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FREMD

Die Argonauten sind griechische Seehelden, ihren Namen tragen sie als
Besatzung des Schiffes Argo. An der Ostkuste des Schwarzen Meeres tref-
fen sie auf Medea. Die unverstandliche, unsystematisierbare Welt der
.barbarischen” Magierin ist den griechischen Helden, ihrem rationalisierten
Selbstverstandnis fremd. Medeas Artikulationsformen, die eher Klang sind
als Begriff, ihre den anderen gegentber weniger zweckorientierte als neugie-
rige Haltung bleiben nicht ohne Folgen fur das Selbstverstandnis der Argo-
nauten. Sie erschuttern ihre Identitat:, Ich selber bin mir Gegenstand gewor-
den. Ein anderer denkt in mir, ein anderer handelt”, sagt Jason, ihr Anfuhrer.

Unter der Oberflache der Konfrontation zwischen Griechen und Medea
liegt ein Konflikt, der die Problematik unseres Denkens im Herzen trifft:
Es ist der Konflikt von Natur und Begriff. Die Verdinglichung des Anderen, der
Natur in uns und auBer uns, nimmt ihren Anfang in der Landung der Argo-
nauten in Kolchis, dem fremden, unbezwungenen Land.

Der Medea-Mythos lasst sich nicht ,vertonen”, seine Geschichte nicht
.in Musik” setzen, als ware ,Musik” ein widerspruchsloses Medium zur
Erzéhlung. Der Konflikt von Natur und Begriff ist wesentliches Charakteristi-
kum der Musik selbst. Die Gegenstrebigkeit von zeitlichem, nicht-wiederhol-
barem Klang und seiner Systematisierung im musiksprachlichen Idiom — ob
als Belcanto-Oper, als Kinderlied oder als durchrationalisierte Chromatik — ist
zentraler Konflikt musikalischer Sprache.

Daher wird ein Musiktheater, das sich mit den Argonautika auseinander-
setzt, immer eine Reflexion tber Musik selbst sein, immer die Tragodie
der Musik selbst inszenieren missen.




Handlung

Erste Szene - Drift

Die erste Szene Uberblendet den ,Heldenkatalog”, in dem alle Mitglieder der
illustren Besatzung der Argo namentlich gewurdigt sind, mit Episoden aus
den ersten beiden Blichern des Epos. In ihnen sind die Ereignisse von der
Sammlung der Argonauten im griechischen Jolkos bis zur Landung in Kolchis
an der OstkUste des Schwarzen Meeres berichtet: der Aufenthalt bei den
mannerlosen Lemnierinnen, der Kampf mit den Erdgeborenen und den Ele-
menten, das Zerbrechen des Ruders des Herakles, die Entfiihrung Hylas’
durch eine Nymphe, Herakles' und Polyphemos’ vergebliche Suche nach ihm,
der Tod oder Verlust weiterer Argonauten, darunter der Seher Idmon und
Mopsos und des Steuermanns Typhis, endlich die erfolgreiche Durchfahrt
durch die Symplegaden, die ,Prallfelsen”, ins Schwarze Meer. Dort erscheint
ihnen der Schatten des Sthenelos im Glanz seiner Waffen. Fur viele Helden
ist ihre erste Nennung auch schon der Nekrolog: lhrer Namen, Kenntnisse
und Fahigkeiten wird in den vier Biichern des Epos nie wieder gedacht.

Zweite Szene - Kolchis

In der Begegnung Medeas, der barbarischen Kénigstochter, mit den Argo-
nauten an der OstkUste des Schwarzen Meeres verkehrt sich die Erfahrung
des Eigenen als fremd und des Fremden als vertraut. Medea verliebt sich in
den AnfUhrer der Argonauten, Jason.

Intermezzo - Fluchtig

Medea flieht mit Jason und dem mit ihrer Hilfe geraubten Goldenen Vlies vor
der Verfolgung durch ihren Vater. Die Flucht Jasons und Medeas ist auch eine
zu sich selbst. Zwei Kinder werden geboren.

Dritte Szene - Finale (Korinth)

Angesichts von Jasons Verrat, der sich in Korinth durch eine neue Heirat
Bleiberecht erkauft, setzt Medea sein Zerstérungswerk fort. Sie totet die
Kinder.

Epilog
Artikulationsversuche nach dem Verlust von Sprache — briichig, tastend,
stockend.



Libretto

Erste Szene - Drift

Argonauten, Marching-Band und Instrumental-Soli
(Saxophon, Trompete, Posaune, Schlagzeug) im Saal
(Marching-Band spéter auch auf der Biihne), Orchester

1. Introduktion - Recitativo secco
Orpheus: Beginnend mit dir, Phoibos, will ich an die Ruhmestaten jener
Heroen erinnern, die die Argo zwischen den Kyanischen Felsen hindurch-
ruderten, um auf Weisung des Koénigs Pelias das Goldene Vlies zu errin-
gen. Von folgendem Orakel namlich hatte Pelias erfahren: Er werde auf
Betreiben eines Mannes aus dem Volk gestirzt werden, den er mit nur ei-
ner Sandale bekleidet sahe. Nicht lange danach durchquerte Jason die
winterlich angeschwollenen Fluten des Anauros.

Auftritt Jason
Dabei musste er eine Sandale zurlcklassen, da sie von der Stromung fest-
gehalten wurde. Als Pelias ihn sah, gab ihm dies gleich zu denken, und er
ersann fur ihn eine Aufgabe: eine gefahrliche Seefahrt, damit er im Meer
oder bei fremden Volkern umkomme. Ich dagegen sollte jetzt wohl eher
von den Namen der Helden berichten, von ihrer Fahrt Uber das Meer und
von den Taten, die sie vollbrachten.

Szenenbild Fremd



2. Barcarole 1
So schlugen sie mit den Rudern die weite Fldche des Meeres und lieBen
es aufbrausen. Schdumend erhob sich auf beiden Seiten die dunkle Flut
mit gewaltigem Rauschen unter dem Andrang der kréftigen Méanner.
Dann hissten sie das Segel, und hinein warf sich ein rauschender Fahrtwind.
Als sich aber mit den letzten Strahlen der Sonne auch der Wind legte,
gelangten sie rudernd zur felsigen Insel der Sintier.

Zuerst nun will ich Polyphemos nennen, der friher in seiner Jugend unter
den starken Lapithen gekampft hatte.

Jetzt war er schon etwas schwerfallig in den Gliedern.

Auch die beiden begtiterten Séhne des Hermes, Erytos und Echion, die in
Listen wohlbewandert waren, blieben nicht in Alope. Denen schloss sich
als dritter Bruder Aithalides an.

Koronos!

Er war zwar tapfer, reichte aber nicht an seinen Vater heran.

Phlias, ...

... dank seines Vaters reich begutert.
Aktor schickte seinen Sohn Menoitios.

Von Euboa aber kam Kanthos.

2a. Kadenz 1 - Lemnier-Episode
Da nahmen die Lemnierinnen die Géste in ihre Hauser mit: willig, denn Kypris
hatte in ihnen siBes Verlangen erregt, damit das ménnerlose Lemnos auch
spéater wieder bewohnt sei. Bald freute sich die ganze Stadt an Ténzen und
Festméhlern, und Gberall war sie vom Duft nach Gebratenem erfillt. So wur-
de die Abfahrt von einem Tag auf den anderen verschoben, und sie wéren
wohl lange noch miBig dort geblieben, hétte Herakles nicht die Geféhrten
getrennt von den Frauen versammelt und sie heftig gescholten.

3. Barcarole 2
Argos aber Ibste fir sie die Haltetaue vom meerumspllten Felsen. Da schlu-
gen sie mit den langen Rudern kraftvoll das Wasser. Und so bewidltigten sie,
indem das Schiff den Kurs jeweils dem Wind anpasste, bei Nacht die Passage
durch den aufgewdhlten Hellespont.

Der kriegstichtige Butes.

Tiphys war in der Lage, vorherzusagen, wann sich schwere See erheben
wirde.

Mopsos.
Periklymenos.
3a. Kadenz 2 - Erdgeborenen-Episode

In der Propontis liegt eine steil aufragende Insel. ,,Bdrengebirge” nennen sie
die Anwohner, gesetzlose und unzivilisierte Erdgeborene bewohnten sie.



Dorthin gelangte die Argo. Am ndchsten Morgen stiegen sie auf den hohen
Dindymon, um mit eigenen Augen die Fahrtrouten auf jenem Meer zu
erkunden. Da stirzten die Erdgeborenen von der anderen Seite des Berges
herab und versperrten die Ausfahrt des Hafens bis auf den Grund mit
gewaltigen Steinmassen.

3b. Kadenz 3 — Widrige Winde
Da I6sten die Helden die Haltetaue des Schiffes unter Wehen des Windes und
fuhren weiter durch die Wogen des Meeres. Widrige Winde trugen es in rei-
Bendem Wirbel zurtick.

4. Fermate 1 - Rauhe Stirme
Danach erhoben sich zwélf Tage und zwdlf Nachte lang rauhe Stirme und
hielten sie dort von der Weiterfahrt ab.

5. Barcarole 3
Als sich die Winde gelegt hatten, verlieBen sie rudernd die Insel. Doch als das
Meer von heftigen Winden aufgepeitscht wurde, die sich gegen Abend
aufs Neue von den Flissen her erhoben hatten, lieBen sie véllig erschépft im
Rudern nach. Herakles aber zog die anderen durch die Kraft seiner Arme
mit sich. Da brach Herakles sein Ruder entzwei, wéhrend er Furchen durch die
aufgewlihlte See zog: Das eine Bruchstiick noch mit beiden Handen umklam-
mernd, fiel er hintentber, das andere spllte das zurlckflutende Meer mit sich
fort. Er setzte sich wieder auf und blickte sprachlos umher, denn seinen Han-
den war die Untétigkeit ungewohnt.

Nicht einmal die Kraft des Herakles hat sich den Bitten Jasons verweigert.

Mit ihm kam Hylas, sein noch ganz junger Gefdhrte. Idmon kam, obwohl
er um sein Todesschicksal wusste. Lynkeus und Idas.

Euphemos.
Amphidamas und Kepheus.
Ankaios.

6. Pastorale

Unterdessen hatte sich Hylas fernab von den Gefdhrten mit einem ehernen
Krug auf die Suche nach einer heiligen Quelle gemacht, um rechtzeitig vor
dessen Rlickkehr fir Herakles Wasser zum Abendessen zu schépfen und alles
andere eifrig zu bereiten. Hylas traf rasch auf eine Quelle. Sobald er aber den
Krug in den Wasserstrahl hielt, schlang plétzlich eine Nymphe den linken Arm
von oben um seinen Nacken, voller Begierde seinen lieblichen Mund zu kds-
sen, und zog ihn mit der rechten Hand am Arm: Da stirzte er mitten in den
Strudel hinab.

7. Barcarole 4
Hylas” Schrei hérte als einziger der Geféhrten Polyphemos. Sogleich zog er
sein grofBes Schwert und machte sich auf die Suche. Wie ein wildes Tier klagte
damals lautstark der Eilatide und lief rufend in der Gegend umher.

Erginos und Ankaios — beide rithmten sich.



Als Herakles dies hérte, floss ihm der SchweiB3 in Strémen von den Schldfen
herab. Voller Panik warf er die Fichte zu Boden und lief ungestim in irgendei-
ne Richtung, wohin die FiBe den Dahinstirmenden gerade trugen. So raste
Herakles, bald rannte er mit flinken FiiBen ohne Unterlal3 dahin, bald wieder-
um hielt er vor Erschépfung inne und rief immer wieder mit lauter Stimme.

8. Fermate 2
Der Aisonide aber war vor Rastlosigkeit wie gelahmt und saBB nur so da, sein
Herz in tiefer Verwirrung verzehrend.

Jason.
Meleager, obwohl er noch sehr jung war, und Laokoon.

Zetes und Kalais — staunenswert anzusehen: Uber den Nacken und um die
Schultern wehten ihre schwarzen Haare hierhin und dorthin im Wind.

8a. Kadenz 4 — Riesenwellen-Episode
Akastos — der Sohn des machtigen Pelias selbst.

9. Barcarole 5

Argos.

9a./9b. Kadenz 5/6 — Tod Kanthos/ Tod Mopsos’
Dich, Kanthos, entrafften in Lybien die verderblichen Todesgéttinnen: Du trafst
auf weidende Herden, doch es folgte dir ein Hirte, der dich im Kampf um sein
Vieh mit einem Steinwurf tétete. Dort traf am selben Tag auch Mopsos das

grausame Todeslos. Im Sand lag eine geféhrliche Schlange. Einer solchen nun
trat Mopsos auf das Ende des Riickgrats, die aber ringelte sich vor Schmerzen in
der Mitte um Schienbein und Wade und biB3 ihm ins Fleisch.

Kanthos. Mopsos.

9c. Kadenz 7 — Symplegaden-Episode
Schon traf das Dréhnen der zusammenprallenden Felsen unablassig ihre Ohren,
und es brillten die meerumsplilten Ufer. Gewaltig erhob sich die kochende
Gischt wie eine Wolke, schrecklich brillte das Meer, und weithin dréhnte der
gewaltige Ather.

Da erfasste die Strmung das Schiff von allen Seiten. Zitternd vor Furcht ru-
derten sie weiter, bis derselbe Sog wieder einsetzte und die Strémung
das Schiff zwischen die Felsen hinabzog. Da erfasste alle blankes Entsetzen.
Schon war hier und da der breite Pontos zu sehen, als plétzlich vor ihnen
ein gewaltiger Wellenberg auftauchte, einer steilen Felswand gleichend. Als
sie ihn sahen, duckten sie sich mit den Képfen zur Seite. Mitten zwischen den
Symplegaden aber ergriff die wirbelnde Strémung das Schiff, die Felsen nd-
herten sich dréhnend von beiden Seiten, und das Schiff sal3 fest. Da drickte
Athene mit der Linken kréftig einen Felsen zurick und stie8 mit der Rechten
das Schiff, damit es ganz hindurchfuhr.

10. Barcarole 6
Periklymenos.
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Tiphys war nicht bestimmt, noch weiterzusegeln. Er starb fern der Heimat,
und zwar nach kurzer Krankheit. Voreilig stirzte sich Butes ins Meer, da sein
Gemdit von der schdnen Stimme der Sirenen betért war.

Von da aus sahen sie auch Sthenelos, der dort durch einen Pfeilschuss ge-
storben war. Persephone selbst hatte die trdneniberstrémte Seele des
Aktoriden auf ihre Bitten hin, die gleichgesinnten Méanner wenigstens fur kur-
ze Zeit zu sehen, gehen lassen. Er sah genauso aus wie zu der Zeit, als er in den
Krieg gezogen war. Weithin leuchtete der schéne, vierfach gebuckelte Helm
mit dem purpurnen Helmbusch. Jener aber tauchte wieder ein in das schwar-
ze Dunkel.

