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gelagert sein kann (hoch, tief, rasch, unruhig, langsam, laut, mit diversen
Spielweisen, mit gleitendem Ambitus, etc.).

Dramatisch-gestische Elemente sind Kelterborn in seinen Kompositionen
sehr wichtig (Gestik nicht im Sinne von Kérperbewegungen oder Gebar-
den, sondern in einem allgemeineren, quasi abstrakten Sinn). Gestik ver-
steht er als eine Spannung stiftende Maglichkeit tUr die musikalischen Ab-
laute und fir musikalische Formgestaltung im weitesten Sinn. So vereint
Kelterborn mannigfache Bereiche, darunter auch aleatorische oder impro-
visatorische, die es ihm erlauben, sich mit Hilfe der Musik auszudricken.
Denn der musikalische Ausdruck, die Mitteilung an den Zuhérer — so ab-
strakt sie bei dieser Kunst auch sein mag — steht fir ihn zweifellos im Zen-
trum. Kein |"art-pour-I'art-Prinzip, keine Papiermusik, sondern die unmittel-
bare Musik als Tonkunst liegt ihm am Herzen.

Rudolf Kelterborn —
Ein engagierter Opernkomponist
von Martin S. Weber

«Die Errettung Thebens»

Kelterborn komponierte seine erste Oper Die Errettung Thebens in den
Jahren 1960/62. Der Stoff stammt aus der griechischen Antike. Mit dem
Libretto zu dieser Oper hat sich Kelterborn schwer getan. Mehrere Vorha-
ben schienen ihm unbrauchbar, moderne Sticke ergaben verlagsrechtli-
che Schwierigkeiten und ein geeigneter Librettist war ebenfalls nicht in
Sicht. So hat Kelterborn das Textbuch zu diesem Bihnenwerk in drei Aufzu-
gen selber in loser Anlehnung an die Tragddie Die Sieben gegen Theben
von Aischylos verfasst.

Erwahnenswert ist dabei der Umstand, dass das entscheidende Moment,
das zur Errettung der Stadt Theben fihrt, nicht bei allen Vorlagen gleich
behandelt wird. Im alten Epos steht der sein Leben opfernde Menoikeus im
Mittelpunkt der Befreiung. Bei den Phénikerinnen von Euripides ist das Op-
fer des Menoikeus als retardierendes Element ebenfalls vorhanden. In der
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Hepta von Aischylos (die von der Thebengeschichte handelt) erhalt Eteok-
les eine zentrale Rolle, weil er durch den Kampf gegen Polyneikes die Stadt
Theben rettet. Kelterborn lasst die Befreiung Thebens auf drei Ebenen sich
entwickeln: durch Eteokles, der entschlossen kampft, durch Menoikeus,
der seinen Todessturz vollzieht und durch Antigone, die den toten Polynei-
kes gegen den Willen des Volkes bestattet (im alten Epos bestand das Be-
stattungsverbot noch nicht).

