ORPHEUS UND EURYDIKE

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK

Azione  Teatrale per Musica

Mitwirkende:

Die Rolle des Orpheus wird JOEL MITCHUM übernehmen,

Eurydike wird von NATASCHA ARMAKAN gesungen und 

den Gott Eros spielt und singt ALEXANDRA SOMMERFELD.

Den Furienchor bilden STEPHANIE SCHMIDERER, KATRIN WÖLGER, GUNDA HOFMANN und HUBERT WOLF.

Die Musikalische Leitung hat THOMAS DEZSY.

Die Bühnengestaltung stammt von ELISABETH HUBATSCH.

MARKUS KUPFERBLUM führt Regie.

Für die experimentelle Arbeit mit Sängern, die das "Totale Theater" nun schon seit Herbst 1989 durchführt, haben wir jetzt die klassische Geschichte von Orpheus und Eurydike in Glucks Vertonung als Grundlage genommen. 

Die Wiener Fassung (1762) von Gluck haben wir unseren Auffassungen und Möglichkeiten entsprechend bearbeitet und neu übersetzt:

Die Furien - von den Schauspielern dargestellt - bekommen eine eigene dramaturgische Spielebene, und Gott Eros übernimmt die erzählerische Komponente der Chorpassagen. Er nimmt als Gott immer andere Gestalten an, um den Menschen zu erscheinen.

Den einzelnen Charakteren haben wir bestimmte Klangfarben und Instrumente zugeordnet, die immer gemeinsam mit den Darstellern in Erscheinung treten.

Das von Calzabigi glorifizierte Ende dieses Liebesdramas wird bewußt verändert:  Eros erweckt Eurydike kein zweites Mal , sondern entläßt Orpheus in das "Leben". Er weist ihm einen Platz in dieser Welt zu - auch ohne dessen Geliebte. So erweist sich die Gnade des Gottes nicht in der  Vereinigung der Liebenden, sondern in der Öffnung des Weges in die Zukunft. Die "Prüfung" für Orpheus besteht also nicht darin, Eurydike aus der Unterwelt zu befreien, sondern  alleine den Schritt nach vorne, hinaus in die Welt zu tun.  

Die Abschlußhymne erklingt, als Orpheus diesen entscheidenden Schritt wagt. Aus der Hymne an die Liebe wird also eine Hymne an das Leben...

Bei unserer Opernarbeit interessiert uns vor allem die Möglichkeit der dramatischen Umsetzung von Inhalten im Sinne der “Azione Teatrale”.  Diese steht der Intensität des Theaters um nichts nach, sie wird noch um die musikalische Komponente bereichert. So soll dem Publikum - über das musikalische Erleben hinaus - ein spannungsreicher, lebendiger Eindruck vermittelt werden.

Dies ist eine experimentelle Arbeit, die ungefähr folgendermaßen zu beschreiben ist:

Wie bei jeder musikalischen Arbeit ist die technische Beherrschung der zu spielenden Partie einer der vordergründigsten Ansprüche. 

Ist diese Arbeit geleistet, führen wir während des Singens verschiedenste Körperübungen durch, um die körperliche Motorik vom Vorgang des Singens zu lösen. So müssen Sänger laufen, rollen, balancieren, klettern und Ball spielen - alles während des Singens.

Als nächster Schritt folgt dann der erste "dramatische": Die Sänger werden mit verschiedenen Gefühlsregungen konfrontiert, ungeachtet dessen, ob sie nun zum "Inhalt" passen oder nicht.

Zu dieser Arbeit nehmen wir die Technik der "Neutralen Maske" zu Hilfe. Diese Maske macht jeden Gesichtsausdruck unmöglich und beschränkt die Ausdrucksmöglichkeit des Sängers oder Schauspielers vorerst auf seinen Körper. Diese Erfahrungen nützt er unmittelbar danach, wenn er sich im gleichen Rhythmus ohne  Maske bewegt. Aus dieser Bewegung “entsteht” dann die Sprache und der Gesang.

Zur Charakterbildung benützen wir die Technik der "Expressiven Masken". Diese verhelfen dem Sänger oder Schauspieler zu extremen Körper-haltungen und Ausdrucksebenen, die nun unmittelbar über den Körper in das Spiel einfließen.

Er hat sich dann die Freiheit erarbeitet, seine Empfindungen umzusetzen.

In einer Improvisationsarbeit werden dann die konkreten Szenen entwickelt, aus denen eine endgültige Version als Aufführung präsentiert wird.

Azione teatrale per musica

"Er hat keine Ahnung von deklamierter Musik, wie ich sie sehe. Monsieur Gluck, der kaum ein Wort italienisch beherrscht, konnte keinen einzigen Vers im Zusammenhang deklamieren. Ich habe ich ziemlich viele Abschnitte vorgelesen,  die wichtigen Stellen angezeichnet, wo Pausen sein müssen, was schnell, was langsam sein muß..." so hätte der alte Calzabigi auf deutsch  verbittert darauf hingewiesen, daß die berühmte Opernreform eigentlich von ihm ausgegangen war. Ranieri Calzabigi war 1761 in Wien aufgetaucht und hatte aus Paris sein "Orfeo ed Euridice" mitgebracht. Auf einer Lesung wurden der Dichter und Gluck einander vorgestellt. Gluck war begeistert. Die erste gemeinsame Tat war ein Tanzdrama, das 1761 das Wiener Publikum verschreckte (damals war das ja noch möglich...). Für Gluck war es eine Zeit des Experimentierens, in der als zweites eine Azione Teatrale Per Musica entstand. Eine "Theateraktion für Musik" also: Orfeo ed Euridice. 