Idmon.

Da jedoch ereilte das verhdngte Geschick den Abantiaden Idmon. Denn in der
schilfbewachsenen Niederung des Flusses lag, um seine Weichen und den ge-
waltigen Bauch im Schlamm zu kdhlen, ein weilBzahniger Eber, ein schreckli-
ches Untier. Als der Abantiade aber (ber die Anhéhen der sumpfigen Ebene
ging, sprang plétzlich von irgendwoher der Eber hoch aus dem Schilf hervor
und traf mit voller Wucht dessen Schenkel: Er zerfetzte ihm die Sehnen mit-
samt dem Knochen. Idmon starb in den Armen seiner Gefahrten.

Sie eilten am Land der Tibarener vorbei. Dort sinken die Ménner, sobald die
Frauen ihre Kinder geboren haben, stéhnend zu Bett, den Kopf umwickelt mit
Umschldgen. Die Frauen aber versorgen die Méanner reichlich mit Speise und
bereiten ihnen Bader, wie sie fir Wéchnerinnen dblich sind. Danach fuhren

sie am , Heiligen Berg” vorbei und am Land, wo die Mossynoiken wohnen.
Alles, was man Ublicherweise &ffentlich tut, vollfihren sie in ihren Hausern,
alles jedoch, womit wir uns im Haus beschéftigen, tun sie drauBBen auf offener
StraBe, ohne AnstoB3 zu erregen. Wie Schweine in einer Herde paaren sie sich
auf dem Boden in Liebe zu wechselnden Frauen.
11. Fermate 3
Schnell ruderten sie in die starke Strémung des Phasis. Jason lie3 auf den Rat
des Argos hin das Schiff schwimmend vor Anker legen, nachdem sie es in
einen dichtbewachsenen Sumpf gerudert hatten.

Zweite Szene - Kolchis

Aria
Wilde Gegend mit Felsen und Bdumen. Eine waldige Gegend an der StraBSe,
die zum Lager der Argonauten fihrt.

1.1 Aria
Jason: Wenn ich so vor dir steh und dich betrachte,
Beschleicht mich ein fast wunderbar Gefuhl:
Als hatt” des Lebens Grenz’ ich Uberschritten
Und stiind” auf einem unbekannten Stern,
Wo anders die Gesetze alles Seins und Handelns,
Wo ohne Ursach’, was geschieht, und ohne Folge,
Da seiend, weil es ist.
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1.2 Aria ,,Da capo”
Dahergekommen durch ein wildes Meer,
Aus Landern, so entfernt, so abgelegen,
Dal3 Wunsche kaum vorher die Reise wagten,
Auf Kampf und Streit gestellt, lang ich hier an
Und sehe dich und bin mit dir bekannt.
Wie eine Heimat fast diinkt mir dies fremde Land,
Und, abenteuerlich ich selbst, schau ich
Verwunderungslos, als kénnt” es so nur sein,
Die Abenteuer dieses Wunderbodens.
Und wieder, ist das Fremde mir bekannt,
So wird dafur mir, was bekannt, ein Fremdes:
Ich selber bin mir Gegenstand geworden,
Ein andrer denkt in mir, ein andrer handelt.

Il. Recitativo accompagnato
So komm! = Doch nein, da sitzt sie trib und duster,
Ein rauhes Nein auf meine milde Deutung,
Den Dolch noch immer in geschloBner Hand.
Oh, fort.
(lhre Hand fassend und den Dolch entwindend)
Medea (aufspringend): Fort!
Jason (sie zuriickhaltend): Bleib!
Wagt es das Weib, dem Mann zu bieten Trotz?
(Er fasst ihre Arme mit beiden Handen.)
Medea (in die Knie sinkend):

(Medea liegt auf einem Knie am Boden, auf das andere stitzt sie den Arm,
das Gesicht mit der Hand bedeckend.)

(Er hebt sie vom Boden auf, sie sitzt auf der Rasenbank.)
Jason: Du bist nicht, was du scheinen willst, Medea!
Umsonst verbirgst du dich, ich kenne dich!

Du liebst, Medea!

(Medea will aufspringen. Jason, sie niederziehend.)

Bleib — du liebst, Medeal!

Liebst mich! Mich, wie ich dich! Ja, wie ich dich!

(Er kniet vor ihr.)

Schlag deine Augen auf und leugne, wenn du’s kannst!
Blick mich an und sag nein! — Du liebst, Medea!

(Er fasst ihre beiden Hande und wendet die sich Strdubende gegen sich,
ihr fest ins Gesicht blickend.)

Du weinst! Umsonst, ich kenne Mitleid nicht!

Mir Aug’” ins Aug” und sage nein! — Du liebst!

Ich liebe dich, du mich! Sprich’s aus, Medea!

(Er hat sie ganz gegen sich gewendet. Ihr Auge trifft

das seinige. Sie schaut ihm mit einem tiefen Blick ins Auge.)
Dein Auge hat’s gesagt, nun auch der Mund!

Sprich’s aus, Medea, sprich es aus: Ich liebe!

Fallt dir's so schwer, ich will dich’s lehren, Kind;

Sprich’s nach: Ich liebe dich!

(Er zieht sie an sich; sie verbirgt, dem Zuge folgend,

das Gesicht an seinem Busen.)
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Und noch kein Wort!

(Zu Medeen.)

Du aber, die hier stumm und bebend liegt,
Das Angesicht so feindlich abgewandt,

Leb wohl! Wir scheiden jetzt auf immerdar.

Es war ein Augenblick, wo ich gewahnt,

Du konntest fuhlen, konntest mehr als hassen.
Sie will nicht. Nun wohlan, so sei es denn!

Du siehst mich nimmermehr auf dieser Erde.
Leb wohl, Medea! Leb auf ewig wohl!

(Er geht rasch.)

Medea (das Gesicht hinwendend und den Arm ihm nachstreckend): Jason!

Dritte Szene - Finale (Korinth)

Medea

E che? lo son Medea! lo sono madre
e li lascio in vita? Che mai fu?

Dove son? Son ciechi gli occhi miei!

Pei figli di Giason

potrei aver pieta?

Son figli miei! ...

Se sono figli a me,

padre & Giasone a loro!
Infelice! Infelice!

Come puoi tu pensar d'esser madre?
Come puoi ascoltar

del cor la voce arcane?

Come mai puoi sentir
materne ebbrezze al cor?
Or che far? Ah! Vo' fuggir! ...
lo lascio | figli miei,

il sangue mio diletto,

in man del infame!

Preceder ei mi puo,

puo ferir pria di me!

Medea

Doch wie? Ich bin Medeal! Ich bin
Mutter und lasse sie am Leben? Was
geschah? Wo sind sie [Wo bin ich]?
Meine Augen sind blind!

Ich kénnte Mitleid haben

mit den Kindern Jasons?

Sie sind meine Kinder! ...

Sind sie meine Kinder,

ist Jason ihr Vater!

Ungluckliche! Ungluckliche!

Wie kannst du denken, Mutter zu sein?
Wie kannst du des Herzens

Stimme lauschen?

Wie kannst du mutterliche Wonnen
im Herzen hegen wollen?

Was ist zu tun? Ach! Ich will fliehen! ...

Ich lasse meine Kinder,
mein geliebtes Blut,

in der Gewalt des Ehrlosen!
Er kann mir zuvorkommen,
er kann vor mir treffen!
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No! Compiro I'impresa

che il fato mi die!

Oh, fosca Erinni! Implacabile Dea!
Distruggi nel mio sen

|'amore e la pieta!

Rendi il pugnal

che di man mi sfuggi!

Ben io scordar faro

un vile istante sol d'incertezza!
Oh debol cor! Tremante man!
Non sempre tu sarai dubbiosa!
La sposa di Giason

da lui appreso avra

a non tremar d'alcun delitto!

No, giammai, no,
non trionfi I'amor!

(Giungono dalla reggia grida
di terrore disperato.)

Coro (dentro)

Oh Dei, pieta di noi!
Orribile vendetta!
Orror! Traditi siam!
Oh feroce vision!

Nein, ich vollende die Tat,

die das Schicksal mir auftrug.

Oh, dustere Erynnis! Unerbittliche Gottin!
Zerstore in meinem Busen

Liebe und Mitleid!

Gib mir den Dolch zurtick,

der meiner Hand entschlipfte!

Den einen feigen Augenblick des Zweifels
will ich griindlich vergessen lassen!

Oh schwaches Herz! Zitternde Hand!
Nicht ewig wirst du zaudern!

Jasons Braut

wird von ihm gelernt haben,

vor keinem Verbrechen zurtick-
zuschrecken!

Nein, niemals, nein,

soll die Liebe triumphieren!

(Schreie des Schreckens und der
Verzweiflung aus dem Palast)

Chor (innen)

Oh Gotter, erbarmt euch unser!
Schreckliche Rache!

Grauen! Wir sind verraten!

Oh grasslicher Anblick!

Medea (con gioia selvaggia)
Oh grido di dolor!

Oh voce dolce al cor!

Dolce al cor piu del canto!

Giasone (dentro)

Trista Glauce fedel,

qual crudel sorte, ahime,
questo amor diede a te!

Coro (dentro)
Muoia la fosca magal!
O sacra folgor, piombal

Giasone (dentro)

Qual misfatto crudel

te condanna a morire,

e strappa a me la tua carezza!

Medea

Tu Clauce piangi sol,

spietato! E i figli tuoi? ...

A lor non pensi pit?

Scordato hai forse tu

ch’ei sono in mio potere?

Risparmia lor piu lunghi pianti ancor!

Medea (mit wildem Jubel)

Oh Schrei des Schmerzes!

Oh Stimme, st3 dem Herzen,
dem Herzen stBer als Gesang!

Jason (innen)

Ungluckliche treue Glauke,

welch grausames Schicksal, wehe,
hat dir meine Liebe bereitet!

Chor (innen)
Die unheimliche Zauberin sterbe!
Oh heiliger Blitz, fahre hernieder!

Jason (innen)

Welche grausame Untat

verurteilt dich zum Tod

und entreift mir deine Liebkosung!

Medea

Du beweinst nur Glauke,

Grausamer! Und deine Kinder? ...
An sie denkst du nicht mehr?

Hast du vielleicht vergessen,

dass sie in meiner Macht sind?

Spare fiir sie noch langere Klagen auf!
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No, sospettar non puoi

dove andra la vendetta!

Non piti dubbiezze né timor;
Sorpassar io mi vo’,

vo'compir I'opra mia funesta!

Atre Furie, volate me,

la man a piombar gia s’appresta!
Atre Furie, atre Furie, a me!

Date, orsu, questo sangue!
A me, figli miei, ch’io v'uccida!
(Medea corre achiudersi nel tempio.)

Als sacro fiume io vo.
Cola ti aspetta I'ombra mia.

Nein, du kannst nicht ahnen,
wohin meine Rache fihrt!

Keine Zweifel und Angste mehr,

ich will mich Gbertreffen,

will mein todliches Werk vollenden!
Dustere Furien, fliegt zu mir,

die Hand ist schon zum Schlag bereit.

Grassliche Furien, grassliche Furien,
zu mir!

Auf, gebt mir dieses Blut!

Zu mir, meine Kinder, dass ich euch
tote!

(Medea eilt in den Tempel, in den sie
sich einschlieBt.)

Ich gehe zum heiligen Strom.

Dort erwartet dich mein Schatten.

Hush, Little Baby

Hush, little baby, don't say a word,
Mama'’s going to buy you a mockingbird.

If that mockingbird won't sing,
Mama'’s going to buy you a diamond ring.

If that diamond ring turns brass,
Mama'’s going to buy you a looking glass.

If that looking glass gets broke,
Mama'’s going to buy you a billy goat.

If that billy goat won't pull,
Mama'’s going to buy you a cart and bull.

If that cart and bull turn over,

Mama'’s going to buy you a dog named Rover.

If that dog named Rover won't bark,
Mama'’s going to buy you a horse and cart.

If that horse and cart fall down,
You'll still be the sweetest little boy in town.

So hush little baby, don't cry,
Daddy loves you and so do I.
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Epilog
Argonauten

Jason
Ich Jason
Jason ich

selber

bin mir selber

ich
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Kompositionsskizze

Der Komponist Hans Thomalla im Gesprach iliber seine Oper FREMD

37

Hans Thomalla: In der Regel agieren die Sanger in der Oper auf einer — wie
auch immer ausgestalteten — Guckkastenbiihne, das Publikum sitzt —
getrennt durch die berihmte vierte Wand — gegenuber, und das Orchester
ist im Orchestergraben. Mein Stlick thematisiert ,,Oper” auch als Institu-
tion und Kunstform. Wenn ich eine Geschichte erzéhlen will, bei der diese
Ordnung in Bewegung gerat, zu treiben beginnt und sich schlieBlich auf-
|6st, dann darf ich die rdumliche Ordnung selbst nicht ausklammern. So
habe ich um das Publikum herum verschiedene Instrumente verteilt: Schlag-
zeug, drei solistische Bldser (Posaune, Trompete und Saxophon) sowie
eine Marching-Band, also eine Blechblaskapelle, die in der Konigsloge sitzt.
Sie unterminieren die traditionelle Raumhierarchie und stellen zunachst
einmal eine Art Gegenwelt her, die die Welt der Argonauten angreift. Dieses
Setup hat nicht nur eine dramaturgische Funktion zur Erzahlung der Ge-
schichte, sondern auch eine wahrnehmungsasthetische Funktion. Wenn man
als Horer und Zuschauer in einem Auffiihrungsraum sitzt, in dem die Musik
um einen herum stattfindet, sitzt man wirklich mitten im Geschehen, im
wortlichen Sinne. Mir war wichtig, diese Hoérerfahrung herzustellen, eine
Erfahrung, die mich bei Helmut Lachenmanns Das Méddchen mit den
Schwefelhélzern so fasziniert hat. Lachenmann hat sich da sicher auch auf
Nonos Prometeo bezogen, der ganz explizit die Architektur der Horwahr-
nehmung thematisiert.
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Der Raumaufbau des Instrumentariums ist in der Tat ein wesentlicher struktu-
reller Faden durch die 1. Szene. Ich kann das gern konkret benennen: Die
Szene beginnt als ,Recitativo secco”, sprich, es gibt Akkorde, und ein Sanger
deklamiert den Text. Nur sind die Akkorde aus dem Orchestergraben keine
diskrete Begleitung, sondern eine Zementierung von geordnetem Klang:
extreme Akkordschldge, die das gesamte harmonische Spektrum umgreifen.
Die Saalinstrumente haben eine Musik, die das genaue Gegenteil davon ist:
Glissandi, weiche Fades, Schwebungen, keine klar konturierte Rhythmik

und Tonhoéhenartikulation, ein standiger Fluss — gewissermaBen der Ozean,
in dem sich die Argonauten befinden. Die Orchesterakkorde sind wie Ruder-
schldge, mit denen die Argonauten in diese Natur hineinschlagen. Es gibt
auch Treibgut, so habe ich das in meinen Skizzen genannt: pl6tzlich tau-
chen Akkorde oder Rhythmen auf, Zivilisationsmull der Argonauten sozu-
sagen. Aber diese klare Ausgangssituation — extrem geordnete Klanglichkeit
aus dem Orchestergraben und extremer Fluss aus dem Zuschauerraum —
kippt im Verlauf der 1. Szene. Die Natur, die die Argonauten durchkreuzen,
wird zu einer immer geordneteren Natur, bis hin zum Extrempunkt der
Symplegaden, der ,Prallfelsen”, die ich nicht als ungeztigelte Naturkata-
strophe, sondern im Gegenteil als menschengemachte Gewalt von Natur
interpretiere. Die Symplegaden-Akkorde, die als riesige Schldge aus dem
Saalorchester allmahlich entstehen, sind im Grunde ein gigantisches Echo auf
die Schlage aus dem Graben.