Die Handlung

Kelterborn archaisiert den Stoft nicht, sondern versucht eine zeitgemdsse
Umdeutung vor dem Hintergrund einer mehrschichtigen Personenpsycho-
logie. Das Volk verkérpert nicht nur den Kommentator, wie es die Aufgabe
des Chores in der antiken Tragddie war, vielmehr agiert es sehr aktiv und
liegt oft gegen einzelne Hauptdarsteller im direkten Widerstreit: Im ersten
Aufzug streitet das Volk gegen Eteokles, im dritten Gberaus heffig gegen
Antigone. In allen drei Akten steht die an der Errettung Thebens beteiligte
Person im besonderen Masse im Mittelpunkt. Den ersten Aufzug be-
herrscht der entschlossene Eteokles. Als AnfUhrerin des Volkes tritt ihm |s-
mene entgegen; schliesslich wenden sich die verzweifelt nach einer Lo-
sung Suchenden an den blinden Seher Teiresias, der ihnen weissagt, dass
zur Errettung Thebens sich ein Mann aus dem Volk opfern misse. Da Ete-
okles auch spater wichtige Funktionen innehat, besitzt er eine Art von Leit-
motiv, das aus einer Kombination von grosser und kleiner Terz besteht.
Dem handlungsreich angelegten ersten Aufzug steht ein besinnlicher zwei-
ter gegentber. Hier gelangt der innere Kampf des Menoikeus zur Darstel-
lung, der — von mannigfachen Gedanken und Gefthlen geplagt — véllig
verzweifelt Uberlegt, ob er sich tir Theben aufopfern muss. lhm bleibt in der
langen Nacht nichts erspart, die letzte Entscheidung muss er selber treffen.
Er stUrzt sich im Licht der aufgehenden Sonne und vor den Augen des ent-
setzten Volkes von den Tempelmauemn in die Tiefe. Die Figur der Antigone
bestimmt schliesslich den dritten Aufzug. Erst sie kann die wirkliche Erret-
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tung Thebens vollbringen, indem sie gegen die ganze Umgebung den
Leichnam des gedchteten Bruders Polyneikes bestattet. Mit ihrem mensch-
lichen Vorbild kann sie Zwietracht und Hass Uberwinden: «Im Vergeben
selbst zeigt sich die Grosse des Siegenden». Jetzt erst wird die Stadt von
dem Uber ihr liegenden Fluch befreit. Musikalisch bewegt sich Antigone in
einem grossen meloditsen und gesanglichen Ausdrucksbereich; ihr ist
auch eine eigene Zwdlftonreihe zugeordnet.

Zur Musik

Formal, harmonisch und melodisch ist die Musik in ein reiches Netz von
Beziehungen verknUpft. Mit einer massig grossen Orchesterbesetzung er-
reicht Kelterborn eine reichhaltige Klangpalette, der auch viele tonmaleri-
sche Elemente anhaften. Drei Zwélftonreihen zieht der Komponist insge-
samt heran, doch kann nie von einem dodekaphonen Werk gesprochen
werden. Kelterborn verwendet auch hier die Zwélftontechnik sehr frei, [6st
oftmals Tonfolgen aus der Reihe und verselbstandigt sie zu neuen Motiven,
er leitet ebenfalls akkordische Bildungen aus den Reihen heraus, behan-
delt sie aber unkonventionell und ungebunden. Tonale Partien sind zwar
bisweilen verschleiert, werden jedoch keineswegs vollstandig vermieden.

Weniger die dramatische Auseinandersetzung zwischen Hauptakteuren
steht im Vordergrund, sondern die Dialektik zwischen Volk und Held, bzw.
AnfGhrer. Dabei ist durch die verschiedenen Momente der Auseinander-
setzung um die Stadterrettung eine spannungsgeladene Handlung mit
charakteristischen Akzentuierungen entwickelt worden. Diese erste Oper
des damals noch jungen Kelterborn erregte beachtliche Resonanzen, weil
sich darin bereits eine theatralische und musikalische Leistung manifestier-
te, die weitere Werke von Gewicht fir die Zukunft erwarten liess.

Kaiser Jovian

Bald darauf komponierte Kelterborn seine zweite Oper Kaiser Jovian, des-
sen Textbuch Herbert Meier verfasste. Sie gelangte im Mdarz 1967 im
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Badischen Staatstheater in Karlsruhe zur UrauffGhrung, eine zweite Insze-
nierung erfolgte bereits im April 1967 am Landestheater Detmold. Meier
hatte schon friher eine Komaédie Uber den spdatrémischen Kaiser Jovian
geschrieben. Fir dieses Stick zog er auch Elemente aus dem Amphitryon
und aus den mittelalterlichen Gesta Romanorum heran, welche gleichfalls
die Geschichte vom Kaiser, der seine Identitat verliert, enthalten.