Die komplizierte Handlungsführung des metastasischen Intrigendramas mit ihren stereotypen Charakteren und den in der Konvention erstarrten Szenen, den Paraderollen mit eitlem Kolloraturenwerk, alles hatten sie  über Bord geworfen. Alles schien ungewöhnlich: die Kürze des Werkes, die Beschränkung auf ein realistisch gezeichnetes Paar, die Einbeziehung einer Chorgruppe in die Handlung. Lediglich die große Arie der Euridice, bei uns mit dem Text: Wo ist nun der Himmel   ist in der damals gängigen Da-Capo-Form geschrieben. Die Rezitative waren bereits bei der Uraufführung ohne Cembalobegleitung, die Tendenz dahingehend, alles mit Orchesterbegleitung auszukomponieren. Demzufolge fanden die Wiener die "Azione" interessant, begeistert waren sie nicht: es fehle die Einheit des Ortes, die Leidenschaften seien nicht stark genug ausgedrückt, man müsse zu schnell aus einer in die andere übergehen. Das Publikum hängt am Bekannten, Gewohnten, Herkömmlichen, an starren Szenenfolgen und abgerundeten Arien. Hier aber flutet die Handlung frei.

Es gibt kein erhaltenes Autograph von der Oper, jedoch unzählige Bearbeitungen, Hinzukomponierungen, Verstümmelungen. Kaum ein Werk wurde so entstellt wie der "Orfeo": 1792 wurde er bei der letzten Vorstellung an der Covent-Garden auf englisch mit einer neuen Ouvertüre von Gyrowetz “abgesungen”. Sechs weitere Komponisten fügten für diese Aufführung eigene Kompositionen ein. 

In der alten Seria-Tradition wurde beispielsweise noch 1813 am Mailänder Konservatorium die originale Ouvertüre durch jene aus Glucks Oper "Iphigenie en Aulide" ersetzt.

Für unsere Arbeit haben wir die Wiener Fassung benutzt, die nach den wichtigsten Quellen redigiert wurde. Die Ouvertüre, wie auch das Finale sind erwiesenermaßen Zugeständnisse an einen (immer fraglichen) Zeitgeschmack. Wiederholte Arien wurden gestrichen. Die Seccobegleitung auf jene Stellen beschränkt, in denen sich Accompagnati aneinanderreihen, wodurch auch die antike griechische musike anklingen soll.  In der von uns besorgten Bearbeitung für kleines Ensemble  (Streichquintett, Flöte, Oboe, Horn, Harfe) wurde der Unterwelt die Oboe zugeordnet,  die Flöte dagegen als Symbol des Eros eingesetzt.  Einige dramatische Effekte, wie  das eigenartige Vibrato der Streicher oder frei interpretierte Textstellen gehen auf Gluck selbst zurück: Gluck sagte einem Sänger zu den "Euridice-Rufen" des ersten Stücks: “Schreien sie  ganz einfach so schmerzvoll, als ob man ihnen ein Bein absäge!”

Der Herr Gluck , nach meinem Sinne, wird nimmermehr für einen habilen Mann in der Composition passieren können. Er hat 1. gar keine Invention, 2. eine schlechte elende Melodie und 3. keinen Accent, keine Expression, es gleicht sich alles. Weit entfernt von Graun und Hasse, dagegen den Prinzen Louis und August Ferdinand sehr ähnlich. Die Intrade sollte eine Art Ouvertüre sein, aber der gute Mann liebt die Imitationes nicht; er hat recht, sie sind mühsam. Hingegen findet er mehr Vergnügen an der Transposition. Sie ist nicht ganz zu verwerfen, denn wenn ein Takt oft wiederholt wird, behält ihn der Zuhörer desto leichter. Es scheint aber auch, als wenn es Mangel der überhaupt ist die ganze Oper miserabel, aber es ist der neue Gusto, der sehr viele Anhänger hat.”

Prinzessin Anna Amalia von Preußen an Johann Phillip Kirnberger.

Diesen Morgen ging ich zum Chevalier Gluck, um Abschied von ihm zu nehmen; und ob es gleich schon elf Uhr war, als ich hin kam, lag er doch noch, wie ein wahres großes Genie im Bett. Madame sagte zwar zu mir, er pflege spät in die Nacht zu schreiben, und bliebe deswegen lange im Bett, um sich zu erholen; allein  Gluck, als er zum Vorschein kam, brachte keine so gute Entschuldigung vor, sondern gestund ganz offenherzig seine Faulheit:  Heute Morgen war ich vielleicht eine Schlafmütze... 

Herr Gluck und ich hatten ein lange Unterredung über musikalische und dramatische Wirkungen; besonders über diejenigen, welche seine Oper “Orpheus” hervorgebracht hätte, als solche vor zehn Jahren zum Erstenmale zu Wien gespielt worden, und vor drey oder vier Jahren als solche zu Parma bey der Vermählungsfeier der Erzherzogin Amalia mit dem Herzog und voriges Jahr zu Bologna wieder aufs Theater gebracht wurde. Er ist ein strenger Zuchtmeister, und ebenso furchtbar, als Händel zu seyn pflegte, wenn er ein Orchester dirigirte,dennoch versicherte er mich, daß er seine Brigade niemals widerspenstig gefunden habe, ob er gleich niemals gelitten, daß sie den geringsten Theil ihrer Schuldigkeit versäumt, und er sie zuweilen eines von seinen Manöuvern zwanzig- bis dreyßigmal habe machen lassen. Dieses war die beste Probe von der Nutzbarkeit seiner Mannszucht; denn wenn Leute, die nicht völlige Sklaven ihres Befehlshabers sind, seine Ordres ohne Murren ausrichten, so gibt das eine starke Vermuthung, daß sie selbst von ihrer Zweckmäßigleit überzeugt seyn müssen...

Carl Burney in seinem Tagebuch am Freytag, den 11. September 1771