Uber Heiner Mullers Landschaft mit Argonauten. Bis mich irgendwann die
Quellen von Heiner Mller mehr interessierten als sein Text. Grillparzer zum
Beispiel, der eigentlich schon die gesamte Aufklarungskritik entfaltet. Und
eben auch die erste erhaltene Gesamterzahlung der Argonautika durch
Apollonius, die bereits eine Eposkritik ist und das Homerische Epos ironisiert.
Es ist spannend, wie sich da der Heldenbegriff um 180 Grad dreht und die
sogenannten Helden eigentlich totale Antihelden sind, die nie Herrscher
ihres Schicksals sind, sonder Getriebene, Driftende, Treibende.

Neben einzelnen Reiseepisoden hat mich in Apollonios’ Argonautika
die Oberflache des Heldenkatalogs zu Beginn gereizt. Hier fand ich das
Thema einer versuchten totalen Ordnung von Realitat perfekt zugespitzt.
Die Ordnung der Helden ist wirklich ein Katalog, ein Telefonbuch sozusagen,
die aber ins Absurde lauft, weil viele der Qualitaten, mit denen die Helden
vorgestellt werden, berhaupt keine Rolle mehr spielen. Oder sie werden mit
ironischen Pradikaten behaftet, die zeigen, dass sie eigentlich untauglich
sind fir diese Reise. Und so habe ich jeden ,Helden” mit einem musika-
lischen Etikett oder ,Werbejingle” versehen.
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Ja. Der Begriff des ,Helden” ist in der Oper naturlich besetzt durch den
Heldentenor, jedenfalls einen Solisten, der ein wie auch immer geartetes
Alleinstellungsmerkmal besitzt. Ich habe mich gefragt: Wie kann ich den
Landeren” Heldenbegriff der Argonautika in der Besetzung und in der Art

wie gesungen wird darstellen? Mir war immer klar, dass die Argonauten ein
Kollektiv sind, also mit dem Chor und nicht mit einzelnen Solisten zu be-
setzen sind, oder genauer noch: mit dem Chor als Solisten. So entstand die
Idee, dass ich mich wirklich mit allen treffe, mit allen Herren und auch den
Altistinnen, die als ,Hosenrollen” mitspielen. Ich bat jeden, vorzusingen, was
ihn stimmlich auch jenseits des Chorrepertoires interessiert.

Ich zitiere viel davon oder spiele darauf an. Silcher-Chore werden fast wortlich
zitiert, auch Chansons, Bachkantaten oder Momente, die deutlich angelehnt
sind an Wagner, Verdi, Puccini oder Die Fledermaus. Aber nicht intakt, immer
wie ausgefranst. Wie bei den Helden von Apollonius spirt man: Die haben
schon viel mitgemacht. Allmahlich geraten diese stimmlichen Identitaten in
den Sog der Fahrt. Am Schluss weif3 eigentlich niemand von den Argonauten
mehr, wer er wirklich ist. Indem sie ihre eigenen spezifischen stimmlichen
Charakteristika zunehmend abgeben, bilden sie eine Gruppenidentitat mit
einer Art Einheitsklang: Ein Chor ist entstanden.

Sennetts Buch Der flexible Mensch beschrieb Ende der 90er Jahre erschit-
ternd Biografien der sogenannten New Economy. Seine Analyse lasst sich,
finde ich, eins zu eins Ubertragen auf die Finanzkrise und was sie mit den
Menschen macht. Diese erschitternden Biografien, durch alle Schichten
Ubrigens, fand ich interessant und eine sehr gute Beschreibung der Situation,
in der ich mich auch als Kinstler sah, der heute weniger mit verharteten
Autoritaten zu tun hat, die den Einzelnen extrem reglementieren und ein-
schranken, was sicher die Generation der Klnstler vor uns erfahren hat.
Wir waren eher einer nebuldsen Drift der eigenen Bedingungen ausgesetzt,
einer Drift der Voraussetzungen fir die eigene Arbeit, aber auch der eigenen
Biografie. Wie die Argonauten, die eigentlich keine Chance haben, wirkliche
Helden zu sein, sondern die durch ein Umfeld driften, auf das sie kaum
Einfluss haben und das sie nicht durchschauen.

Die 2. Szene beginnt da, wo die 1. Szene aufhort, im extremen Kollektivklang.
Es gibt aber einen Schnitt, pl6tzlich kommen wieder Zitate, Fragmente von
Chorsatzen aus Cherubinis Medea. Als ob diese Gruppe, die sich in diesem
fremden Land vollig verunsichert fuhlt, der fremden Frau gegentber zurtick-
fallt auf das, was ihnen als greifbarste eigene Identitat erscheint,

namlich diese ganz stereotypen Versatzstlicke des Opernrepertoires. Das ist
wie ein konditionierter Reflex.
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Es ist immer das einer mannlichen Gruppe einer einzelnen Frau gegentber:
Hoher Sopran gegen 16 Basse. Jason agiert zwar immer wieder als Primus
inter Pares, aber nie als solistischer Heldenbariton im Sinne des Genres Oper,
sondern wirklich nur als Stimmfuhrer, der aus dem Chor heraustritt, etwa
als Sprecher des langen Grillparzer-Monologs.

Die 2. Szene hat zwei groB3e Teile. Der erste ist die ,,Aria” und ,, Aria Da capo”,
und der zweite ist das ,Recitativo accompagnato”. Man sieht, dass ich mich

bewusst dialektisch mit Formen und Schemata der Opernform beschaftige.

Die , Aria” in Fremd ist definiert durch Vokale und nicht-sprachliche Arti-
kulation, alle Formen von Gerduschartikulation usw., und sie fihrt hin zum
Gesang. Jasons Sprechen ist immer fest eingebunden in eine Zeitstruktur,
die musikalisch bestimmt ist. Im ,Recitativo accompagnato” ist es allerdings
umgekehrt, die Musik folgt dem Sprecher eine Zeit lang, bis auch da wieder
das zeitliche Korsett eines musikalischen Satzes greift.

Das ist mein Versuch, den Verlust von Selbstbestimmung musikalisch
auszudricken. Jason sagt: Ich selber bin ein anderer geworden in dem
fremden Land.

Es ist unglaublich ambivalent. Es hat etwas unendlich Befreiendes, birgt aber
auch eine Gefahr, denn was tritt an die Stelle dieser Identitat? Tonhohe
und Rhythmus definieren den Identitatskern westlicher Musik. Das Glissando
Uber lange Zeit unterminiert beides. Man hort keine Zeitartikulation mehr,
weil alles ein einziger Fluss ist, man hort keine Tonhéhenartikulation mehr, und
plotzlich singen die Basse mit Kopfstimme im Diskantregister.

... und versuchen Medea doch nur noch als Mittel zum Zweck zu benutzen,

namlich zum Raub des Goldenen Vlieses.

Ich habe mich nun fast sieben Jahre mit dieser Oper beschéftigt. Ich habe friih
begonnen, zu Gberlegen, wie man eine GroBform im Musiktheater heute
denken kann, wo eine lineare Forterzahlung im Bezug auf unsere Wirklich-
keit sinnlos geworden ist und wo auch eine klare Ordnung von Formteilen,
von Arien und Ensembles usw. nicht mehr stimmt. Wie lasst sich da eigentlich
eine GroB3form denken? Fur mich war klar: nur, indem ich verschiedene
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Darstellungsformen miteinander konfrontiere. Und eine wichtige Darstellungs-
form neben Arie, Rezitativ oder A-cappella-Chorsatz ist eben auch der reine
Orchestersatz, die Ouverttre im traditionellen Sinn oder das Zwischenspiel.
Und es stand schon sehr frah ftr mich fest, dass ich das Zwischenspiel
zwischen die 2. und die 3. Szene setzen wirde. Naturlich steht es damit auch
in der Tradition des sinfonischen Zwischenspiels als , epischer Bricke”. Es
verstreichen ja zehn Jahre in der Geschichte.

Fur mich war das Intermezzo aber auch ein Versuch, mich mit dem ,,Idyll”
des Streicherklangs auseinanderzusetzen. Drumherum ist ja ,viel los”, ganz
simpel gesagt: Es ist laut. So wie die Argonauten in den Strudel all dieser
Erfahrungen geraten, gerat auch der Horer, der zwischen Marching-Band,
Saalmusikern und Schlagzeugern usw. sitzt, in einen Strudel oft sehr rauer,
gewaltsamer akustischer Ereignisse. Der Klang sollte hier zur Ruhe kommen.
Und es ist eigentlich die einzige gltickliche Zeit, die Medea und Jason haben,
diese zehn Jahre. Auf der Flucht werden die zwei Kinder gezeugt. Ich fand das
symptomatisch, dass die Zeit, in der sie zu sich selbst kommen, die Zeit der
Flucht ist. Das Orchesterstiick beschreibt dieses Zu-sich-selbst-Kommen in
standiger Bewegung. Also ein Zu-sich-Kommen, das eben nicht ein An-
kommen bedeutet. Die Streicher spielen standig Glissandi, nicht die Ton-
hohen allein, auch die Bogenpositionen bewegen sich laufend, es gibt
Ubergénge ins Flautando, also in einen hauchigen Klang und zuriick. Dazwi-
schen stellen Akkorde als ,Bojen” oder ,Leuchttirme” Orientierungs-
momente dar, Akkorde von Medeas groBem Schlussgesang der 2. Szene

tauchen wie Erinnerungen auf, um sich dann aber woandershin zu bewegen.

Es ist ein Versuch, sich mit der Operntradition des Idylls auseinanderzusetzen,
aber eben als Anti-Idyll.

Ja, ganz klar. Auch die 3. Szene ist ein Versuch, sich mit verschiedenen
Darstellungstypen auseinanderzusetzen. Sie hat eine eindeutige Vorlage,
Cherubinis berihmten Monolog der Medea vor dem Kindermord. Ich
habe diese Szene — so toll sie ist — in ihrer zur lkone gewordenen Interpre-
tation durch Maria Callas eigentlich immer als Stereotyp gelesen.

Ja, der Operntradition des 19. Jahrhunderts.

Richtig — auch noch lebende Kollegen bedienen sich gern aus diesem Fun-
dus. Ich habe diese ausgestellten Pathosgesten immer als eine Art
Fremdbestimmung der Medea gelesen. Sie wird in Korinth in eine Selbst-
definition und in eine Selbstdarstellung gezwungen, die eigentlich nicht
die ihren sind. Die Perspektive, die ich durch den Text, den du mir

zu Medea in Korinth gegeben hattest, gewonnen habe. ...
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... Albrecht Dihlers Analyse der auf einem Ubersetzungsfehler beru-
henden, man darf schon sagen: ,abendlandischen Fehlinterpretation”
der Medea des Euripides als , Tragédie der Leidenschaft”...

... war fir mich ganz fundamental in der Anlage dieses Stlckes. Eben weil
Medea nicht aus Verzweiflung oder Uberemotionalisierung handelt, sondern
weil sie die Rationalitat der Gesellschaft, die sie vorfindet, ins Extrem fuhrt.
Der Kindermord ist die radikale Konsequenz einer Fremdbestimmung und
Zweckdefinition des anderen. Daher begreife ich den Kindermord, wie er in
der Oper stattfindet, im weitesten Sinne auch als Zerstérung einer Kultur.
Als Zerstoérung einer gesamten musikdramatischen Sprache durch deren
Radikalisierung als zweckrationalisierte Ausstellung von Affektklischees. Die
Koloraturen, die am Schluss mechanisch rauf und runter rasen, die alle Vielheit
von Klang, alle Vielheit von Ausdruck in eine ganz primitive chromatische
Kette komprimieren, fihren eine Haltung fort, die Medea in der Begegnung
mit den Argonauten schon zu Beginn, in der 2. Szene, erfdhrt. Die Katastrophe
also nicht als Ausbruch oder Uberemotionalisierung, sondern als extreme
Mechanik. Ich habe beim Komponieren immer das Bild der Zentrifuge im Kopf
gehabt, die sich mechanisch um sich selbst dreht, aber irgendwann aus-
einanderfliegt. Die Koloraturen am Schluss werden so groB und so weit,
dass sie im Grunde alle Formen von Klang mit in ihre mechanischen Ketten
aufnehmen, bis hin zu brutalen Gerauschkldngen, Clustern, Akkorden aus
dem ersten Teil, einzelnen Wortern und ganz zum Schluss auch Stille.
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Ich hatte das Gefuhl: Irgendetwas stimmt da nicht. Was macht man mit den
Kindern? Fir Medea werden sie zum Objekt, zum Racheobjekt oder zu was
auch immer: Sie instrumentalisiert sie fur die beschriebene Zweckrationalitat.
In diesem Kontext von ausgestelltem musikalischem Affekt erschien es
beinahe zwangslaufig, dass die Kinder mit eingebunden werden von Medea
und zwei richtige ,Nummern” haben, wo sie als Kinderdarsteller mit all
der klinstlichen Naivitat und Unschuld funktionieren sollen, die man so als
Klischee mit ,Kind” in der Darstellungsform verbindet. Sie singen zweimal
ein Kinderlied, aber ein Kinderlied, das eine Mutter fur ihre Kinder singt, das
Hush, Little Baby. Und auch da erfolgt eine zunehmende Mechanisierung
bestimmter Spiel- und Gesangstechniken, die man gemeinhin als Ausdruck
von Authentizitat versteht. Am Schluss bleibt das Lullaby auf einer Oktave
stehen. Ein Lied, das irgendwie nicht mehr weitergeht.

