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DIE HANDLUNG

ERSTER AKT

1. Szene

Tom Rakewell («Rake» dt. «Wistling») und Anne Trulove
(dt. «wahre Liebe») leben in trauter Zweisamkeit auf dem
Land. Trulove, Annes Vater, sorgt sich um die Zukunft des
jungen Paares und fordert Tom auf, eine Arbeit anzuneh-
men. Tom winkt ab. Anstatt einer Tatigkeit nachzugehen,
mochte er sich ganz auf sein Gliick verlassen. Als er den
Wunsch dussert, reich zu sein, erscheint sogleich ein Frem-
der, der sich Tom als Nick Shadow (dt. «Schatten») vorstellt
und ihm die Nachricht von der lippigen Erbschaft eines an-
geblichen Onkels tUberbringt. Nick bietet Tom seine Dienste
an, flir die er erst nach einem Jahr entlohnt werden mochte.
Bevor Tom sich mit Nick auf den Weg nach London macht,
um die Formalitaten der Erbschaft zu erledigen, verabschie-
det er sich von Anne und ihrem Vater und schwort Anne die
Treue. Sie soll ihm baldmdglichst in die Stadt folgen.
2.Szene

Nick fiihrt Tom ins Londoner Nachtleben ein. Im Bordell der
Mother Goose feiert Tom den Einstand in sein neues Leben.
Mit seinen Gedanken jedoch ist er woanders: Tom empfin-
det die Verganglichkeit von Schénheit und Lust und klagt
sich selbst als Verrater seiner «Liebesgottin» an. Mother
Goose beansprucht ihren Huren gegeniiber das «Recht der
Alteren» und verfiihrt Tom.

3.Szene

Ein halbes Jahr ist vergangen. Anne ist traurig, dass sie nichts
von Tom hért und beschliesst, ihn in London zu suchen.

ZWEITER AKT

1. Szene

Tom ist von seinem Leben in der Stadt gelangweilt und des-
illusioniert. Er wiinscht sich, gliicklich zu sein. Daraufhin
schlagt ihm Nick vor, die skandalumwitterte bartige Kiinstle-
rin Baba the Turk — Klatschobjekt der ganzen Stadt — zur Frau
zu nehmen. Diese Hochzeit biete die grosstmdgliche Freiheit
jenseits gesellschaftlicher und emotionaler Zwange und wiir-
de Tom Ruhm verschaffen. Tom folgt Nicks Vorschlag.

2. Szene

Tom und Baba haben geheiratet. Als Tom seine frisch ge-

backene Ehefrau in sein Haus geleiten mdchte, trifft er auf
Anne. Tom weist Anne ab und erklart, London habe ihn ver-
dorben und er sei ihrer nicht mehr wiirdig.

3.Szene

Baba macht sich in Toms Wohnung breit. Ihr ununterbro-
chenes Geschwatz geht ihm auf die Nerven. Er bringt sie
zum Schweigen und fllichtet sich in den Schlaf. Er traumt
von einer Maschine, die Steine in Brot verwandeln kann. Als
Tom erwacht, wiinscht er sich, sein Traum mdge sich erfil-
len. Prompt tiberbringt ihm Nick eine derartige Maschine.
Tom sieht sich bereits in der Rolle des wohltdtigen Mensch-
heitsbegliickers und glaubt, Anne so zuriuickgewinnen zu
kénnen. Nick schlagt vor, die Maschine mit dem Geld von
Investoren in Serie herstellen zu lassen.

DRITTER AKT

1. Szene

Die Brotmaschine hat sich als Schwindel herausgestellt. Tom
ist bankrott. Der Auktionator Sellem versteigert Toms Hab
und Gut. Als auch Baba versteigert werden soll, lasst diese
die Auktion platzen. Anne erscheint, um Tom zu retten, doch
der zieht gemeinsam mit Nick grélend durch die Londoner
Strassen. Baba versichert Anne, dass Tom sie immer noch
liebt und rét ihr, die Hoffnung nie aufzugeben.

2.Szene

Genau ein Jahr ist vergangen, seitdem Nick Tom erstmals
erschienen ist. Wie angekiindigt, fordert Nick nun seinen
Lohn: Toms Seele. Er bietet ihm allerdings ein Spiel an, bei
dessen Gewinn Tom seine Seele retten kann: Er muss die
Karten erraten, die Nick zieht. Wider alle Logik und obwohl
Nick falschspielt, errat Tom alle drei Karten, da ihm im rich-
tigen Moment die Erinnerung an Anne den Weg weist. Nick
fahrt zur Holle und straft Tom mit Wahnsinn.

