dann
ohne Unterbrechung in die ganz eigene,
fast in sich abgeschlossene Handlung der
Hirten-Schnitter-Szene miindet. Das Vor-
spiel hat eine vo6llig andere musikalische
,DNA“ als die nachfolgende Haupthand-
lung - es hat etwas Schwebendes, Suchen-
des, beinahe Unsicheres; alles kreist um
einen bestimmten Grundton, fast so wie
ein Reigen um einen Orgelpunkt oder Bor-
dun herum. Das erzeugt eine seltsame,
irisierende Atmosphére. Dabei spielt die
Solo-Flote eine grofse Rolle, die lange ka-
denzartige, rezitativische Phrasen spielt,
die sich auch wiederum in und um sich
selbst winden — dass wirkt sehr meditativ
und erinnert mich an Claude Debussy.

Peter Larsen: Herr Kuntze, Sie haben sich dann
entschieden, die Oper nicht in der originalen
antikisierenden Szenerie zu verorten, sondern
eher zur Entstehungszeit der Oper. Der
Ausstatter Markus Meyer hat dazu ein sehr
klares Bihnenbild entworfen, das zugleich dem
Symbolgehalt der Oper Raum gibt. Was war der
Ansatz dabei?

Kay Kuntze: Die Entstehungszeit schwingt
durchaus in der Oper mit. Sie ist ja 1913,
also unmittelbar vor dem 1. Weltkrieg
geschrieben worden, als es diese starke
Sucht, diesen dionysischen Taumel gab,
der auch viele Intellektuelle in den Krieg
getrieben hat, im Bedirfnis, das Alte
zu zerstéren und kraftmeiernden Ver-
sprechungen in eine neue Welt zu folgen.



Freilich endete dies in der Katastrophe.
Man kann hier Parallelen zur Figur der
Myrtocle sehen. — Raum und Kostiime
sind aber nicht konkret in der ersten
Dekade des 20. Jahrhunderts verortet,
sondern viel allgemeiner, zeitloser. Auch
der Raum hat, wie das ganze Stiick, sinn-
bildlichen Charakter. Fiir die Blinde ist er
fensterlos und hermetisch, wenn sie dann
sehen kann, wird er permeabel — erwei-
tert sich zwar, bietet aber zugleich keine
Orientierung mehr.

Peter Larsen: Was die Partitur der einaktigen
Haupthandlung betrifft, so hat man den

Eindruck, dass es da nicht nur eine Tonsprache
gibt, sondern die Oper eine stilistisch héchst
vielfaltige, sehr nah an den szenischen Vorgangen
orientierte Komposition ist. Herr Gazarian, was
gibt es da alles zu entdecken?

Ruben Gazarian: Ich denke hier sofort an die
Szene des dgyptischen Wunderarztes Kte-
siphar. Die wirkt musikalisch beinahe wie
ein Fremdkorper, wie eingesetzt in den
musikalischen Hauptverlauf. Der Bruch
zu dem Vorherigen ist radikal und die Mu-
sik in dieser kleinen Szene wirkt irgend-
wie tberdreht, grotesk, wie eine Karika-
tur und zeigt d’Alberts grofses Talent auch
fiir das Komische — phdnomenal! Dariiber
hinaus operiert der Komponist sehr vir-
tuos mit der stilistischen Palette und weifs
immer ganz genau wie er diesen ippigen
Orchesterklang fir die jeweilige Situation
und Emotion zu steuern hat. In den in-
strumentalen Zwischenspielen zieht dann
d’Albert alle Register der ihm zur Verfi-
gung stehenden ,,orchestralen Orgel“, um
einen prachtvollen, strahlenden Klang
entstehen zu lassen.

Peter Larsen: Letzte Frage an den Generalinten-
danten bzw. Operndirektor: Von Eugen d’Albert
ist heute eigentlich nur seine 1903 uraufgefiihrte
Oper Tiefland auf den Opernbiihnen prasent.
Meinen Sie, dass Die toten Augen das Potenzial
haben, kiinftig wieder mehr gespielt zu werden?