In der 2. Szene gibt es eine Aufnahme, aus Georgien, dem friiheren Kolchis
also, an jenem Ufer, wo die Argonauten vielleicht gelandet sind. Dort habe
ich in der Natur eine Aufnahme gemacht, Natur im weitesten Sinne, Zivilisa-
tionslarm, viele Autos, die dort vorbeifahren, usw. Die Aufnahme wird
abgespielt und wird fir einen Moment zum akustischen Raum, dem die
Argonauten gegentberstehen. AuBerdem werden auf der Ebene der Live-

Elektronik einige Instrumente und einige der Argonauten mikrofoniert. Ent-
weder werden sie unnaturlich verstarkt, oder der Klang kommt aus einem
Lautsprecher, der nicht an dem Ort ist, wo der Sanger singt, eine Entortung
sozusagen. Ein ganz merkwdirdiger Moment von ,,Ich-Verlust” durch Tech-
nik, also durch einen Apparat, den die Argonauten mit sich bringen. Um es
ganz einfach zu beschreiben: Diese ganze Technologie, die sie dabeihaben,
spielt verrtickt, lauft gegen ihre Intention und fangt an, ihr Eigenleben zu
fuhren. Ganz ahnlich wie das Ruder des Herakles in der 1. Szene, das zer-
bricht. So zerbricht die akustische Technologie in der 2. Szene.

Die Zerstérung, die stattgefunden hat, reduziert den Protagonisten auf sich
selbst, und er hat kein Instrumentarium mehr zur Hand, das ihm gehorcht.
Also ganz wortlich genommen: Er hat kein Orchester mehr, in das er einge-
bettet ist. Er ist jetzt stimmlich total nackt — ohne Instrument. Und zugleich
hat Individualitat eine solche Verletzung erfahren, dass nur kollektiver Klang
moglich ist. Kein Darsteller kann mehr fir sich sprechen. Die Argonauten
kénnen nur alle zusammen ganz langsam wieder zu so etwas wie Ausdruck
kommen. Sie mussen bei null anfangen. ,Null” ist der Testton, der am
Ende des dritten Bildes Ubrig bleibt zwischen den ganzen Trammern, der
Testton, den man vom Fernsehen kennt. Das gibt ihnen die erste Tonhohe,
und ganz behutsam schaffen sie durch tastende Verbindungen einzelner
Toéne wieder so etwas wie Sprache. Auf eine Art eigentlich dann ein positiver
Schluss. Es endet nicht mit den Trimmern, sondern die Trimmer werden
wieder ganz behutsam verknupft.
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Hans Thomalla

Hans Thomalla, 1975 in Bonn geboren, studierte Komposition an der
Frankfurter Hochschule fir Musik und darstellende Kunst. Nach dem Studium
ging er von 1999 bis 2002 an die Stuttgarter Oper, wo er u.a. als Produktions-
dramaturg und musikalischer Berater der Dramaturgie tatig war. Von 2002 bis
2007 setzte er als Stipendiat des DAAD und der Stanford University seine
Studien bei Brian Ferneyhough in Stanford, Kalifornien, fort und schloss mit
dem Doktor of Musical Arts ab. Seit September 2007 lehrt er Komposition
an der Northwestern University in Chicago.

Hans Thomalla erhielt mehrere Kompositionspreise, u.a. den Kranich-
steiner Musikpreis, den Christoph-Delz-Preis sowie den Geballe Dissertation
Prize der Stanford University, verbunden mit einem einjahrigen Aufenthalt
am Stanford Humanities Center. Er erhielt Stipendien der MacDowell Colony,
New Hampshire, und des SWR-Experimentalstudios.

Portrats seiner Musik gab es beim Pariser Festival d’Automne, bei den
Darmstadter Ferienkursen, beim Festival Sommer in Stuttgart und bei den
Zuricher Tagen fur Neue Musik. In der Edition Zeitgendssische Musik (Wergo)
erschien eine CD mit Kammermusik von Hans Thomalla, gespielt vom
ensemble recherche und Lucas Fels.

Hans Thomalla erhielt den Komponisten-Férderpreis der Ernst von Siemens
Musikstiftung im Jahr 2011.
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Annette Seiltgen, Sopran

Annette Seiltgen begann ihre Laufbahn als Mezzosopranistin am Staats-
theater Kassel. AnschlieBend wechselte sie ans Staatstheater am Gartner-
platz Minchen. Es folgte ein langjéhriges Engagement an der Deutschen
Oper am Rhein Dusseldorf/Duisburg. In dieser Zeit sang sie wichtige Partien
des Mezzosopranfachs, u.a. Brangane (Tristan und Isolde), Sesto (La clemenza
di Tito), Octavian (Der Rosenkavalier) und Venus (Tannhduser). Sie gastierte
an deutschen Buhnen wie Mannheim, Dortmund, Hannover, Essen, Leipzig,
Stuttgart und Minchen. Internationale Gastspiele hatte sie in Madrid, Nizza,
Santiago de Chile, Amsterdam, StraBburg und Buenos Aires. Zur Konzert-
tatigkeit gehoren Aufnahmen mit dem ZDF, dem Hessischen und dem Baye-
rischen Rundfunk sowie Vara Radio Amsterdam. Nach ihrem Fachwechsel
folgten Sopran-Partien wie Leonore (Fidelio), Cassandre (Les Troyens) sowie
am Staatstheater Mainz die Titelpartie in Salome. Diese Partie sang sie
2010/11 an der Komischen Oper Berlin.

Stephan Storck, Bass

Stephan Storck studierte nach dem Abitur zunachst Schulmusik, wechselte
dann zu den kunstlerischen Hauptfachern Tonsatz, Komposition und Gesang.
1988 begann er ein Aufbaustudium im Fach Komposition bei Helmut
Lachenmann. Er war Stipendiat fur Komposition der Studienstiftung Baden-
Wirttemberg und der Indiana University Bloomington, USA. Soloengagements
nahm er u.a. am Landestheater Detmold und an der Oper Leipzig wahr. Seit
1996 ist er Mitglied des Staatsopernchores Stuttgart. 2006 sang er am Forum

Neues Musiktheater den Jason in Hans Thomallas Ffremd, einem Fragment
in 2011 uraufgefuhrten Oper. Seine Komposition Melophonie — Musik fiir
zwolf Instrumentalisten wurde in einem der Kammerkonzerte des Staats-
orchesters aufgefthrt.

Julia Spaeth, Sopran

In Donaueschingen geboren, absolvierte sie ihr Lieddiplom (2009) und ihr
Operndiplom (2010) bei Ingrid Kremling an der Hochschule fiir Musik und
Theater Hamburg. Fortsetzung der Studien in der Solistenklasse/Opernschule
der Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart von Natalie Karl.
Teilnahme an mehreren Meisterkursen bei Angela Denoke, Sonia Turchetta
und Robert Gambill. 2010 erhielt sie das Stipendium der Richard-Wagner-
Stiftung Bayreuth. Spaeth erhielt den 1. Preis des Mozartwettbewerbs der
Absalom-Stiftung Hamburg (2004), den 1. Preis des Elise-Meyer-Wettbe-
werbs (2006) und den Forderpreis der Walter und Charlotte Hamel Stiftung
im Rahmen der Maritim Musikwoche 2006. In der Rolle der Serpetta (La
finta giardiniera) von W. A. Mozart trat sie im Februar 2011 im Wilhelma
Theater Stuttgart auf. Verschiedene Gastrollen fiihrten sie an die Stadtischen
BUhnen Osnabrick, zu den Eutiner Festspielen und an die Hamburgische
Staatsoper.
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Carlos Zapien, Tenor

Carlos Zapien wurde in Sonora, Mexiko, geboren und studierte dort zunachst
Klavier und Orgel. 2002 begann er in Oregon sein Gesangsstudium bei
Erich Mentzel und wechselte 2007 an die Staatliche Hochschule fur Musik und
Darstellende Kunst Stuttgart zu Professor Francisco Araiza (Gesang) und
Robert Hiller (Korrepetition). 2007 hatte er sein Europadebt als Belfiore (La
finta giardiniera) mit der Thiringischen Philharmonie Gotha. Es folgte Alfred
(Die Fledermaus) in Jena und Pisa. Konzerte fiihrten ihn nach Osterreich,
Mexiko, Taiwan und in die USA. 2009 gastierte er als Jarba in Jommellis
Didone abbandonata mit der Klassischen Philharmonie Stuttgart unter Frieder
Bernius. Zapien war in der Spielzeit 2009/10 Mitglied des Opernstudios
der Oper Stuttgart und trat in zwei Opernstudio-Produktionen sowie als
Don Curzio (Le nozze di Figaro), Ruiz (Il trovatore), Niko (Gegen die Wand)
und in der Premierenbesetzung von Pinocchios Abenteuer als Maurer und
Avrlecchino auf.

Johannes Kalitzke, Dirigent

Johannes Kalitzke studierte Kirchenmusik, Klavier, Dirigieren und Komposition.
1984 erstes Engagement am ,Musiktheater im Revier" Gelsenkirchen
(Chefdirigent von 1988-90), 1986 Leiter des ,Forum fur Neue Musik”, 1991
kinstlerischer Leiter und Dirigent des Ensembles musikFabrik. RegelmaBige
Gastdirigate bei Ensembles (Klangforum Wien, Ensemble Modern), Sinfonie-
orchestern (NDR, SWR, BBC, RSO-Wien, Sinfonietta Basel) und Festivals
(Salzburger Festspiele, Wiener Festwochen, Steirischer Herbst, Minchener

Biennale, Dresdner Festspiele). Johannes Kalitzke ist ein international
renommierter Experte fur zeitgendssische Musik und leitete zahlreiche Ur-
auffihrungen (u.a. Misato Mochizukis Die groBe Béckereiattacke in Luzern,
Wien und Tokio) wie auch die Urauffihrungen eigener Kompositionen
(MUnchener Biennale 1996 Bericht vom Tod des Musikers Jack Tiergarten,
Theater Bremen 1998 Moliére oder die Henker des Komédianten sowie
2005 Inferno, auBerdem am Theater an der Wien 2010 Die Besessenen).
In Stuttgart Musikalische Leitung 2000/01 bei Giuseppe e Sylvia, 2009/10
bei Pnima und 2010-2012 bei Fremd.

Michael Alber, Chor

Michael Alber stammt aus Tuttlingen und war nach dem Studium (Klavier,
Dirigieren und Jazz in Stuttgart, Trossingen und Wien) zunachst als Korre-
petitor und Lehrkraft fir Chor- und Orchesterleitung an den Musikhochschulen
in Stuttgart und Trossingen tatig. Seit 1993 arbeitet er, zunachst als Stell-
vertretender und seit 2001 als Erster Chordirektor, an der Staatsoper Stuttgart.
In der Kritikerumfrage der Zeitschrift ,,Opernwelt” gewann der Staatsopern-
chor bereits achtmal die Auszeichnung ,,Opernchor des Jahres”. Neben
dem Opern- und Chorsinfonik-Repertoire beschaftigt sich Michael Alber auch
mit Alter Musik, A-cappella-Literatur sowie Werken der Avantgarde und
hat bereits zahlreiche Urauffihrungen dirigiert, u. a. bei den Wittener Tagen
fur neue Kammermusik und den Luzerner Festwochen. Er dirigierte auch

im Forum Neues Musiktheater der Staatsoper Stuttgart die Vorauffihrung
Fremd von Hans Thomalla. Mit dem RIAS-Kammerchor gab er einen Brahms-
Abend in Brissel. Zusatzlich zu seiner Arbeit an der Staatsoper Stuttgart
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verbinden ihn Konzertdirigate, Produktionen und Einstudierungen seit vielen
Jahren mit dem SWR-Vokalensemble und den Chéren des NDR und des
Bayerischen Rundfunks. Michael Alber ist seit dem Sommersemester 2012
Professor fur Chorleitung an der Musikhochschule Trossingen.

Andreas Breitscheid

Andreas Breitscheid studierte zunachst Schlagzeug an der Staatlichen Hoch-
schule fur Musik in Kéln bei Christof Caskel, dann Komposition bei Luigi Nono
in Venedig und am dortigen Konservatorium Elektronische Musik bei Alvise
Vidolin. 1984 war er Stipendiat der Heinrich-Strobel-Stiftung des Stdwest-
funks im Freiburger Experimentalstudio. Als Assistent Nonos betreute er u.a.
die Uraufflihrung von Prometeo bei der Biennale Venedig 1984 sowie 1986
die Urauffiihrung von Risonanze Erranti am WDR Ko&In. Von 2000 bis 2002
studierte er erneut Musik- und Medientechnologie bei Karlheinz Essl am SAMT
(Studio for Advanced Media Technologie) in Linz sowie 2001-2002 am
IRCAM in Paris. Eigene kompositorische Arbeiten entstanden schwerpunkt-
maBig im Theaterbereich, v.a. Buhnenmusiken. Detaillierte Kenntnisse in
Raumakustik sowie elektronischer Klangumformung und -bearbeitung
machten ihn zu einem gefragten Spezialisten auf diesem Gebiet. Als Klang-
regisseur betreute er zahlreiche Urauffiihrungen und Produktionen an inter-
nationalen Opernhdusern und Festivals, wie u.a. Oper Frankfurt, Deutsche
Oper Berlin, Teatro alla Scala Mailand, Staatstheater Stuttgart, Théatre de la
Monnaie Brussel, Bolschoi-Theater Moskau, Wiener Staatsoper, Opera Bastille
Paris, Semperoper Dresden, Biennale Venedig, Salzburger Festspiele, Festival
d’Automne Paris. Von 2003 bis 2006 war er klnstlerischer Leiter des Forum

Neues Musiktheater an der Staatsoper Stuttgart, wo er bereits seit 1992 als
kinstlerischer Mitarbeiter der Opernintendanz tatig war. Seit 2006 arbeitet
Breitscheid als medientechnologischer Berater und Mitarbeiter von William
Forsythe und gibt seit 2008 an der Bayerischen Theaterakademie , August
Everding” in Munchen Kurse im Bereich Theater und Neue Medien.