3. Szene

Im Irrenhaus wartet Tom, der sich fiir Adonis hélt, auf das
Erscheinen der Liebesgéttin Venus, die er in der eintreten-
den Anne erkennt. Sie singt ihn in den Schlaf. Anne kehrt mit
ihrem Vater heim. Tom bleibt allein zuriick.

EPILOG

Und die Moral von der Geschicht? «Fur faule Hande, Herzen
und Képfe findet der Teufel eine Beschaftigung, ihr lieben
Herren, inr schénen Damen, flir Euch und Euch!»
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AUFKLARUNG IM
FLEISCHWOLF

Lydia Steier (Inszenierung) im Gespréach mit
Pavel B. Jiracek (Dramaturgie)

Nach Karlheinz Stockhausens «Donnerstag aus <Licht» insze-
nieren Sie am Theater Basel mit Igor Strawinskys «The Rake’s
Progress» ein weiteres zentrales Werk des Musiktheaters nach
1950 - ein Werk, das in die Zukunft schaut, indem es den Blick
zuriick in die Vergangenheit wirft und aus dem Fundus der
Musikgeschichte schopft. Welchen Eindruck hatten Sie von
«The Rake’s Progressn», als Sie sich erstmals mit dem Werk
auseinandersetzten?
Ich hatte bereits einige Inszenierungen von «The Rake’s Pro-
gress» gesehen und den Eindruck gewonnen, dass es eine
szenische Herausforderung sein wirde, diese Oper auf die
Biihne zu bringen — in dem Sinne, dass die Asthetik des
18.Jahrhunderts fir das Werk und auch seine Inszenierungs-
geschichte eine pragende Rolle spielt und sich eine sehr spe-
zifische Bildsprache damit verknlipft. Ich war zunachst ein
wenig nervds, weil ich nicht sicher war, wie flexibel und offen
das Stick fur andere Herangehensweisen ist.

Ist Strawinskys Riickgriff auf die Asthetik einer vergangenen

Epoche als reaktionér zu betrachten?
Ahnlichen Vorwiirfen ist etwa auch Richard Strauss mit sei-
nem «Rosenkavalier» oft ausgesetzt — ein Werk, das Strauss
nach seinen Opern «Salome» und «Elektra» komponierte,
die auf den ersten Blick viel avancierter und moderner als
«Der Rosenkavalier» erscheinen. Ich denke nicht, dass es
Richard Strauss’ Intention war, mit «Der Rosenkavalier» ei-
nen reaktiondren Weg einzuschlagen; er spricht mit dem
Werk lediglich einen anderen «Muskel» an. Ahnlich empfin-
de ich es bei Strawinsky und «The Rake’s Progress»: Wie
Strawinsky stilistische Zitate aus ganz unterschiedlichen
Epochen zusammenbringt und gegenuberstellt, ist sehr
komplex und ausgekliigelt. Vieles in der Partitur lasst fur
mich auf einen ironischen Blick schliessen. Das vermeintlich
Reaktionére ist daher wohl eher als Kommentar dariiber zu
verstehen, was «Unschuld» bedeutet — ohne dass das Werk
selbst «unschuldig» ist. Je mehr ich mich mit «The Rake’s

"

Progress» beschiftige, desto grosser wird meine Uberzeu-
gung, wie weitsichtig und avantgardistisch dieses Werk tat-
séchlich ist.