Kay Kuntze: Das musikalische Niveau der
Oper ist enorm. Inhaltlich ist sie hoch-
spannend. Neben wunderschonen lyri-
schen Szenen ist sie auch von packender
Dramatik, bietet dankbare Gesangspar-
tien und stellt in seiner knappen, verdich-
teten Form keine unlésbaren Aufgaben
fiir den Repertoirebetrieb. Und dennoch:
der ,Markt“ hat seine eigenen Gesetze. Da
gibt es den Kanon des hoch-und-runter-
gespielten Kernrepertoires und daneben
die sogenannten ,,Ausgrabungen®, die das
erweitern. Kaum aber schafft einmal ein
Werk den Sprung iiber die Schwelle der
einen in die andere Kategorie.

Peter Larsen: Vielleicht gelingt es ja nun, dieser
Oper zu mehr Aufmerksamkeit zu verhelfen - als
Anregung fiir den Opernbetrieb. Vielen herzlichen
Dank Herr Kuntze und Herr Gazarian fir Ihre
Gedanken und Einblicke in die Entstehung dieser
auBergewohnlichen Produktion!
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Amor und Psyche

Psyche wandelt durch Sdulenhallen.
Sifse Kldnge und Singe schallen,
Rosen duften aus goldenen Schalen,
Reiche Schétze prunken und prahlen.
Arme kleine Psyche!

Néchtens fiihlt sie des Gatten Kiisse
Schier, als ob sie vergehen miisse,

Hort seine Stimme in siifsem Entziicken,
Nie aber darf sie den Liebsten erblicken.
Arme kleine Psyche!

Und mit kleiner Lampe verstohlen
Schleicht sie zu ihm auf stillen Sohlen,
Sieht den Schonsten durch selige Stunden,
Amor, den Gott — da ist er entschwunden.
Arme kleine Psyche!

Myrtocle - Handlung - 3. Szene
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Farbenrausch

Eugen d’Albert und die Musik zur Oper Die toten Augen

Ein Gefiihl purer Uberwiltigung ist das
Erste, was diese Musik vermittelt. Eugen
d’Alberts mit grofsem Orchester ausge-
stattete Oper Die toten Augen bietet prak-
tisch alle zu ihrer Entstehungszeit ver-
fligharen kompositorischen Mittel auf, um
ein emotional betérendes und erregendes
Klangerlebnis entstehen zu lassen. Im Zu-
sammenspiel von voll ausgereizter spéit-
romantischer Harmonik mit iberreichen
chromatischen und enharmonischen
Kunstgriffen und einer Allgegenwart von
spannungsvollen Septnonakkorden -
in der Nachfolge von Richard Wagners
Tristan und Isolde (1865) — mit subtil ein-
gesetzten atmosphérischen, impressio-
nistisch anmutenden Farbungen entfaltet
sich ein tberbordendes Tongemélde von
maximaler sinnlicher Wirksamkeit. Deut-
lich zu spiiren ist d’Alberts Streben nach
einer Verschmelzung aller musikalischen
Elemente zu einem ganzheitlichen Klang-
organismus, zu dem auch die weit aus-
greifenden melodischen Bogen, die kom-
plexen, aus den jeweiligen dramatischen
Situationen hervorgehenden rhythmi-
schen Impulse und die fein abgestimmte
Instrumentation entscheidend beitragen.
Unverkennbar beeinflusste hier Richard
Wagners noch zu Beginn des 20. Jh. be-
stimmende Idee des Gesamtkunstwerks
die Konzeption der Oper. Das Vorbild
Wagner dufdert sich denn auch folgerichtig
in der Verwendung von Leitmotiven, wie

z. B. dem Mitleids-Thema, das zum ersten
Mal im Zusammenhang mit dem Hirten
und dem verlorenen Lamm im Vorspiel
erklingt und spéiter mit der Jesus-Hand-
lung in Verbindung gebracht wird.