Staatsorchester Stuttgart

Das Wurttembergische Staatsorchester Stuttgart zahlt mit seiner tber vier-
hundertjéhrigen Geschichte zu den altesten und traditionsreichsten Klang-
korpern in Deutschland. Jahrlich ist es mit mehr als zweihundert Ballett- und
Opernvorstellungen pro Spielzeit sowie mit einer Sinfonie- und Kammer-
konzertreihe in der Stuttgarter Liederhalle zu erleben. AuBerdem intensiviert
das Orchester seine Prasenz im Bereich der vokal-instrumentalen Kammer-
musik im Rahmen einer Lied-Reihe in Zusammenarbeit mit der Hugo-Wolf-
Akademie. Dirigentenpersonlichkeiten wie Carlos Kleiber, Vaclav Neumann,
Silvio Varviso, Janos Kulka, Dennis Russell Davies, Garcia Navarro, Gabriele
Ferro, Lothar Zagrosek und Manfred Honeck haben das Orchester als Musik-
direktoren und Kapellmeister in den vergangenen Jahrzehnten gepragt
und stehen damit in einer Reihe mit den Dirigenten Max von Schillings und
Fritz Busch, die das Orchester in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts leite-
ten. Ab der Spielzeit 2012/13 wird Sylvain Cambreling Generalmusikdirektor
des Staatsorchesters Stuttgart. Bereits frih hat das Staatsorchester in
Opernproduktionen die Erkenntnisse der historischen Auffihrungspraxis
umgesetzt. Die stilistische Versiertheit des Staatsorchesters drickt sich
nicht zuletzt in einer langen Reihe bedeutender Auffiihrungen zeitgendssi-
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scher Musik aus, darunter Luigi Nonos Al gran sole carico d’amore und Hel-
mut Lachenmanns Das Médchen mit den Schwefelh6lzern. 2002 wurde das
Staatsorchester von der Zeitschrift Opernwelt als ,Orchester des Jahres”
ausgezeichnet. Die ,Tradition des Neuen” reicht bis ins 19. Jahrhundert
zurlick: Neben der deutschen Erstauffiihrung von Verdis Falstaff wurde in
Stuttgart als einem der ersten Hauser in Deutschland der gesamte Ring des
Nibelungen als eigene Produktion gegeben. Die Tradition setzte sich fort mit
der Urauffiihrung von Ariadne auf Naxos unter der Leitung von Richard
Strauss 1912, den Urauffihrungen der Einakter Paul Hindemiths 1921 und der
deutschen Erstauffihrung seiner Oper Mathis der Maler. Zu den Uraufftihrun-
gen der vergangenen Jahrzehnte zahlen Werke von Carl Orff, Krzysztof
Penderecki, Philipp Glass, Hans Zender, Rolf Riehm, Wolfgang Rihm, Adria-
na Holszky, Gérard Pesson und Hans Thomalla.

Staatsopernchor Stuttgart

Der Staatsopernchor Stuttgart zahlt zu den erfolgreichsten Opernchéren
Europas. Bereits acht Mal wurden seine dreiundsiebzig Sangerinnen und
Sanger durch die Fachzeitschrift Opernwelt zum ,Opernchor des Jahres”
gewadhlt, zuletzt 2011 fur ihre auBergewodhnlichen Leistungen in der Ur-
auffihrung von Hans Thomallas Oper Fremd. Zuvor erfolgte die Wahl zum
besten Opernchor in den Jahren 1999, 2000 und 2001 unter der Leitung
von Ulrich Eistert sowie 2002, 2003, 2005 und 2006 unter der Leitung von
Michael Alber. Neben den Auftritten an der Oper Stuttgart wirkt der Staats-
opernchor regelmaBig an den Konzerten des Staatsorchesters Stuttgart mit.
Der Staatsopernchor Stuttgart zahlt zu den altesten Opernchéren in

Deutschland: Bereits 1552 unter Herzog Christoph wurde die ,Hofkapelle”
erwahnt, aus der in der Zeit von 1736 bis 1750 fur Opernauffihrungen
neun Chorsanger und elf Kapellknaben herangezogen wurden. Fir die neuere
Zeit erwahnt seien Nonos Intolleranza 1960 und Al gran sole carico d‘amore,
Das Méadchen mit den Schwefelhélzern von Helmut Lachenmann sowie die
Urauffiihrung von Adriana Holszkys Giuseppe e Sylvia. In den vergangenen
Jahrzehnten wurde der Staatsopernchor gepragt durch Heinz Mende (1946—
1980), Ulrich Eistert (1980-2001) und Michael Alber (2001-2012). Ab der
Spielzeit 2012/13 folgt Johannes Knecht als neuer Chordirektor der Oper
Stuttgart. Ebenso ist die Geschichte des Staatsopernchores durch die intensive
Zusammenarbeit mit herausragenden Regisseuren gepragt, darunter in jin-
gerer Zeit Peter Konwitschny, Martin Kusej, Jossi Wieler und Sergio Morabito,
in zurlickliegenden Dekaden Ginther Rennert und Wieland Wagner. Insbe-
sondere in Auffihrungen von Luigi Nonos Intolleranza 1960 und Al gran sole
carico d'amore, Arnold Schénbergs Moses und Aron, Richard Wagners
Gétterddmmerung, Parsifal und Der fliegende Holldnder, Franz Schrekers Die
Gezeichneten oder Fromental Halévys La Juive kamen die vokalen und dar-
stellerischen Qualitaten des Staatsopernchores zum Tragen. Hans Thomalla
widmete ihm die erste Szene seiner Oper Fremd.
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Komponistenpreise der Ernst von Siemens Musikstiftung

Die Ernst von Siemens Musikstiftung zeichnet nicht nur renommierte Kom-
ponisten, Interpreten oder Musikwissenschaftler, die fur das internationale
Musikleben Hervorragendes geleistet haben, mit dem Ernst von Siemens
Musikpreis aus. Seit 1990 vergibt sie auBerdem jdhrlich drei Preise an junge
Komponisten, um deren vielversprechendes Talent zu férdern. Zu den bis-
herigen Preistragern aus Gber zwanzig Landern gehoren inzwischen so
bekannte Namen wie Beat Furrer, Enno Poppe, Olga Neuwirth, Jérg Widmann
und Mark Andre.

Seit 2011 stellt die Ernst von Siemens Musikstiftung in Zusammenarbeit
mit herausragenden Ensembles und Solisten der zeitgendssischen Musik
sowie mit den &ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten das Schaffen dieser
aufstrebenden Komponistengeneration in einer CD-Reihe beim Wiener
Label col legno vor. Oft besteht fir die Komponisten in diesem Rahmen erst-
mals die Moglichkeit, auch Werke in gréBerer Besetzung auf Tontrager
zu prasentieren. Jede CD versteht sich als individuelles Portrat eines Preis-
tragers, dessen kinstlerisches Selbstverstandnis dem internationalen
Publikum durch einfiihrende Kommentare, Analysen und Hintergrund-
informationen nahegebracht wird.

Nach und nach soll sich mit der CD-Reihe der Ernst von Siemens Musik-
stiftung ein breit angelegtes Panorama der zeitgendssischen Ernsten Musik
entfalten, das aktuelle Tendenzen aufspirt und dokumentiert.

2012 erscheinen Portrat-CDs der Komponisten

F

Steven Daverson Hector Parra

Luke Bedford Zeynep Gedizlioglu

Weitere Informationen:
www.evs-musikstiftung.ch und www.col-legno.com

- .

Hans Thomalla

Ulrich A. Kreppein
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FREMD
Hans Thomalla

Opera in three scenes, intermezzo and epilogue
Commissioned by the Staatsoper Stuttgart

Recording of the premiere performance on 2 July 2011 and from 6 July 2011,

Staatsoper Stuttgart

Conductor

Director, Set and Costume
Assistant Director

Chorus

Light

Sound

Video

Dramaturgy
Live Electronics

General Director
Medea Soprano
Jason Bass

1st Child Soprano
2nd Child Tenor

Staatsorchester Stuttgart

Johannes Kalitzke
Anna Viebrock
Ludivine Petit
Michael Alber
Reinhard Traub
Dieter Fenchel
Hans-Peter Boffgen
Judith Konnerth
Sergio Morabito
Forum Neues Musiktheater
Andreas Breitscheid
Albrecht Puhlmann

Annette Seiltgen
Stephan Storck
Julia Spaeth
Carlos Zapien

Staatsopernchor Stuttgart

Argonauts

Ancaeus | Heroic contralto
Idmon Dramatic contralto
Laocoon Dramatic contralto
Meleager Boy alto
Menoetius Boy alto
Acastus Bourgeois alto
Hylas Coloratura contralto
Canthus Melancholic
contralto
Ancaeus Il Operetta tenor
Heracles Heroic tenor
Idas Russian tenor
Calais Fantasy tenor
Mopsus Melancholic tenor
Polyphemus Heroic tenor
Zetes Fantastic tenor
Aethalides Ensemble tenor
Butes Heroic tenor
Erginus Operetta tenor
Lynceus Russian tenor

Barbara Kosviner
Cristina Otey
Naomi Behr

Pia Liebhauser
Simone Jackel
Gudrun Wilming
Ines Malaval
Maria Tokarska

Ivan Yonkov
Metodi Morartzaliev
Alexej Shestov
Young Chan Kim
Alois Riedel

Ivan Ivanov

Bo Yong Kim

Urs Winter
Johannes Petz
Juan Pablo Marin
Alexander Efanov

Argonauts

Tiphys Coloratura tenor

Amphidamas Heroic bass

Argos Coloratura bass

Erytus Ensemble bass

Euphemus Coloratura bass

Jason Coloratura bass

Coronus Heroic bass

Orpheus Epic bass (narrator)

1st Bass

1st Bass

Echion Ensemble bass

Cepheus Sub-bass

Nauplius Oratorio bass

Periclymenus
Multifunctional bass

Phlias Oratorio bass

2nd Bass

2nd Bass

2nd Bass

2nd Bass

Shoung Ho Shin
Daniel Kaleta
Matthias Nenner
Henrik Czerny
Steffen Balbach
Stephan Storck
Sebastian Bollacher
Siegfried Laukner
Kenneth John Lewis
Ulrich Wand
Sebastian Peter
Sasa Vrabac

Ulrich Frisch
Kristian Metzner

Johannes Wieczorek
Tommaso Hahn
Yehonatan Haimovich
William David Halbert
Heiko Schulz
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FREMD

The Argonauts are Greek seafarers, their ship, after which they are named, is
the Argo. At the eastern shore of the Black Sea they encounter Medea. The
incomprehensible, non-systematic world of the ‘barbaric’ sorceress is alien to
the Greek heroes and their rationalised self-concept. Medea’s forms of artic-
ulation — more sound than idea — and her attitude towards others — guided
more by curiosity than any concrete purpose — leave their marks on the
Argonauts. The foundations of their very own identity are shattered. ‘| have
become a stranger to myself. Somebody else thinks inside me, somebody
else acts for me’, says Jason, their leader.

Below the surface of the confrontation between the Greeks and Medea
lies a conflict, that pinpoints the contradictions of Western thought: the
conflict of nature and concept. The process of objectification of the Other —
of nature inside and outside ourselves — begins with the Argonauts’ dis-
embarkation in Colchis, the strange and unvanquished land.

The myth of Medea cannot simply be ‘set to music’, as if ‘music’ were a
malleable medium for any narrative. The conflict of nature and concept is
intrinsic to music itself. It is the contradiction of temporary, irreproducible
sound, and the attempt to conceptualize and systematize it in any musical
idiom (whether that idiom is the expressive syntax of bel canto opera, the
naiveté of children’s songs, or the technical organization of chromaticity).

It is the central conflict of musical language.

Therefore, an opera that dramatizes the conflict of Medea and the Argo-
nauts will always be a reflection on music itself and will have to stage the
tragedy of music itself.
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Plot

First Scene — Drift

The first scene crossfades the ‘Catalogue of Heroes’, in which all members of
the Argo’s illustrious crew are named, with episodes from the first two parts

of the epic. They describe events from the beginning of the heroes’ journey —
their gathering at lolcos — up to their disembarkation in Colchis on the eastern
shore of the Black Sea. Episodes include their stay with the seductive women
of Lemnos; their fight with the elements; Heracles breaking his rudder; Hylas’
abduction by a nymph and Heracles’ and Polyphemus' frantic search for
him; the death or loss of further Argonauts, including Idmon the seer and their
pilot Tiphys; and finally the successful passage through the violent rocks of
the Symplegades into the Black Sea. There the shadow of Sthenelus appears
before them bearing weapons. For many of the heroes their first appearance

is also their last: neither their names, their knowledge nor their abilities are
mentioned in any of the four books of the epic again.

Second Scene - Colchis

During the encounter between the barbarian princess Medea and the Greek
Argonauts at Colchis identities drift: Self becomes Other and the Other becomes
familiar. Medea falls in love with the Argonauts’ leader, Jason.

Intermezzo for Orchestra — Flight
After capturing the Golden Fleece Medea and Jason flee from her father’s
prosecution. Their flight turns into a coming together. Two children are born.

Third Scene - Finale (Corinth)
Jason betrays Medea by remarrying to gain a right to stay in Corinth. In
the light of his betrayal Medea continues the path of destruction he has

begun: she murders their children.

Epilogue
Attempts at articulation after the loss of language — fractured, tentative, halting.



Scene from fremd

Libretto

First Scene — Drift 73
Argonauts, marching band and instrumental soloists

(saxophone, trumpet, trombone, percussion) in the auditorium

(marching band later also on stage), orchestra

1. Introduction - recitativo secco
Orpheus: With thee, Phoebus, | will begin and record the famous deeds
of those heroes who rowed the Argo through the Cyanean rocks to fetch
the Golden Fleece at the bidding of King Pelias. Pelias had heard an oracle
predict the following: He would be overthrown at the instigation of a com-
mon man wearing but one sandal. Not long afterward Jason came on
foot across the swollen torrent of the Anaurus.

enter Jason
There he had to leave behind one sandal which was held back by the flood.
The instant Pelias saw Jason, he was wary of him, and conceived a task
for him: a dangerous sea journey by which he would die at sea or among
strange folk. Mine shall it now be to name these heroes and report on
their passage across the sea, and all the deeds that they performed.
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2. Barcarole 1
So they smote the wide expanse of the sea with their oars and let it surge up.
On both sides the dark brine seethed with foam under the work of the strong
men. Then they set sail and a breeze blew exceedingly fresh into it. But with
the setting of the sun the wind left them, and it was by the oars that they
reached the rocky Sintian isle.

First shall | mention Polyphemus, who battled against the Lapiths when he
was young.

By now his limbs had become rather sluggish.

Both Erytus and Echion, also, the rich sons of Hermes, well skilled in strata-
gems, lingered not in Alope. And a third brother, Aethalides, arrived to join
them.

Coronus!

He was, to be sure, a brave man, yet scarcely his father's match.

Phlias ...

... thanks to his father a wealthy man.

Actor sent his son Menoetius.

While Canthus came from Euboa.

2a. Cadenza 1 - Lemnian Episode
The Lemnian women took their guests into their houses: willingly, for Cypris
had woken their sweet desire, so that Lemnos would not become deserted.
Soon, the whole city revelled in dances and banquets, and everywhere was the
scent of roast meat. And so the sailing was delayed from one day to another;
and they would have lingered long there, if Heracles had not gathered to-
gether his comrades apart from the women and addressed them with re-
proachful words.