Die Handlung

In Rom herrscht Schrecken und Grauen. Kaiser Jovian regiert in diktatori-
scher Weise und lasst jeden einkerkern, der ihm nicht genehm ist. Auch der
Senat besitzt keine eigene Macht mehr. Der Chronist Tucca erfleht von
Juppiter Hilfe fur den Kaiser. Da kommt der Bote aus dem Orient mit der
Meldung, dass die Parther am Bosporus stinden und die Provinzen Pon-
tos, Kappadokien und Bithynien besetzt seien. Jovian sieht schwarz. Er will
sein Reich untergehen lassen, indem er den allgemeinen Selbstmord be-
fiehlt. Doch zunéchst bezaubert ihn Sulpicia. Er wirbt um sie und will sie hei-
raten. Bei einem gemeinsamen Bad im Tiber erscheint der Gott Juppiter,
der Jovian bis aufs Haar gleicht, und kleidet sich mit der kaiserlichen Toga.
Tucca hélt prompt Juppiter tor den nun geheilten Kaiser. Jovian dagegen
sucht seine Kleider, wird aber als Irrer abgewiesen. Wahrend das Hoch-
zeitsfest vorbereitet wird, widerruft Juppiter — weiterhin in Kaisers Gestalt
und Gewandung —den Untergang des Reiches und |asst die Gefangenen
frei. Die Meldung von den Parthern erweist sich als Gericht. Mitten im Fest
taucht dann Jovian auf, wird aber nicht als rechtmdassiger Kaiser erkannt;
er ist innerlich gebrochen. In der Nacht bringt Sulpicia die Toga und Pur-
purschuhe zu Jovian. Am néchsten Morgen stehen sich zwei «Kaiser» ge-
genuber. Jovian gesteht, dass er der Irrende gewesen sei. Da gibt sich
Juppiter als Gott zu erkennen und entschwindet in strahlendes Licht ge-
taucht.

Fr Kelterborn steht diese Oper nicht in einer historisch gefestigten Umge-
bung, obschon viele aktuelle Bezige vorhanden sind, sondern in einer



imagindren Stadt Rom. Zwar hat es beispielsweise den Kaiser Jovian ge-
geben, der in den Jahren 363-364 n.Chr. regierte, doch war er eher unbe-
deutend, weit bedeutsamer erwies sich jedenfalls sein Nachfolger Julian.
Die ganze Oper muss deshalb viel eher als Parabel aufgefasst und inter-
pretiert werden. So ist der Auftritt des Tanzers Pelides im dritten Akt vor al-
lem als Gleichnis zu verstehen: Er mimt bestimmte Situationen nach, die
Jovian waéhrend des Tages schon erlebt hat. So kénnen Gberaus viele Ele-
mente in diesem Werk hintergrindig und symbolisch verstanden werden.
Vor allem die Herautbeschwérung des Gottes Juppiter, der schliesslich
selber kommt und als deus ex machina mit Vehemenz ins Geschehen ein-
greift, tragt vielerlei symbolische Zige. Allerdings wird auch sein Handeln
von manchen ablenkenden und nicht sofort verstandlichen Aktionen be-
stimmt; spat erst gibt er sich zu erkennen, als er und Jovian — Hohepunkt
des lange anhaltenden Doppelspiels — sich beide in der kaiserlichen Toga
und zudem aufs Haar gleichend gegentberstehen. Beim Vergleich der lin-
ken Ferse, an der beide die kaiserliche Narbe vorweisen kéonnen, weiss
Juppiter nur allzu gut die Umgebung zu verunsichern und seine Identitat zu
verbergen. Nicht ganz zufdllig sind auch die Namen dieser beiden zentra-
len Akteure gewdhlt: Jovian und Juppiter, wobei Jovian aus «lovis», dem
Genetiv von «luppiter», abgeleitet ist.