August Puringer, der Rezensent der Dresd-
ner Neuesten Nachrichten, stellte nach der
Urauffithrung am 5. Mirz 1916 an der
Koéniglichen Hofoper in Dresden Die toten
Augen in seiner Kritik ausdriicklich der
acht Jahre é&lteren, ebenfalls einaktigen
Oper Salome (1905) von Richard Strauss
zur Seite und bemerkte — allerdings mit
abfilligem Unterton - die ,narkotische
Mischung von Sinnlichkeit und Ubersinn-
lichkeit“ und eine ganz dhnliche Verkniip-
fung ,von Erotik und Religiositidt” wie bei
Salome. Die Nidhe zu Strauss sah der Kriti-
ker auch ,,in der ganzen Art, das Orches-
ter und seinen méglichsten Farbenprunk
Uber jedes szenische Interesse zu setzen®
bestétigt, gestand aber zu: ,Gesanglich
versteht d’Albert zu schreiben, hier liegt
ein Verdienst, das ihn hoch uber den Dra-
matiker Strauss stellt.” Auch zu Giacomo
Puccini sowie zu dem Operettenkompo-
nisten Franz Lehar gébe es laut Piliringer
musikalische Beziige.

Der hier nicht unberechtigte Vergleich
mit Puccini weist auf eine stilistische Be-
sonderheit der Oper hin, die nicht nur,
aber vor allem in dem Instrumentalvor-
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spiel und der Hirtenszene zu Tage tritt:
Die Verwendung von Pentatonik und
Ganztonfolgen, wie sie z. B. in Puccinis
Madama Butterfly (1904) ebenfalls zu fin-
den sind. Besonders in der mit verschlei-
ernder Chromatik mysterios und seltsam
fremdartig klingenden Solofléten-Partie
in der Szene von Hirt und Schnitter ist
eine exotistische Tendenz nicht zu tber-
horen. Und dies ist bei d’Albert keines-
wegs ein Einzelfall. Obgleich sein kiinst-
lerischer Fokus stets auf der deutschen
Tradition lag, ist doch die Auseinander-
setzung mit aufdereuropdischen Sujets
bei d’Albert héufiger anzutreffen: Schon
seine erste Oper Der Rubin (komponiert
in Eisenach, uraufgefiihrt 1893 in Karls-
ruhe) spielt im heutigen Irak, die 1909
in Hamburg uraufgefithrte Oper Izeyl in
Indien. 1921 kam in Darmstadt die in Al-
gerien angesiedelte Oper Scirocco heraus
und der Handlungsort der letzten, von
d’Albert nicht mehr vollendeten, durch
den Dirigenten Leo Blech fertiggestellten
Oper Mister Wu (1932) ist China. Daraus
eine kosmopolitische &sthetische Ge-
sinnung abzuleiten wére sicherlich tber-
zogen. Das Interesse des Musikers und
Musikdramatikers diirfte angesichts der
aufkommenden Moderne eher mit der Su-
che nach erweiterten musikalischen Ge-
staltungsmoglichkeiten zu erklidren sein,
die sich in das bestehende spétroman-
tische Klangbild integrieren liefsen wie
das Beispiel in Die toten Augen plausibel
macht. Das ,Exotische“ — wie in diesem
Fall die Illustration einer ,,couleur locale®
durch eine idealisierte, wenn nicht sogar
klischeehaft formulierte orientalische
Tongebung — bot allemal eine reizvolle
Gelegenheit zur Etablierung neuartiger
Klange und verlieh dieser Opernmusik
so etwas wie ein Alleinstellungsmerkmal.
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Vielleicht spielte in der Entstehungsphase
der Oper auch der Austausch mit dem
Librettisten Hanns Heinz Ewers eine in-
spirierende Rolle. Ewers besuchte auf
finf ausgedehnten Fernreisen fast jeden
Kontinent der Erde und brachte seine Im-
pressionen u. a. in einer 1908 erschiene-
nen Anthologie mit dem Titel Mit meinen
Augen (1) heraus. Und natiirlich war d’Al-
bert selbst auf seinen zahlreichen Kon-
zertreisen ebenso in aller Welt unterwegs
und hatte Gelegenheit mit nichteuropéi-
scher Musik in Berithrung zu kommen.