3. Barcarole 2
But Argos loosed for them the hawsers from under the seabeaten rock.
Whereupon they mightily smote the water with their long oars. And in that
night, as the ship sailed on with the wind, they passed right through
the Hellespont dark-gleaming with eddies.

The warrior Butes.

Tiphys, who was able to foretell a storm at sea.
Mopsus.

Periclymenus.

3a. Cadenza 2 — The Earthborn

There is a lofty island inside the Propontis. The inhabitants call it the ‘Mount of
Bears’. Lawless and uncivilised men, Earthborn, live there. Thither pressed on
the Argo. In the morning they climbed the mighty Dindymon that they might
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themselves behold the various paths of the sea. But the Earthborn men on the
other side rushed down from the mountain and with crags below blocked up
the mouth of the harbour.

3b. Cadenza 3 - Adverse winds
The heroes loosed the ship’s hawsers to the breath of the wind and pressed on
through the sea-swell. But adverse winds blasted it back in a blustery whirl.

4. Fermata 1 - Rough Storms
Thereafter a mighty storm blew for twelve days and twelve nights and kept
them from continuing their journey.

5. Barcarole 3
When the winds had calmed they left the island by oar. Nevertheless when the
sea was stirred by violent blasts which were just rising from the rivers about
evening, they slowed down, completely exhausted. But Heracles by the might
of his arms pulled the weary rowers all along together. Heracles, as he
ploughed up the furrows of the roughened surge broke his oar in the middle.
And one half he held in both his hands as he fell backwards, the other the sea
swept away with its receding wave. And he sat up in silence glaring around,
for his hands were unaccustomed to lie idle.

Not even the mighty Heracles could refuse Jason's request.

With him came Hylas, his still very young companion. Ildmon came,
although he knew his fate would be death. Lynceus and Idas.

Euphemus.

Amphidamas and Cepheus.

Ancaeus.

6. Pastorale
Meanwhile Hylas with pitcher of bronze in hand had gone apart from the
throng, looking for a sacred spring, that he might be quick in drawing water
for the evening meal and make everything ready for Heracles’ return. Hylas
came to the spring quickly. But as soon as he held the pitcher in the water a
nymph laid her left arm above upon his neck yearning to kiss his tender mouth,
and with her right hand she pulled on his arm. And so he fell into the midst of
the eddy.

7. Barcarole 4
Polyphemus alone amongst the comrades heard Hylas’ cry. He drew his great
sword at once and went to look for him. Like a wild animal the son of Elatus
wailed and wondered around, shouting.

Erginus and Ancaeus — both praised themselves.

When Heracles heard of this, sweat in abundance poured down from his
temples. In panic he threw the pine to the ground and hurried along the path
wherever his feet carried his impetuous soul. He raced on, here with fleet un-
stopping steps, now and again he would cease from toil and shout with a loud
voice.

8. Fermata 2
Aeson’s son just sat there as if lamed with helplessness, eating out his heart in
his bewilderment.
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Jason.
Meleager, although still a youth, and Laocodn.

Zetes and Calais, a wonder to behold their dark tresses, shaken by the
wind, fall over their neck and shoulders.

8a. Cadenza 4 - Huge Wave Episode
Acastus — the son of the powerful Pelias himself.

9. Barcarole 5
Argos.

9a./9b. Cadenza 5/6 — Canthus’ Death/ Mopsus’ Death
But thee, Canthus, the fates of death seized in Lybia. You met pasturing flocks,
and there followed a shepherd who in defence of his own sheep, slew thee
by the cast of a stone. Thereupon on the same day a pitiless fate seized
Mopsus, too. In the sand lay a dread serpent. Mopsus stepped on the end of
its spine, and it writhed round in pain and bit and tore the flesh between
the shin and the muscles.

Canthus. Mopsus.

9c¢. Cadenza 7 — Symplegades Episode
The thud of the crashing rocks ceaselessly struck their ears, and the seawashed
shores resounded. The foam leapt up in a mass like a cloud, awful was the
thunder of the sea, and all around them the mighty welkin roared.

The current held the ship from all sides. Trembling with fear they rowed on,
until the same current came again and drew the ship between the dliffs.
Then most awful fear seized upon all. And now the broad Pontus was to be
seen, when suddenly a huge wave rose up before them, like a steep rock.
At the sight they ducked their heads. But in between the Symplegades the ed-
dying current held the ship, the cliffs came threateningly closer from both sides,
and the ship was held fast. Then Athena with her left hand thrust back one
mighty rock and with her right pushed the ship through.

10. Barcarole 6

Periclymenus.

Tiphys wasn't to sail on. He died far away from home, after a short illness. Bu-
tes threw himself into the sea prematurely, his soul melted by the clear ring-
ing voice of the sirens.

From there they saw Sthenelus, who had died there after being struck by an
arrow. Persephone herself sent forth the spirit of Actor’s son which craved with
many tears to behold men like himself, even for a moment. He looked just as
he had when he went to war. His fair helm with four peaks gleamed with its
blood-red crest. And again he entered the vast gloom.

Idmon.

And here destined fate smote Idmon, son of Abas. For in the mead of the rea-
dy river lay, cooling his flanks and huge belly in the mud, a white-tusked boar,
a deadly monster. But the son of Abas was passing along the raised banks of
the muddy river, and the boar leapt from somewhere out of the reed-bed and
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hit his thigh with full force: it gashed his thigh and severed in twain the sinews
and the bone. Idmon died in his comrades’ arms.

They sped past the land of the Tibareni. Here when wives bring forth children
to their husbands, the men lie in bed and groan with their heads close bound;
but the women tend them with food and prepare baths for them as they are
usual for women in childbed. Next they past the sacred mount and the land
where the Mossynoeci dwell. Whatever it is right to do openly before the peo-
ple, this they do in their homes; but whatever acts we perform at home, these
they perform out of doors in the midst of the streets, without causing public
outcry. Like swine in a herd they lie on the earth with different women.
11. Fermata 3

Quickly they entered under oars the mighty stream of the river Phasis. On the
advice of Argus, Jason bade them enter a shaded backwater and let the ship
ride at anchor off shore.

Second Scene - Colchis

Aria

A wild landscape with cliffs and trees. A forested area by the road that leads

to the Argonauts’ camp.
1.1 Aria
Jason: When | stand in before you and behold you,
| am seized by an almost miraculous feeling,
As if | had crossed life's border,
And stood upon an unknown star,
With different laws of being and acting,
And where all that happens is without cause or effect,
Being simply because it is.
1.2 Aria "Da capo”
| have travelled across a wild ocean,
From countries so distant and isolated
That wishes almost did not risk the journey
| arrive prepared for battle,
And | see you, and | feel familiar with you.
This foreign land almost seems a home to me.
And adventurous as | am, | regard this
Without amazement, as if it must be so,
The adventures of this strange land.
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And as the strange has become familiar to me.
That which was familiar becomes strange:
| have become a strange object for myself.
Another being thinks and acts within me.
Il. Recitativo accompagnato
Now come — But there she sits, cheerless and gloomy.
A harsh “no” towards my mild words,
The dagger still in her closed hand.
Away from here!
(Touching her hand and removing the dagger)
Medea (jumping up): Away!
Jason (holding her back): Stay! [...]
Does the woman dare defy the man?
(He holds her arms with both hands.)
Medea (falling to her knees): [...]
(Medea on the ground on one knee, the other supports her arm, she hides
her face with her hand.)
(He helps her up, she sits upon a grassy bank.)
Jason: You are not what you pretend to be, Medea!
In vain do you attempt to hide, | know you!
You love, Medeal!
(Medea tries to jump up. Jason, pulling her down.)
Stay — You love, Medea!
You love me as | love you! Yes, as | love you!
(He kneels before her.)
Open your eyes and deny it, if you can!
Look at me and say: “No!” You love, Medea!

(He holds her hands and turns her, against her resistance, towards him,
looks her in the face.)

You weep! In vain, | know no mercy!

Look in my eyes and say: “No”! — You love!

| love you, and you love me! Say it, Medea!

(He has turned her around to face him completely. Her eye meets his.
She looks him deeply in the eyes.)

Your eyes have said it, now let the tongue follow!

Speak it aloud, Medea, say it: | love!

Is it so difficult? | will teach it to you, my child.

Speak after me: I love you!

(He pulls her towards himself; following his pull, she hides her face on his
breast.)

— And still no word!

(To Medea.)

But you, who lies here silent and trembling.

Your face turned away, so full of menace,

Farewell! We part forever.

There was a moment when | believed

That you could feel, that you could do more than hate.

She won't. Well then. So be it!

You will never see me again in this world,

Goodbye, Medea, forever goodbye!

(He leaves quickly.)

Medea (turning to face him and holding her arm out after him): Jason!
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Third Scene - Finale (Corinth)

Medea

E che? lo son Medea! Io sono madre
e li lascio in vita? Che mai fu?

Dove son? Son ciechi gli occhi miei!

Pei figli di Giason

potrei aver pieta?

Son figli miei! ...

Se sono figli a me,

padre & Giasone a loro!
Infelice! Infelice!

Come puoi tu pensar d'esser madre?
Come puoi ascoltar

del cor la voce arcane?

Come mai puoi sentir
materne ebbrezze al cor?
Or che far? Ah! Vo' fuggir! ...
lo lascio | figli miei,

il sangue mio diletto,

in man del infame!

Preceder ei mi puo,

puo ferir pria di me!

Medea

But how? | am Medea! Me, a mother,
letting them live? What happened?
Where are they [Where am 1]? My
eyes are blind!

Me pity Jason’s children?

They are my children! ...

If they are my children,

then Jason is their father!

Unhappy me! Unhappy me!

How can you think to be a mother?
How can you listen to the voice of
your heart?

How could you wish to harbour
motherly love in your heart?

What is to be done? Oh! | will flee! ...

| will leave my children,

my beloved blood

in the power of the dishonourable!
He may precede me,

may strike before me!

No! Compiro I'impresa

che il fato mi die!

Oh, fosca Erinni! Implacabile Dea!
Distruggi nel mio sen

I'amore e la pieta!

Rendi il pugnal

che di man mi sfuggi!

Ben io scordar fard

un vile istante sol d'incertezza!
Oh debol cor! Tremante man!
Non sempre tu sarai dubbiosa!
La sposa di Giason

da lui appreso avra

a non tremar d‘alcun delitto!

No, giammai, no,

non trionfi I'amor!

(Giungono dalla reggia grida
di terrore disperato.)

Coro (dentro)

Oh Dei, pieta di noi!
Orribile vendetta!
Orror! Traditi siam!
Oh feroce vision!

No, I shall do the deed

that fate has given me.

Oh, dire Erynis! Unforgiving Goddess!
Destroy in my breast

love and pity! 89
Give me back the dagger

that slipped from my hand!

| shall forget for ever the one cowardly
moment of hesitation!

Oh weak heart! Trembling hand!

You shall not hesitate for ever!

Jason’s bride

will have learned from him not to
shrink back from any crime!

No, no, never,

shall love triumph!

(Screams of terror and despair
from the palace)

Chorus (within)

Oh gods, have mercy upon us!
Terrible revenge!

Horror! We are betrayed!

Oh horrible to behold!
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Medea (con gioia selvaggia)
Oh grido di dolor!

Oh voce dolce al cor!

Dolce al cor piu del canto!

Giasone (dentro)

Trista Glauce fedel,

qual crudel sorte, ahime,
questo amor diede a te!

Coro (dentro)
Muoia la fosca magal!
O sacra folgor, piombal

Giasone (dentro)

Qual misfatto crudel

te condanna a morire,

e strappa a me la tua carezza!

Medea

Tu Clauce piangi sol,

spietato! E i figli tuoi? ...

A lor non pensi pit?

Scordato hai forse tu

ch’ei sono in mio potere?

Risparmia lor piu lunghi pianti ancor!

Medea (wildly jubilant)

Oh scream of pain!

Oh voice, sweet to the heart, to the
heart sweeter than song!

Jason (within)

Unhappy faithful Glauce,
what a horrible fate, alas,

my love has brought over you!

Chorus (within)
May the sinister sorceress die!
O holy bolt, come down!

Jason (within)

What horrible deed

condemns you to death

and tears away from you my love!

Medea

You are only mourning Glauce,
horrible! And your children? ...
Have you forgotten them?
Have you forgotten

that they are under my power?
Save longer laments for them!

No, sospettar non puoi

dove andra la vendetta!

Non piu dubbiezze né timor;
Sorpassar io mi vo’,

vo'compir I'opra mia funesta!

Atre Furie, volate me,

la man a piombar gia s’appresta!
Atre Furie, atre Furie, a me!

Date, orsu, questo sangue!
A me, figli miei, ch’io v'uccida!
(Medea corre achiudersi nel tempio.)

Als sacro fiume io vo.
Cola ti aspetta I'ombra mia.

No, you have no idea

where my revenge will lead!
No doubts or fears any more,

I will outdo myself,

will complete my deadly work!
Dismal furies, fly to me,

my hand is ready to strike.
Ghastly furies, ghastly furies,
to me!

On, give me this blood!

To me, my children, that | might
kill you!

(Medea hurries into the temple and
locks herself in.)

I go to the holy river.

There my shadow shall await you.
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Hush, Little Baby

Hush, little baby, don't say a word,
Mama'’s going to buy you a mockingbird.

If that mockingbird won't sing,
Mama'’s going to buy you a diamond ring.

If that diamond ring turns brass,
Mama'’s going to buy you a looking glass.

If that looking glass gets broke,
Mama'’s going to buy you a billy goat.

If that billy goat won't pull,
Mama'’s going to buy you a cart and bull.

If that cart and bull turn over,

Mama'’s going to buy you a dog named Rover.

If that dog named Rover won't bark,
Mama'’s going to buy you a horse and cart.

If that horse and cart fall down,
You'll still be the sweetest little boy in town.

So hush little baby, don't cry,
Daddy loves you and so do .