Zur Musik

Die streckenweise erneut dodekaphone Musik grindet auch auf tonalen
Zentren. Melodisch-lyrische Ausdruckselemente herrschen in dieser Parti-
tur stark vor, rezitativische Partien sind auffallend haufig eingeflochten, die
Gesangsstimmen werden Uberwiegend deklamatorisch gefuhrt. Eine poe-
tische Atmosphdare versucht immer wieder ein Gegengewicht zu den dra-
matischen Abschnitten zu schaffen. Kelterborn schreibt zu seinem zweiten
BUhnenwerk: «Der Grundton der Oper ist oft spielerisch gehalten (im 1.
und . Akt), mit vielen lyrischen Momenten (Duette zwischen Sulpicia und
den beiden «Kaisermn>). Auch leicht groteske und heitere Episoden fehlen
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nicht. Doch bricht immer wieder Dunkles, Drohendes herein: im I. Akt mit
der Wahnsinnsrede des machtberauschten Kaisers — im Il. Akt mit dem
Aufscheinen der brennenden Priester-Fackeln, das einen dramatischen
Hohepunkt der Oper bildet. — Das Libretto bot mir also reichhaltige Még-
lichkeiten des musikalischen Ausdrucks, der vom Lyrischen zum Dramati-
schen, vom Grotesken zum ténzerisch GelGsten reicht.» Avantgardisti-
sches steht nicht im Zentrum der Kompositionsmittel. Die Musik dieser
Oper erscheint sehr einheitlich. Sicherlich bedeutete das Werk ir den
Komponisten eine weitere, fruchtbare Buhnenerfahrung, fir den Zuhérer
eine Bereicherung in der neueren Opemlandschatt.

Relations (Ballett)

Unter Kelterboms Buhnenwerken muss unbedingt auch sein Ballet Rela-
tions erwdhnt werden. Kelterborn komponierte das Werk in den Jahren
1973/74 t0r das Stadttheater Bern; in Relations konnte er das gestische
Element, dem er in seiner Musik grosse Bedeutung beimisst, im szenischen
Bereich direkt umsetzen lassen. Das Ballett umfasst funf Satze, die alle un-
ter einem bestimmten Motto stehen; aus dem Orchester, dem ein Solo-So-
pran beigegeben ist, [6st sich im zweiten und vierten Satz ein Bihnen-En-
semble.

In einem statischen ersten Satz («Equilibre») bewegen sich die Ténzer ein-
zeln auf der Buhne. Im zweiten Satz («Interventions») wollen sich zwei Tan-
zer zu einem Paar gruppieren, werden aber durch die andern Darsteller
daran gehindert. Musikalisch werden diese Stérungen, «Interventioneny,
durch heftige Orchester-Einsatze wiedergegeben; dem gebrochenen
Paar entspricht am Ende das mit ungenauen Tonhohen und zudem ge-
rauschhaft spielende BiUhnen-Ensemble. Drei unterschiedliche Ténzer-
Gruppierungen bestimmen den dritten Satz («Groupementss»). So korre-
spondieren die drei Gruppen im ersten Teil beispielsweise mit den Blech-
blésern in statischen, langen Notenwerten, mit den Streichern in unruhi-
gen, schnellen Figuren und schliesslich mit den starken Akzenten im Xylo-

129



phon und in den hohen Blasern. Im folgenden Satz («Résonances») be-|
zieht sich die Uberschrift auf Entsprechungen zwischen Lichtwirkungen und
ténzerischen Gebdarden, zwischen solistischen Ballet-Einlagen und den
Solo-Szenen sowie zwischen ténzerischen Akfionen und der Musik. In den
»Confrontations» (5. Satz) werden verschiedene Gruppierungen einander
gegenibergestellt: Eine Masse agiert gegen einen einzelnen, Gruppen
gegen andere Gruppen, oft in unterschiedlicher Grésse und stefs mit sehr
direkten Entsprechungen im musikalischen Bereich.