Die Handlung von «The Rake’s Progress» basiert auf einem
gleichnamigen Zyklus von acht Kupferstichen des englischen
Kiinstlers William Hogarth (1697-1764). Spielt die visuelle Welt
Hogarths in Ihrer Inszenierung eine Rolle?
Die Kupferstiche von William Hogarth waren fiir uns ein Aus-
gangspunkt. Was ich an ihnen bemerkenswert finde, ist,
dass sie eine gewisse antiaufklarerische Ironie in sich tra-
gen: Wéhrend zu Hogarths Zeiten zahlreiche Dichter und
Denker tiber die Aufklarung und die Perfektion der mensch-
lichen Kondition philosophierten, wiiteten Krankheiten wie
die Syphilis und es gab viele Hinweise darauf, dass sich die
erhabenen Vorstellungen der Philosophen nicht mit der
menschlichen Realitat deckten. Hogarth macht diesen Wi-
derspruch sichtbar. Seine moralisierenden Bildwelten flhr-
ten uns auf unserer Recherche auch zu den Werken anderer
Kiinstler, etwa zu Albrecht Diirer oder Hieronymus Bosch.
Auch haben uns Altargemalde inspiriert, auf denen oft oben
im Himmel die geretteten Seelen dargestellt waren und un-
ten in der Holle die Verdammten — wie sie etwa auch Dante
Alighieri in seiner «G&ttlichen Komdodie» beschreibt. Diese
visuelle Recherche war fiir uns ein hilfreicher Startpunkt fir
unsere Auseinandersetzung mit «The Rake’s Progress».
Nicht nur aufgrund des Ursprungs der Oper in einer Bild-
welt, sondern auch, weil die Oper dem Grundanliegen der
Bilder folgt, auf asthetische Art und Weise eine moralische
Unfahigkeit zu illustrieren. Nicht alleine Hogarths acht Kup-
ferstichplatten waren somit flr uns wichtig, sondern - all-
gemeiner gefasst — die Idee der Dekonstruktion der
menschlichen Kondition durch Kunst.

Auf der Biihne zieht sich der Werkstoff Porzellan wie ein roter

Faden durch lhre Inszenierung. Warum?
Wir haben nach einer Materialitét bzw. Substanz gesucht,
die gleich auf den ersten Blick eine Assoziation mit dem
18.Jahrhundert zulasst. Was mir im Kontext des Stiicks an
dem Werkstoff Porzellan gefallt, ist, dass es in einem asthe-
tischen Sinne dusserst korrumpierbar ist und man die Ge-
schichte eines Niedergangs auch durch die Materialitat des
Porzellans erzéahlen kann. In seiner blassesten, weissesten



und delikatesten Form ist Porzellan ein Sinnbild fiir die Rein-
heit, weswegen es oft auch in religidser Kunst eingesetzt
wird. Tatséchlich glaube ich, dass es keine bessere M&glich-
keit gibt, die Unberiihrtheit der Heiligen Jungfrau auf dreidi-
mensionale Art darzustellen als durch Porzellan oder weis-
sen Marmor. Porzellan jedoch hat eine Zartheit, die uns flr
unsere Zwecke sehr niitzlich erschien. Wenn man mit einem
Hammer auf Porzellan schlédgt, dann ist es zerstort. Diese
Vergénglichkeit ist die universelle Eigenschaft des Materials.
Auch hat uns der Aspekt der Massenproduktion von Porzel-
lan beschéftigt. Ab der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
etwa wurde es fiir eine breite Offentlichkeit erschwinglich,
industriell hergestellte Porzellanfiguren zu erwerben - was
eine Zeitlang auch sehr viele Menschen taten. Spater trie-
ben einige bildende Kiinstler die Auseinandersetzung mit
dem Werkstoff Porzellan und seiner Rezeption weiter auf die
Spitze. Jeff Koons etwa verwendete dieses so delikate, no-
bel aussehende und sich anfiihlende Material, um damit
hochst ironische Abbilder der Popkultur zu erschaffen. Er
kreierte mithilfe von Porzellan zum Beispiel autobiografische
Pornografie, indem er sich selbst und seine damalige Ehe-
frau, die einstige Pornodarstellerin Cicciolina, als Porzellan-
figuren beim Sex darstellte. Jeff Koons’ Umgang mit Porzel-
lan wirft fiir mich Fragen nach der Korruption der Intention

wickelt, die einen dazu bringen kann, sich nach dem Gegen-
teil zu sehnen. Diesen Moment der Sehnsucht nach etwas
Einfacherem gibt es in jeder Szene.

Und was ist die Moral von der Geschicht? Zuriick nach Eden,
zuriick zu den wahren Werten?