Abgesehen von diesen offensichtlich er-
kennbaren stilistischen Eigenheiten las-
sen sich in der Oper Die toten Augen auch
symbolistische Anklinge erkennen, die
sich vor allem im Spannungsfeld von
religioser Spiritualitit und erotischer
Sinnlichkeit finden. Der Kontrast von ei-
nerseits rauschhaft-verschleierten Stim-
mungen, dann wieder kraftvoll aufbrau-
senden Gesten, dunkel-schimmernden
Untiefen und grellen, eruptiven, fast ma-
nischen Ausbriichen, eingebettet in eine
nie ganz auflésbare, merkwirdig ratsel-
haft bleibende musikalische Grundierung
bewirken eine suggestive Magie, der man
sich nur schwer entziehen kann. Der Ein-
druck der Uberwiltigung dominiert von
Anfang bis Ende: Die Musik ist an man-
chen Stellen so schon, dass sie beinahe
schon zu schon ist. Ein Farbenrausch.

Wie das singuldre Opernjuwel Die toten
Augen sich einer eindeutigen stilistischen
Einordnung entzieht, so ist auch die Stel-
lung von Eugen d’Albert als Komponist
die eines Individualisten und im Hinblick
auf seine Nachwirkung eher die eines
Aufsenseiters. In seiner Zeit vor allem als
Klaviervirtuose von Weltrang gefeiert, hat
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eine seinem umfangreichen kompositori-
schen Gesamtschaffen angemessene dau-
erhafte Rezeption bis heute weder auf dem
Konzertpodium noch auf der Opernbiihne
stattgefunden. Obwohl seine Werke zu
Lebzeiten sehr wertgeschitzt wurden, fin-
det sich lediglich die Oper Tiefland (1903)
heute noch weltweit auf den Spielpla-
nen der Opernhduser. Komponiert hatte
d’Albert aber 21 Opern, dazu Orchester-
und Konzertwerke, Chorstiicke, Kammer-
und Klaviermusik sowie Lieder (mehrere
Liederzyklen) — das meiste heute so gut
wie unbekannt.

So facettenreich und aufregend wie seine
Musik war auch sein Leben: Geboren
wurde Eugene Francis Charles d’Albert
am 10. April 1864 im schottischen Glas-
gow. Musik war in der Familie schon
iber Generationen prasent. Einer der
Vorfahren war der italienische Singer
und Komponist Domenico Alberti (1710-
1746), der bereits den Familiennamen
trug (in der italienischen Variante). Eugen
d’Alberts Vater war Charles Louis Napo-
léon d’Albert, 1809 in Nienstedten (heute
Hamburg) geboren und in London auf-
gewachsen. Er hatte sich in Glasgow und
am ,Covent Garden“ in London als erfolg-
reicher Tanzkapellmeister und Kompo-
nist von populérer Salon- und Tanzmusik
einen Namen gemacht und wurde als bri-
tischer Johann Strauss bezeichnet. Sein
Sohn — Eugéne — dessen musikalische
Begabung entscheidend von seiner Mut-
ter Annie Rowell (1827-1911) geférdert
wurde, gewann bereits im Alter von zehn
Jahren einen Musikpreis fiir sein Klavier-
spiel, der ihm ein Stipendium an der Nati-
onal Training-School for Music in London
ermoglichte. Schon bald weitete sich sein
Aktionsradius: In Wien nahm er Unter-