Epilogue

Jason
| Jason
Jason |

myself

am me myself
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Composition sketch

The Composer Hans Thomalla Talks about His Opera FREMD
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Hans Thomalla: In general operatic singers perform on a box set stage. The
audience is seated opposite the stage — separated by the famous fourth wall -,
and the orchestra is in the pit. One theme of my piece is ‘opera’ as an institu-
tion and as an art form. If | want to tell a story in which this order becomes
fragile, starts to drift and finally disintegrates, then the spatial order has to be
part of this, too. So | distribute various instruments around the audience:
percussion, three solo wind instruments (trombone, trumpet and saxophone)
and a marching band, which sits in the royal box. They undermine the tradi-
tional spatial hierarchy and represent in the first instance a kind of alternate
world that attacks the world of the Argonauts. This setup has not only the
dramaturgical function of narrating the story, it also has an aesthetic function.
If you are sitting in the auditorium and the music is being performed around
you, then you are really sitting in the midst of the action, in a literal sense. It
was very important to me to create this listening experience, an experience
that | found so fascinating in Helmut Lachenmann’s Das Mé&dchen mit den
Schwefelhélzern. Lachenmann took his cue from Nono’s Prometeo, who
explicitly refers to the architecture of auditory perception.
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The spatial disposition of the instruments is indeed a central structural element
of the first scene. To give an example: the scene begins as a ‘recitativo secco’,
that is, there are chords, and a singer declaims the text. But the chords from
the pit are not a discrete accompaniment, but rather a cementation of ordered
sound: extreme chords that span the entire harmonic spectrum. The music for
the instruments in the auditorium is the exact opposite: glissandi, soft fades,
beatings, no clearly contoured rhythm or pitch articulation, a constant flux —
an ocean, as it were, in which the Argonauts find themselves. The orches-
tral chords are like oar strokes with which the Argonauts strike into this
natural world. There is flotsam, too, that's what | called it in my sketches:
suddenly chords or rhythms appear, the Argonauts’ waste products, so to speak.
But this clear point of departure — extremely ordered sound from the pit and
extreme flux from the auditorium — is upended in the course of the first scene.
The natural world through which the Argonauts’ cruise becomes more and
more orderly, right up to the extreme of the Symplegades, the ‘sheer cliffs’,
which I'interpret not as an untamed force of nature, but on the contrary

as a man-made force of nature. The Symplegades chords, which arise gradually
from the orchestra in the auditorium as huge beats, are basically gigantic
echoes of the chords from the pit.

Heiner Muller's Landschaft mit Argonauten. And eventually Heiner Mdller’s 99
sources interested me more than his text. Grillparzer, for example, who
develops a critique of the enlightenment. And then the first extant narrative
of the Argonautica by Apollonius, which is already a critique of the epic and
treats Homer's narrative ironically. It is very interesting to see the idea of the
hero do an aboutface, and that the so-called heroes are actually complete
anti-heroes who are never in control of their destiny, but rather roamers,
adrift and aimless. In addition to the individual episodes of the journey, the
external form of the catalogue of heroes in Apollonius’ Argonautica ap-
pealed to me. | found here a perfect example of an attempt at totally ordering
reality. The list of the heroes is really a catalogue, a telephone book, as it
were, that becomes absurd because many of the qualities attributed to the
heroes don't matter any more. Or the heroes are allocated ironic predicates
that show they are actually not suited to the journey. And so | gave each
hero a musical label or ‘jingle’.
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Yes. The idea of the hero in opera is occupied by the heroic tenor, or at least
by a soloist who has some unique aspect. | wondered how to represent this

‘other’ idea of the hero from the Argonautica in the allocation of the roles and
in the way the singers sing. | always knew that the Argonauts are a collec-
tive, so they were to be given the role of a chorus and not individual roles, or

to be more precise: the chorus as soloist. That's how | had the idea of meet-
ing up with each and every singer, with all the men and with the altos, too,

who are breeches roles. | asked each singer to sing something that interested
him or her above and beyond the operatic chorus repertoire.

| guote them or allude to them. The Silcher settings are quoted almost lite-
rally, and there are chansons, Bach cantatas and moments that are clearly
borrowed from Wagner, Verdi, Puccini or from Die Fledermaus. But not intact,
always as if frayed at the edges. Like with the heroes of Apollonius you can
sense that they've been through a lot. Gradually these vocal identities become
caught up in the momentum of the journey. In the end none of the Argo-
nauts really knows who he actually is. By abandoning their own specific vocal
characteristics they form a group identity with a kind of homogenous sound:

a chorus has come into being.

In Sennett’s book The Corrosion of Character from the late 1990s he describes
tattered biographies of the so-called New Economy. His analysis can be 101
directly applied to the financial crisis and what it does to people. | actually
found these biographies from all walks of life interesting and a very good
description of the situation | found myself in as an artist. Artists today don't
have as much to do with rigid authority regulating and restricting the in-
dividual as it was experienced by the generation of artists before us; we are
exposed to a nebulous drift of our own circumstances, a drift of the con-
ditions for our own work and also a drift in our own biographies. Like the
Argonauts, who really don’t have a chance to be genuine heroes, but

who drift through an environment on which they have hardly any influence
and that they can't figure out.

The second scene begins where the first scene left off, in an extreme collective
sound. But then there is a break, suddenly you hear quotes, fragments of
choruses from Cherubini's Medea. As if this group, which feels completely
insecure in this foreign county, falls back on that which seems to them to
be the most accessible identity, i.e. all these stereotyped set-pieces from the
operatic repertoire. It is like a conditioned reflex.
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It is always the relationship between a male group and an individual woman:
high soprano against 16 basses. Jason functions on several occasions as the
primus inter pares, but never as a soloistic heroic baritone in the sense of the
operatic genres. He is the leader who steps out from the chorus, for example
when he delivers the long Grillparzer monologue.

The second scene has two large sections. The first is the ‘aria’ and ‘aria Da
capo’ and the second is the ‘recitativo accompagnato’. You can see that |
intentionally use operatic forms and schemes dialectically. The ‘aria’ in Fremd
is defined by vocal and non-linguistic articulation, all forms of noise art-
iculation and so on, and it makes its way towards song. Jason’s speaking is
always integrated in a musically determined time structure. It is the other way
around in the ‘recitativo accompagnato’, however, the music follows the
speaker for a while, until here, too, the temporal corset of a musical setting
takes effect.

That is my attempt at musically expressing the loss of self-determination.
Jason says: | myself have become another in this strange land.

It is ambivalent. There is something infinitely liberating about it, but it also
brings danger: what takes the place of this identity? Pitch and rhythm define

the core of western music’s identity. A prolonged glissando undermines both.

Time is no longer articulated, because everything is in flux, pitch cannot be
differentiated, and suddenly the basses are singing falsetto in the descant
register.

... and they try to use Medea as a means to an end, to steal the Golden Fleece.
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| have spent nearly seven years on this opera. Very early on | started wondering
how a large form can be imaginable in the theatre where a linear narrative
has become meaningless in relation to our reality, and where a clear order of
formal elements, arias and ensembles and so on, no longer makes any sense.
How can a large form be conceived under such circumstances? It became clear
to me: only by confronting the various formal elements with each other.
And one important formal element along with aria, recitative or a cappella
choral movement, is a purely orchestral movement, the overture in a tradi-
tional sense, or the interlude. And quite early on | was sure that | would put
the interlude between the second and third scenes. Of course it stands in
the tradition of the symphonic interlude as an ‘epic bridge’. In the story, ten
years pass.

The intermezzo was an attempt to deal with the idyllic aspect of the string
sound. Before, there has been a lot ‘going on’, to put it quite simply: it is
loud. Just as the Argonauts are drawn into the maelstrom of all these ex-
periences, the listener, who is sitting between the marching band, the audi-
torium musi-cians, the percussionists and so on, is drawn into a maelstrom of
often very rough, violent acoustic events. Here, in the Intermezzo the sound
should come to rest. And these ten years are actually the only happy time
that Medea and Jason have together. During the flight the two children are
born. | found that to be symptomatic, that the time where they find inner

peace together is the time of the flight. The orchestral piece describes this inner
peace in constant movement. So it is an inner peace that never becomes quite
complete. The strings play constant glissandi, not only the pitch, the bow posi-
tions are in constant movement, there are transitions into a breathy flautando,
and back again. Amongst all this, chords represent ‘buoys’ or ‘lighthouses’'—
moments of orientation. Chords from Medea's final aria from the second scene
appear as memories, only to move off in another direction. It is an attempt to
deal with the operatic tradition of the idyll, but precisely as an anti-idyll.

Yes, of course. The third scene is also an attempt to deal with the various
operatic formal elements. It is clearly modelled on Cherubini’s famous
monologue for Medea before she murders her children. | have always read
this scene — as terrific as it is — in the iconic interpretation by Maria Callas
as being stereotypical.

Yes, the 19th century operatic tradition.
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Although these can be traced beyond epochs, national
schools and genres.

That's right — some of my contemporaries still make use of these resources.
| have always read the pathos displayed in the gestures as a kind of external

: e & determination over Medea. In Corinth she is forced into a self-definition
i O and self-representation which isn’t really her own. The perspective | gained
A N _‘:__ ~ by reading the text you gave me on Medea in Corinth ...
_:_-Z_ o R e
- ... Albrecht Dihle’s analysis of Euripides’ Medea as a “tragedy
e T i of passion”, a view that is based on a mistranslation, one
- =5 T might even say ‘occidental misinterpretation” ...

... this analysis was fundamental to me while composing the piece. Precisely
because Medea does not act out of despair or overpowering emotions, but
because she takes the rationality of the society she comes across to an extreme.
The murder of the children is the radical consequence of external determi-
nation and foreign definition of purpose. That is why | see the murder of the
children, as it happens in the opera, in the broadest sense as the destruction
of a culture. As the destruction of an entire operatic language through its

i-a radicalisation as functionally rational display of emotional clichés. The colora-
tura passages that race up and down mechanically and compress all multi-
plicity of sound and expression into a primitive chromatic chain continue an
Compositions sketch, 3rd scene attitude that Medea encounters when she meets the Argonauts at the be-
ginning, in the second scene. The catastrophe not as an overemotional erup-
tion, but as something extremely mechanical. While composing | imagined

a centrifuge turning mechanically around itself until it eventually breaks apart.
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The coloratura passages at the end become so big and so broad that their
mechanical chains absorb all forms of sound, right up to brutal noise, sound
clusters, chords from the first part, individual words and, finally, silence.

| had the feeling something wasn't quite right there. What are we to do with
the children? For Medea they become objects, objects for her revenge or
whatever: she instrumentalises them for the functional rationality | described
earlier. In the context of musical emotionality it seemed almost mandatory to
include the children, and have two proper ‘numbers’, where they can function
as child performers with all the artificial naivety and innocence we associate
with the cliché ‘child’. They twice sing a children’s song, but it is a children’s
song that the mother sings to her children: Hush, little Baby.

And here, too we experience an increasing mechanisation of certain sing-
ing techniques that one usually sees as an expression of authenticity. In the
end the lullaby stops on an octave. A song that somehow comes to a halt.

In the second scene there is a recording | made in Georgia, where Colchis once
was, on the coast where the Argonauts perhaps landed. It is nature in the
broadest sense, the noise of civilisation, lots of cars driving by, and so on.

The recording is heard and for one moment it be-comes an acoustic space
confronting the Argonauts. As far as live electronics are concerned, some
instruments and some of the Argonauts are equipped with microphones. They
are either unnaturally amplified or the sound comes from a loudspeaker which
is in a different position to the singer, a dislocation, as it were. A very curious
moment of loss of identity through technology, in other words, by an apparatus
that the Argonauts bring with them. To put it simply: all of this technology
they have goes crazy, goes against their intentions and starts to lead a life

of its own. Just as Heracles' oar breaks in the first scene. Similarly the acoustic
technology in the second scene falls apart.

The destruction that has taken place throws the protagonist back on himself,
and he no longer has any instruments at hand that obey him. So in a very
literal sense he has no orchestra in which he is embedded. Vocally, he is totally
naked — with no instrument. And, at the same time, individuality has suf-
fered an injury so that collective music is now the only possible sound. No
single performer is able to speak for himself any more. The Argonauts are
only able to come to anything like expression very slowly. They have to start
from scratch. ‘Scratch’ is the test tone that is left over at the end of the
third scene amongst all the ruins, the test tone we know from television. That
gives them an initial pitch and by cautiously joining together individual
tones they create something like language. In a way it is actually a positive
end. It doesn’t end in ruins; the ruins are carefully put together again.
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Hans Thomalla

Born in Bonn in 1975, Hans Thomalla studied composition at Frankfurt’s music
and performing arts university Hochschule fir Musik und darstellende Kunst.
Following his studies, he went to Stuttgart Opera House where he worked as
Production Dramaturg and Musical Consultant from 1999 to 2002. From 2002
to 2007 he continued his studies as a DAAD and Stanford University grant
recipient under Brian Ferneyhough in Stanford, California, graduating with a
Doctorate of Musical Arts. Since September 2007 he has been on the Com-
position faculty of Northwestern University in Chicago.

Hans Thomalla has received numerous composition prizes including the
Kranichstein Music Prize, the Christoph Delz Prize as well as Stanford Univer-
sity’s Geballe Dissertation Prize which comes with a one-year stay at Stanford
Humanities Center. He received grants from the MacDowell Colony, New
Hampshire, and the SWR-Experimentalstudio.

Portraits of his music were presented at the Paris Festival d’Automne, at
the Darmstadt International Summer Courses for New Music, at the Festival
Sommer in Stuttgart and at Zurich’s new music festival Ziricher Tage fur Neue
Musik. Wergo released a CD with Hans Thomalla's chamber music performed
by the ensemble recherche and Lucas Fels on its contemporary music label
Edition Zeitgendssische Musik.

In 2011 Hans Thomalla was awarded the Ernst von Siemens Music
Foundation’s Young Composer Prize
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Annette Seiltgen, Soprano

Annette Seiltgen began her career as a mezzo-soprano at Staatstheater Kassel.
After this she moved to Munich’s Staatstheater am Gartnerplatz, and this
was followed by a one-year appointment at the opera house Deutsche Oper
am Rhein Dusseldorf/Duisburg. At this time she sang key mezzo-soprano
roles including Brangane (Tristan und Isolde), Sesto (La clemenza di Tito),
Octavian (Der Rosenkavalier) and Venus (Tannhduser). She made guest
performances on German stages such as Mannheim, Dortmund, Hannover,
Essen, Leipzig, Stuttgart and Munich and international guest performances

in Madrid, Nice, Santiago de Chile, Amsterdam, Strasbourg and Buenos Aires.
Concert work included recordings with the German broadcasters ZDF, Hes-

sischer Rundfunk and Bayerischer Rundfunk as well as Vara Radio Amsterdam.

After her change in specialization soprano roles followed like Leonore (Fidelio),
Cassandre (Les Troyens) as well as the main role in Salome at Staatstheater
Mainz. She sang this role in 2010/11 at the Komische Oper Berlin.