Kelterborn hat in diesem Werk sehr plastisch seine Idee der gestischen
Vorstellung exemplifiziert. Die musikalischen Ablaufe und Ereignisse finden
in der szenischen Darstellung des Balletts ihre bildliche Ausdeutung, ja, in
Relations werden die beiden Ebenen so konsequent miteinander geformt,
dass sie bei einer sorgfdltig vorbereiteten AutfGhrung vollstandig zu einer
Einheit zusammenfliessen konnen.

Ein Engel kommt nach Babylon

Die Mitte der siebziger Jahre wird von der Zusammenarbeit mit Friedrich
Dirrenmatt gekennzeichnet. Rund zwanzig Jahre lang schwebte Kelter-
born Dirrenmatts Komadie Ein Engel kommt nach Babylon von 1953 vor
den Augen, um aus diesem Stoff eine Oper zu gestalten. Ein Auftrag des
Opernhauses Zirich gab ihm endlich die Gelegenheit dazu; im Novem-
ber 1974 kamen Librettist und Komponist erstmals zusammen, um gemein-
sam Uber eine Opern-Fassung des Textes zu beraten. Der Plan gedieh in
den folgenden Monaten, und im August 1976 waren das verdnderte Li-
bretto und die gesamte Partitur fertiggestellt.

Dirrenmatts Komodie Ein Engel kommt nach Babylon geht auf das Jahr
1948 zurick, als er das Stick Der Turmbau zu Babel schreiben wollte.
Unzufrieden mit dem Projekt vernichtete er das meiste bereits Ferfiggestell-

te und wagte sich erst 1953 wieder an den Stoff, den er in drei Akte aufteil-
te und dann 1956 in einer zweiten Fassung vorlegte Im Hintergrund sah
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DiUrrenmatt nicht nur die biblische Babel-Geschichte, sondern ebenso Kaf-
kas Eine kaiserliche Botschaft. Viel spéter, nachdem die Komédie léngst
geschrieben war, fand Dirrenmatt im Ubrigen bei Kirkegaards Die Krank-
heit zum Tode die Dialektik zwischen dem armen Tagléhner und dem
mdachtigen Kaiser ebenfalls ausgedrickt.

Das Libretto

Dirrenmatt hat bei der Umgestaltung seines Komaodientextes fir die Oper
nicht nur eine Straffung oder Kirzung vorgenommen, sondern tiefergehen-
de Veranderungen eingebaut. Der Dichter war sich im klaren dariber,
dass auf einer Opernbihne das einzelne Wort nicht wie auf der Sprech-
bUhne verstanden werden kann, dass demzufolge hintergrindige Anspie-
lungen, komplizierte Gedankengénge oder verschlungene Dialoge neben
der Musik nicht zur Geltung kommen wirden. Einerseits durfte Dirrenmatt
den zeitfixierten Fortgang der Musik nicht aus den Augen verlieren, ander-
seits musste er weit intensiver schon an die dramaturgische Arbeit denken.
So wurde die Figur des Obertheologen ziemlich neu gezeichnet, oder so
erhielten im dritten Akt spielerische Szenen den Vorrang vor philosophi-
schen Diskussionen.

Die Handlung

Auch als Oper hat Dirrenmatts Komadie ihren Charme und Humor neben
Hintergrindigkeit und Tiefsinn beibehalten. In dieser ergreifenden Ge-
schichte kommt also ein Engel unbekimmert von seinen himmlischen Ge-
filden autf die Welt, um das Madchen Kurrubi dem Allerédrmsten der Erde
zu Ubergeben. Der Kénig Nebukadnezar, erneut Herrscher Gber das bo-
bylonische Reich, hat mit seinen sozialpolitischen Gesetzen auch das Bet-
teln verboten. Nur Akki geht weiterhin seiner Bettelei nach. Es kommt zum
Wettbetteln mit dem verkleideten Kénig Nebukadnezar; der Verlierer soll
der Geringste der Menschen sein, kindigt der Engel an. Ein doppelschich-
tiges Spiel hebt an; es will illustrieren, dass Gnade und Gerechtigkeit nicht
greitbar sind. — Kurrubi zieht mit Akki weiter. Sie wird in dem Moment vom
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Rudolf Kelterborn,