Ich glaube, eine wichtige Botschaft von «The Rake’s Pro-
gress» ist: Sei vorsichtig, was du dir wiinschst! Und dies ist
in meinen Augen eine sehr aktuelle und wichtige Botschaft.
Ich habe das Gefiihl, dass wir momentan kulturell darauf
konditioniert sind, niemals gliicklich zu sein. Es gibt Men-
schen und Firmen, die eine Menge Geld dadurch verdienen,
dass wir alle in einem immerwéhrenden Zustand des Wiin-
schens gehalten werden — und dies sehr bewusst und mit
Absicht. Die Idee des kultivierten, unstillbaren Verlangens
nach Schoénheit, Geld und Dingen ist sehr modern und
wahrscheinlich noch dringlicher als zur Zeit der Entstehung
von «The Rake’s Progress». Das Tragische ist, dass wir uns
nicht bewusst sind, was wir verlieren, wenn wir uns nur der
Akkumulation von materiellen Werten verschreiben. Dieser
Verlust lasst sich oft nicht dokumentieren, ist fiir uns Men-
schen aber gravierend. Fiir mich ist damit auch die Idee des
halb-professionellen Erwerbs verbunden...

der Form oder des Materials an sich auf. Im Kontext der In-
szenierung wollten wir Porzellan auch als ein Mittel ver-
wenden, eine gewisse nostalgische Erinnerung zum Aus-

... also die Vorstellung, nicht mehr durch der eigenen Hande
Arbeit Geld verdienen zu miissen, sondern auf anderen Wegen,
etwa durch Spekulation?
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druck zu bringen: Zu Beginn leben Tom Rakewell und Anne
Trulove in einer idyllischen Porzellanwelt. Sobald Tom je-
doch in die Grossstadt London zieht, beginnt er, nicht mehr
in den Dingen zu leben, sondern Dinge zu erwerben. Diese
Metamorphose war fiir uns ein wichtiger Gedanke. Um sie
zu erzéhlen, haben wir uns dazu entschlossen, einige Sym-
bole der Aufklarung zu verwenden und sie dann gewisser-
massen durch den Fleischwolf zu drehen.

Ist London in der Oper nicht viel verlockender dargestellt als
die Beschaulichkeit, mit der die Oper beginnt?

In der Tat wartet London in der Oper mit vielen Reizen auf
und erscheint mit seinen vielféltigen Verlockungen viel inte-
ressanter als die landliche Idylle, die zu Beginn des Werks
portréatiert wird. Ich denke aber, dass sich an Orten wie dem
Grossstadtmoloch London eine psychische Lautstérke ent-

13

Genau das wird in der ersten Szene der Oper thematisiert,
in der Trulove, Annes Vater, seinen Schwiegersohn in spe
dazu animiert, einer Tatigkeit nachzugehen und als Ange-
stellter — also mithilfe geistiger oder kdrperlicher Arbeit —
Geld zu verdienen und nicht faul zu sein. Ich denke, fast alle
Eltern der sogenannten «Millennials» hatten &hnliche Kon-
versationen mit ihren Kindern — denn heute scheint eine an-
dere Wertvorstellung von Arbeit verbreitet und attraktiv zu
sein. In diesen Tagen kann man viel Geld etwa als Ins-
tagram-Berlihmtheit verdienen und muss sich dazu nur in
bestimmter Weise prasentieren. Warum also arbeiten,
wenn man Geld viel einfacher verdienen kann - indem man
mit seiner Identitat spielt oder sie manipuliert? So kann man
schnell zu Ansehen und Reichtum kommen. Letzten Endes
ist das auch der Grund, warum sich Tom Rakewell auf eine
Ehe mit Baba the Turk einlésst: er wahlt sie, weil sie ihm
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Ruhm einbringt. Und Ruhm ist neben Geld und Macht ge-
nau das, was Tom sucht.

Und Nick Shadow verfiihrt ihn dazu?

Nick Shadow ist in meinen Augen eine Art Reiseleiter auf
Toms Weg. Er ist aber auch derjenige, der sagt, dass aus
Toms Werdegang eine moralische Lektion zu ziehen ist und
somit wird er quasi zu einem didaktischen Scharnier, das
das Ganze zusammenhalt. Allerdings gibt es auch eine per-
sonlichere Komponente bei Nick: Die Art, wie er Tomin den
Untergang flihrt, hat eine geradezu autosadistische Quali-
tat — als ob er sich selbst in den Abgrund stiirzt. Bei uns ha-
ben wir fiir Nick eine Art Rahmen schaffen wollen, der die
Zuschauenden trotz der Distanz, die er kreiert, dazu einladt,
zu reflektieren. Er ist auch ein Mittel, das Geschehen im Sin-
ne eines Tableau vivant, eines «lebenden Bildes», zu be-
trachten — was in gewisser Weise auch wieder eine Refe-
renz an Hogarths moralische Tableau ist.