richt bei Ernst Pauer, in Paris priasentierte
sich der erst Flinfzehnjdhrige d’Albert bei
Anton Rubinstein. 1881 spielte er Clara
Schumann vor und machte Bekannt-
schaft mit Johannes Brahms. Im gleichen
Jahr lernte d’Albert den greisen Franz
Liszt kennen, den er mit seinen pianisti-
schen Féhigkeiten derart beeindruckte,
dass er ihn sofort als Meisterschiiler in
Weimar annahm. Liszt forderte ihn nach-
haltig und nannte ihn liebevoll wie an-
erkennend , Albertus Magnus®. Thiiringen
wurde in der Folge fir lingere Zeit d’Al-
berts Lebensmittelpunkt: Im Alter von
nur 18 Jahren ernannte ihn Grofsherzog
Carl Alexander von Sachsen-Weimar-
Eisenach zum Hofpianisten. Mit seiner
ersten Frau, der Weimarer Hofschauspie-
lerin Louise Salingré, lebte er in Coburg
und in seiner eigens von ihm konzipierten
,Villa d’Albert” in Eisenach vis-a-vis der
Wartburg. In dieser Zeit verlagerte sich
sein Interesse von der Profession eines
Konzertpianisten zum Selbstverstindnis
eines Opernkomponisten. Die Fertigkei-
ten dazu eignete sich d’Albert autodidak-
tisch an. Thn reizten — angeregt durch das
Beispiel Wagners — musikdramatische
Herausforderungen. Fiir die Ausarbei-
tung der stets grofdbesetzten Partituren
brauchte d’Albert jedoch absolute Un-
gestortheit. So liefs er sich einen noch
heute vorhandenen , Komponierpavillon“
im Garten seiner ,Villa Teresa“ in Kotitz
(heute Coswig bei Dresden) errichten.
Obwohl d’Albert zeitlebens keine Geld-
sorgen plagten und er durchweg einen
luxuriésen Lebensstil pflegte, hielt er an
der bisweilen belastenden Doppelexistenz
als international gefragter Konzertpianist
und zunehmend vor allem durch seine
Opern beanspruchter Komponist fest.
So reiste er noch in der Endprobenphase
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der Dresdner Urauffithrung von Die toten
Augen nach Wien und Berlin, um Konzert-
verpflichtungen zu erfiillen. Der berech-
tigte Eindruck eines rastlosen Lebens
verstdrkt sich noch, wenn man bedenkt,
dass Eugen d’Albert insgesamt sechs Mal
verheiratet war. Auf Louise Salingré und
der aus Venezuela stammenden, inter-
national renommierten Konzertpianis-
tin Teresa Carreno folgten die Weimarer
Hofsdngerin Hermine Finck, die Berliner
Schauspielerin Ida Fulda, die Pianistin
Fritzi Jauner und Hilde Fels. Insgesamt
hatte er aus diesen Verbindungen acht
Kinder. Ein reicher Freundes- und Be-
kanntenkreis verweist auf die gute Ver-
netzung d’Alberts in seiner Zeit: Hierzu
zdhlen zu den schon Genannten u. a. En-
gelbert Humperdinck, Richard Strauss,
Edvard Grieg, Pablo de Sarasate, Hans
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Richter, Mary Wigman, Franz Werfel, Max
von Schillings, Hans Pfitzner und Max
Reger. Eine tiefe Freundschaft verband
ihn mit Gerhart Hauptmann, mit dem es
allerdings nie zu einer kiinstlerischen Zu-
sammenarbeit kam.

Trotz seiner anglo-franzdsischen Wur-
zeln sah sich d’Albert stets der deut-
schen Musikkultur verpflichtet und
vertonte ausschliefdlich Texte in deut-
scher Sprache. Seinen Vornamen Eugen
wollte er deutsch ausgesprochen wis-
sen, den Nachnamen dagegen Franzo-
sisch, was bis heute Verwirrung stiftet.
Vielleicht ist aber genau dies charakte-
ristisch fiir diese so schillernde Kiinst-
lerexistenz, die sich biographisch wie
musikalisch nicht auf eine Identitdt
einengen lisst.




Gelingt es uns nicht,
eigne Sunden

und die der andern

zu Uberwinden,

bleibt alle Liebesmuh
vergebens,

zUu entwirren

die Wirrsal des Lebens -
so verfallen wir drauf,
Gott anzuklagen

und ihn in uns selber

mit Ruten zu schlagen.

Gerhart Hauptmann, 1913
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