Stephan Storck, Bass

After graduating from high school Stephan Storck initially studied school music
but then changed to the artistic majors music theory, composition and sing-
ing. 1988 saw him embark on a postgraduate in composition under Helmut
Lachenmann. He was a grant recipient for composition from the study foun-
dation Studienstiftung Baden-Wirttemberg and Indiana University Blooming-
ton, USA. He took on solo engagements at such venues as the Landestheater
Detmold and at Oper Leipzig. Since 1996 he has been a member of the oper-
atic choir Staatsopernchor Stuttgart. 2006 saw him sing the role of Jason

at the Forum Neues Musiktheater in Hans Thomalla's fremd, a fragment of the
opera premiered in 2011. His composition Melophonie — Musik fir zwélf
Instrumentalisten was premiered at one of the chamber concerts of the state
orchestra in Stuttgart. In 2010/11 Stephan Storck once again sings the role
of Jason in the premiere staging of Fremd.

Julia Spaeth, Soprano

Born in Donaueschingen, Julia Spaeth completed her Lied Diploma (2009) and
her Opera Diploma (2010) under Ingrid Kremling at the Hamburg's music
and theater university Hochschule fir Musik und Theater Hamburg. Her studies
continued in Natalie Karl's soloists’ class/opera school at Stuttgart’s music
and performing arts university Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
Stuttgart. She followed master classes under Angela Denoke, Sonia Turchetta
and Robert Gambill. In 2010 she received a grant from the foundation Richard-
Wagner-Stiftung Bayreuth. Spaeth received the 1st prize in the Mozart
competition from the Hamburg foundation Absalom-Stiftung (2004), 1st prize
in the Elise Meyer Competition (2006) and the promotional prize of the
Walter and Charlotte Hamel Foundation as part of the music week Maritim
Musikwoche 2006. In the role of Serpetta (La finta giardiniera) by W. A.
Mozart she performed at the Wilhelma Theater Stuttgart in February 2011.
She played different guest roles at Osnabriick municipal theaters Stadtische
Buhnen Osnabriick, at the Eutiner Festspiele festival and at Hamburg's state
opera house Staatsoper Hamburg.
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Carlos Zapien, Tenor

Carlos Zapien was born in Sonora, Mexico, where he initially studied piano
and organ. 2002 saw him embark on singing studies in Oregon under Erich
Mentzel moving in 2007 to the Stuttgart’s music and performing arts univer-
sity Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart under
Francisco Araiza (singing) and Robert Hiller (correpetition). 2007 saw his Euro-
pean debut as Belfiore (La finta giardiniera) with the Philharmonie Gotha.
This was followed by Alfred (Die Fledermaus) in Jena and Pisa. Concerts took
him to Austria, Mexico, Taiwan and the USA. 2009 saw him make guest
performances as Jarba in Jommelli's Didone abbandonata with Stuttgart’s

classical philharmonic Klassische Philharmonie Stuttgart under Frieder Bernius.

In the 2009/10 season Zapien was a member of the Opernstudio at Oper
Stuttgart and he appeared in two opera productions, in the role of Don Curzio
(Le nozze di Figaro), Ruiz (Il trovatore), Niko (Gegen die Wand) as well as in
the premiere line-up of the production Pinocchios Abenteuer as Mason and
Arlecchino.

Johannes Kalitzke, Director

Johannes Kalitzke studied church music, piano, direction and composition.
1984 saw his first engagement at the Musiktheater im Revier Gelsenkirchen
(Chief Director 1988-90), in 1986 he was head of Forum fur Neue Musik, in
1991 he was Artistic Director and Conductor at the ensemble musikFabrik.
He performed regularly as guest conductor with ensembles (Klangforum
Wien, Ensemble Modern), symphony orchestras (NDR, SWR, BBC, RSO-Wien,
Sinfonietta Basel) and at festivals (Salzburger Festspiele, Wiener Festwochen,

Steirischer Herbst, Miinchener Biennale, Dresdner Festspiele). Johannes
Kalitzke is an internationally acclaimed expert of contemporary music and
has conducted numerous premieres (including Misato Mochizuki's Die groBBe
Béckereiattacke in Lucerne, Vienna and Tokyo), as well as the premiere of
his own compositions (Bericht vom Tod des Musikers Jack Tiergarten at the
1996 Munchener Biennale, Moliére oder die Henker des Komddianten at
Theater Bremen in 1998 as well as Inferno at this same venue in 2005, in
addition to Die Besessenen at Theater an der Wien in 2010). He was Musical
Director in Stuttgart in Giuseppe e Sylvia in 2000/01, in Pnima in 2009/10
and in Fremd in 2010-12.

Michael Alber, Choir

Michael Alber comes from Tuttlingen and after his studies (piano, conducting
and jazz in Stuttgart, Trossingen and Vienna) he initially worked as a répé-
titeur and teacher of choral and orchestral conducting at the Stuttgart und
Trossingen music academies. In 1993 he started as Deputy Choir Director and
since 2001 he has been First Choir Director at Staatsoper Stuttgart. In a critics
survey conducted by the opera magazine Opernwelt the choir of this state
opera was already voted ‘Opera Choir of the Year” as many as eight times.
In addition to his opera and choral symphonic repertoire he also fosters Early
Music, a cappella music and works of the avantgarde. Michael Alber conducts
many premieres — most recently he conducted Hans Thomalla’s preview of
Fremd at the Forum Neues Musiktheater at Staatsoper Stuttgart as well as
Schmucki and Roth premieres at the new chamber music festival Wittener
Tage fur neue Kammermusik and the Lucerne festival Luzerner Festwochen.
With the chamber choir RIAS Kammerchor he held a Brahms evening in

.
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Brussels. In addition to his work at Staatsoper Stuttgart he has had obliga-
tions conducting concerts, with productions and at many rehearsals with the
SWR-Vokalensemble and the choirs of the NDR and the Bayerischer Rundfunk
for many years now. Since 2012 Michael Alber is Professor for Choir Con-
ducting at Trossingen music academy Musikhochschule Trossingen.

Andreas Breitscheid

Andreas Breitscheid first studied percussion at Cologne's state university of
music Staatliche Hochschule ftr Musik Kéln under Christof Caskel followed by
composition under Luigi Nono in Venice and then under Alvise Vidolin at the
local conservatory for electronic music. In 1984 he received a Heinrich Strobel
Foundation grant from the broadcaster Stdwestfunk at the Freiburg Experi-
mentalstudio. As Nono's assistant he amongst other things coordinated the
premiere of Prometeo at the 1984 Venice Biennale and in 1986 the premiere

of Risonanze Erranti at WDR Cologne. From 2000 to 2002 he returned to
studies of music and media technology under Karlheinz Essl at SAMT (Studio
for Advanced Media Technology) in Linz, as well as in 2001 and 2002 at the
IRCAM in Paris. He produced his own compositions focusing amongst other
things on theater and stage scores. Detailed knowledge of acoustics as well
as electronic sound modification and processing has made him a sought-after
specialist in this field. As a Sound Director he has supervised numerous pre-
mieres and productions at international opera houses and festivals such as
Oper Frankfurt, Deutsche Oper Berlin, Teatro alla Scala in Milan, Staatstheater
Stuttgart, Théatre de la Monnaie Brussels, Bolshoi Theater Moscow, Vienna’s
Staatsoper, Opera Bastille in Paris, Semperoper Dresden, Venice Biennale,
Salzburger Festspiele and Festival d’Automne Paris. From 2003 to 2006 he

was Artistic Director of the Forum Neues Musiktheater at Staatsoper Stuttgart
where he has also worked since 1992 as Artistic Assistant. Since 2006
Breitscheid has worked as a Media Technology Consultant and in the employ
of William Forsythe and has, since 2008, held courses at Munich'’s theater
school Bayerische Theaterakademie ‘August Everding’ in the field of theater
and new media.

Staatsorchester Stuttgart

With its over 400-year history Wirttemberg's state opera Staatsorchester
Stuttgart is one of the oldest and most tradition-rich bodies of musicians in
Germany. Every year it can be enjoyed in over 200 ballet and opera perfor-
mances per season as well as in a symphony and chamber concert series at
Stuttgart’s Liederhalle venue. Furthermore, the orchestra is intensifying its
presence in the field of vocal-instrumental chamber music as part of a Lied
(song) series in collaboration with the Hugo-Wolf-Akademie. Star conductors
like Carlos Kleiber, Vaclav Neumann, Silvio Varviso, Janos Kulka, Dennis
Russell Davies, Garcia Navarro, Gabriele Ferro, Lothar Zagrosek and Manfred
Honeck have influenced the orchestra as Musical Directors and Kapellmeister
over the last decades and are thus amongst the line-up of conductors leading
the orchestra in the first half of the 20th century. From the 2012/13 season
Sylvain Cambreling will take on the role of Chief Musical Director at Staats-
orchester Stuttgart.

Already early on, the Staatsorchester transposed the findings of historic
performance practice into its operatic productions. The stylistic brilliance of
the Staatsorchester is not least also expressed in a long list of key performances
of contemporary music including Luigi Nono's Al gran sole carico d'amore
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and Helmut Lachenmann'’s Das Méadchen mit den Schwefelhélzern. In 2002
the Staatsorchester was voted ‘Orchestra of the Year’ by the magazine
Opernwelt. This ‘innovative tradition’ reaches right back into the 19th century:
in addition to the German premiere of Verdi's Falstaff in Stuttgart it was
one of the first orchestras in Germany to stage its own production of the entire
Ring cycle, Ring des Nibelungen. The tradition carried on with the premiere

of Ariadne auf Naxos under Richard Strauss in 1912, the premieres of Paul
Hindemith's one-act pieces in 1921 and the German premiere of Hindemith's
opera Mathis der Maler. Premieres of past decades include works by Carl Orff,
Krzysztof Penderecki, Philipp Glass, Hans Zender, Rolf Riehm, Wolfgang Rihm,
Adriana Holszky, Gérard Pesson and Hans Thomalla.

Staatsopernchor Stuttgart

The Staatsopernchor Stuttgart is one of the most successful opera choirs in
Europe. Already eight times now its 73 singers were voted ‘Opera Choir

of the Year’ by the specialist magazine Opernwelt — most recently in 2011 for
their outstanding achievements in the premiere of Hans Thomalla's opera
Fremd. Prior to this they were voted the best opera choir in 1999, 2000, and
2001 under Ulrich Eistert as well as in 2002, 2003, 2005 and 2006 under
Michael Alber. In addition to appearances at Stuttgart’s opera house Oper
Stuttgart the choir also regularly performs in concerts alongside the city’s
state orchestra Staatsorchester Stuttgart.

The Staatsopernchor Stuttgart is one of the oldest opera choirs in Germany:
the ‘Hofkapelle’ or court orchestra was already mentioned in 1552 under
Herzog Christoph and grew between 1736 and 1750 to include nine choir
singers and eleven choir boys for opera performances. Worth mentioning in

more recent times are the scenic premieres of Nono's Intolleranza 1960 and
Al gran sole carico d'amore as well as Lachenmann’s Das Médchen mit den
Schwefelhélzern, in addition to the world premiere of Adriana Holszky’s
Giuseppe e Sylvia. In the last decades the Staatsopernchor was conducted by
Heinz Mende (1946-1980), Ulrich Eistert (1980-2001) and Michael Alber
(2001-2012). From the 2012/13 season Johannes Knecht will follow on as new
Choral Conductor at Oper Stuttgart. The history of the Staatsopernchor is
also marked by intense colloborations with outstanding directors, including
more recently Peter Konwitschny, Martin Kuej, Jossi Wieler and Sergio
Morabito and in past decades Gunther Rennert and Wieland Wagner. Perfor-
mances of Luigi Nono's Intolleranza 1960 and Al gran sole carico d‘amore,
Arnold Schénberg’'s Moses und Aron, Richard Wagner's Gétterddmmerung,
Parsifal and Der fliegende Holldnder, Franz Schreker’s Die Gezeichneten or
Fromental Halévys La Juive particularly highlighted the vocal and performing
qualities of the Staatsopernchor. Hans Thomalla also dedicated to this choir
the first scene of his opera Ffremd.
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The Ernst von Siemens Music Foundation’s Young Composers Prize

The Ernst von Siemens Music Prize, awarded for composers, performers In 2012, portrait CDs of the following composers will be appearing:

and musicologists of note who have made an outstanding contribution to
the international music scene, is just one award made by the Ernst von | | o “
Siemens Music Foundation. Each year, beginning in 1990, the Foundation

has awarded three prizes to promising young composers to foster their : h
talent. The prize winners so far have been from over twenty countries, s
=

and the list includes such well-known names as Beat Furrer, Enno Poppe,

Olga Neuwirth, J6rg Widmann und Mark Andre. 2 .J
In cooperation with outstanding contemporary music ensembles and Steven Daverson Hector Parra Hans Thomalla

soloists and with the public broadcasting networks, the Ernst von Siemens

Music Foundation began presenting the work of this up-and-coming
generation of composers in a series of CDs from the Vienna label col legno
in 2011. In many cases this is the first opportunity the composers have

had to present recordings of works for larger ensembles. Each CD is conceived
as an individual portrait of the prize winner, whose artistic position is
presented to the international public by way of introductory comments,

analysis and additional background information. Luke Bedford Zeynep Gedizlioglu Ulrich A. Kreppein
Over time, the Ernst von Siemens Music Foundation’s CD series will

unfold a broad panorama of serious contemporary music, discovering and

documenting current developments.

For further information please go to:
www.evs-musikstiftung.ch and www.col-legno.com
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Hans Thomalla

FREMD - Oper in 3 Szenen, einem Intermezzo und einem Epilog
Auftragswerk der Staatsoper Stuttgart
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Produktion:
Redakteur/Produzent:
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Cybele AV Studios
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Das Booklet entstand in Anlehnung an das Programmheft zur Uraufftihrung
der Oper Fremd am 2. Juli 2011 an der Staatsoper Stuttgart. Redaktion:
Sergio Morabito. Mit freundlicher Genehmigung der Staatsoper Stuttgart.

Der Text von Hans Thomalla, sein Gesprach mit Sergio
Morabito und die Handlung sind Originalbeitrage fur das
Programmheft der Staatsoper Stuttgart. Der Text der
Oper wurde von Sergio Morabito aus Hans Thomallas
Partitur exzerpiert und mit den folgenden literarischen
Quellen abgeglichen: Apollonios von Rhodos, Das Argo-
nautenepos, herausgegeben, tUbersetzt und erlautert
von Reinhold Glei und Stephanie Natzel-Glei, Band 1,
Darmstadt 1996; Franz Grillparzer, Die Argonauten,

2. Abteilung des Dramaturgischen Gedichts Das Goldene
Vlies, Stuttgart 1967; Luigi Cherubini, Medea, Versione
ritmica italiana di Carlo Zangarini, Mailand o. J.

Alle Originalbeitrage entsprechen der aktuellen Recht-
schreibung, alle tbernommenen Texte folgen ihrer
urspriinglichen Orthografie. Alle Texte erscheinen mit
freundlicher Genehmigung; im Fall einer dennoch
versaumten Rechteabgeltung bitten wir um Nachricht.
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