Ein Engel kommt nach Babylon
UrauftGhrung 5. Juni 1977
Opernhaus Zirich

Ursula Reinhardt-Kiss (Kurrubi),
Woltgang Reichmann (Akki),
Joszef Dene (Polizist),
Herrenchor (Dichter)

Musikalische Leitung:
Ferdinand Leitner/
Rudolf Kelterborn

BUihnenbild: Josef Svoboda
Kostime: Jan Skalicky
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Volk zur Konigin erkoren, als der Engel zum
zweiten Mal erscheint, von den Herrlichkeiten
der Erde und der Schopfung singend. Des Ko-
nigs Henker soll Akki hinrichten, wird aber weich
und Uberlasst Akki die Henkersfunktionen. Kur-
rubi kommt zum Kénig, der sich nach ihr sehnt,
doch sie will ihn auch mit Glanz und Reichtum
nicht lieben. Sie verzweifelt, weil er es versteht,
das Volk ebenfalls gegen sie aufzuwiegeln. Der
Engel erscheint zum dritten Mal, singt erneut von
der Schénheit dieses Sternes, doch lasst er die
verzagte Kurrubi auf der Erde zurick. Zur
Machtbestatigung beschliesst Nebukadnezar,
dass inmitten der Menschheit der babylonische
Turm errichtet werden soll. — Akki und Kurrubi
bleibt nur der Weg in die Wiste.

Wahrend der Engel bis zum Ende des Stickes
seine Sicht von einer glanzvollen und reichen
Welt behalt, andert sich Kurrubi von einer unbe-
lasteten, fast kindlichen Gestalt zu einer drama-
fisch bewegten, in Angst und Leid erfahrenen
Personlichkeit. Akki spricht fast nur noch, nach-
dem er so oft niedergeschlagen worden ist.
Doch wenn er Theater spielt, tritt er immer sin-
gend auf. Nebukadnezar z&hlt ebenfalls zu den
zentralen Figuren in diesem Stuck. Sein schwieri-
ger Charakter durchlauft mannigfache Verirrun-
gen, die schliesslich in der vermessenen Ankin-

Rudolf Kelterborn, Ein Engel kommt nach Babylon
UrauffGhrung 5. Juni 1977 Opernhaus Zirich







digung des babylonischen Turmbaus gipfelt. («Ich will der Schéptung aus
dem Nichts die Schopfung aus dem Geist des Menschen entgegenstellen
und sehen, was besser ist: Meine Gerechtigkeit oder die Ungerechtigkeit
Gottes.»).

Zur Musik

Kelterborn schreibt in dieser Oper einen besonders vielschichtigen Stil, um
den zahlreichen Bezigen des Librettos auch im musikalischen Zusammen-
hang gerecht zu werden. Neben improvisierten Passagen, pointierten Stil-
zitaten und charakterisierenden Klangfiguren trifft man ebenso auf streng
organisiertes Material und auf fest gefigte Formen.

Reichtum und Armut, Macht und Ohnmacht, Gnade und Ungnade wech-
seln sich gegenseitig ab und werfen hier die stets latente Frage nach der
gétilichen Gerechtigkeit auf. Himmel und Erde, Realitat und Fantasie kom-
men sich in dieser Oper bedngstigend nahe. «Der Engel mag uns welt-
fremd erscheinen, ich glaube jedoch, dass jene weltfremder, blinder sind,
welche die Welt nur als Verzweiflung sehen. Die Erde hangt nicht im
Nichts, sie ist ein Teil der Schoépfung. Es ist schwer, Trdume zu gestalten. Ich
hatte nie im Sinn, eine versunkene Welt zu beschwaoren, es lockte mich, aus
Eindricken eine eigene Welt zu bauen.» (Dirrenmatt).

Nach dem grossen Erfolg am Zircher Opernhaus (beispielsweise mit ei-
ner durchschnittlichen Platzbelegung, die weit hoher lag als in Humper-
dincks Hdansel und Gretel und nur vier Prozent niedriger als in Verdis Fal-
staff oder im Rosenkavalier von Richard Strauss), stiess das Werk 1977
auch an der «Deutschen Oper am Rhein» in DUsseldorf, Duisburg und in
Helsinki 1983 auf Gberaus reges Interesse.

Der Kirschgarten

Seine vierte Oper Der Kirschgarten komponierte Kelterborn in den Jahren
zwischen 1979 und 1981. Das Auftragswerk der Zircher Oper wird wegen
der Umbauarbeiten erst im Dezember 1984 zur Urauftthrung gelangen.
Kelterborn schrieb das Libretto nach der gleichnamigen Komédie von An-
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ton Tschechow (sein lefztes Stick von 1904) selber, wobei er die deutsche
Ubersetzung von Gudrun Diwel hinzuzog.

Auch mit diesem Stoff hatte sich Kelterborn lange Zeit beschdattigt. Bei ihm
hat das Textbuch gegentber Tschechow eher eine Straffung erfahren.
Durch die Konzentration einiger Teile und die kirzeren, teils aber trotzdem
praziseren Personencharakterisierungen entstand eine sehr geschlossene
Szenenfolge, die oft aus Ensemblenummerm oder aus Arien, oft also aus
geschlossenen musikalischen Formen besteht (von einer Nummernoper
kann aber nicht gesprochen werden). Bei den Personentypisierungen ha-
ben sich auch einige Verdnderungen ergeben, so beispielsweise beim
Kautmann Lopachin, der zwar nicht véllig verdndert wird, dessen Person
aber doch eine deutliche Gewichtsverschiebung ertdhrt. Als auffallend
kann auch die Bedeutung des eigentlichen Kirschgartens bezeichnet wer-
den, der bei Kelterbom in verstarktem Masse symbolischen Gehalt und
damit gleichzeitig mehr Gewicht bekommt (der Zusammenhang mit dem
Bau einer Siedlung nicht nurin einem aktudlisierten Sinne). Eine interessan-
te Umwandlung erfahrt insbesondere der dritte Akt, in dem die ausschlag-
gebende Entscheidung Uber die Zukunft des Kirschgartens fallt. Kelterborn
lasst die Handlung gleichzeitig auf drei Ebenen abrollen: Auf der Hinter-
bUhne findet die farbige Ballszene mit Gesellschaft und Tanz statt, im Mit-
telfeld ereignet sich das symboltréchtige Kartenspiel, wahrend sich im Vor-
dergrund die Szene zwischen Andreevna und Trofimov entwickelt.

Ophelia

Obschon die Urauftihrung der vierten Oper aut sich warten lésst, haben
sich Kelterborns Plane fur eine funfte Oper verfestigt. Es handelt sich um
die Figur der Ophelia, die im Mittelpunkt eines neuen Buhnenwerks stehen
wird. Das Textbuch verfasst erneut Herbert Meier. Das Werk wird in Zu-
sammenarbeit mit der Deutschen Oper Berlin fir die Schwetzinger Fest-
spiele geschrieben und daselbst im Mai 1984 urautgefihrt.



Kelterborn hat mit seinen theatralischen Werken bewiesen, dass er einen
weitgespannten Atem for Dramatik und einen ausgepragten Sinn fir eine
abgewogene Bihnenwirksamkeit besitzt. Er weiss Akzente zu setzen, Per-
sonen klar und fir den Zuhorer versténdlich zu zeichnen, Charaktere tem-
peramentvoll und typisiert gegeneinander abzusetzen, so dass die Be-
schaftigung mit seinem Ballett und mit seinen Opern immer Gewinn brin-
gen kann. Durch die kommenden Auffihrungen und UrauftGhrungen wird
dazu emeut ausreichend Gelegenheit geboten.
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