Sie erwahnten eingangs, dass Sie zu Beginn lhrer Auseinander-
setzung mit «The Rake’s Progress» eine gewisse Nervositat
verspiirt hatten, was die szenische Flexibilitét des Stiickes
betrifft. Wie denken Sie heute, kurz vor der Premiere, dariiber?
Ich hatte beflirchtet, dass wir das Stiick viel mehr biegen
miissen, dass ich etwa Toms Selbstzweifel und Schmerz
viel mehr forcieren und aus dem Werk herausmassieren
miusste — aber die Komplexitat der Figuren ist im Text ge-
nauso wie in der Musik vorhanden. Die Situationen in «The
Rake’s Progress» sind minutios beschrieben und spannen
einen psychologischen Bogen, der nuanciert genug ist,
dass die Darsteller_innen viel Futter haben. Wir haben es in
dieser Oper mit sehr plastischen Figuren zu tun — mit kon-
turierten Charakteren, die man bisweilen in Opern ver-
misst, die auf den ersten Blick avantgardistisch erscheinen.
Auch Strawinskys Behandlung von Zeit ist in meinen Augen
grossartig. In den Opern von Wagner empfinde ich es bis-
weilen so, dass die Ereignisse, die schnell voriibergehen
sollten, in die Ladnge gedehnt sind, wéahrend auf der anderen
Seite das, was Zeit brauchte, in meinen Augen oft viel zu
schnell passiert. In «Lohengrin» etwa ist der Schwertkampf
zwischen Telramund und Lohengrin in ein paar Sekunden
vorbei, das anschliessende Abschiednehmen hingegen
zieht sich Uber zwanzig Minuten hin. Die Besonderheiten

des Faktors Zeit sind stets eine Herausforderung fiir jede_n
Opernregisseur_in. Wie jedoch Strawinsky Zeit und Figuren
verbindet, ist sehr greifbar und ergibt viel Sinn. Daran hat si-
cherlich auch das Libretto einen entscheidenden Anteil. Es
ist eines der besten und intelligentesten Libretti, die mir je
untergekommen sind. In den Proben hatte ich oft das Ge-
fuhl, Steine umzudrehen, unter denen sich funkelnde Dia-
manten verbergen.

Igor Strawinsky in Venedig



WOHIN DAS HERZ
EINEN TRAGT

Kristiina Poska (Musikalische Leitung) im Gespriach mit
Pavel B. Jiracek (Dramaturgie)

«The Rake’s Progress» wird oft ein schwieriger Stand im
Opernrepertoire attestiert ...

Seinen Platz im Repertoire hat «The Rake’s Progress» trotz-
dem langst gefunden. Dass die Oper im Repertoire vielleicht
nicht ganz so fest verankert ist, wie sie es verdient hatte,
hat sicherlich damit zu tun, dass sie in vielerlei Hinsicht wi-
dersprichlich ist, als ein Werk des 20. Jahrhunderts, das auf
Opernmittel aus vergangenen Zeiten zuriickgreift und mit
zahlreichen Opernklischees spielt, sowohl in Bezug auf die
verwendeten Mittel als auch auf die Form. Auch der Aspekt
der Emotionalitdt mag fiir die Rezeption des Werkes eine
Rolle gespielt haben. Strawinsky hat oft gesagt, Musik kon-
ne keine Geflihle, sondern nur sich selbst ausdriicken. Er
versuchte, vom Emotionalen bewusst Abstand zu nehmen,
und man splirt, dass er dies auch in «The Rake’s Progress»
versucht. Aber in meinen Augen gelingt es ihm gliicklicher-
weise nicht immer.

Wie versucht Strawinsky, diese Distanzierung von der Emotion
musikalisch zu erreichen?

Vielleicht mithilfe eines gewissen Manierismus, einer Art
Kunstlichkeit. Ich glaube aber, dass Strawinskys Manieris-
mus nicht von der Emotion zurtcktritt, sondern trotzdem
auf einer emotionalen Ebene ansprechend ist. Darliber hi-
naus verwendet Strawinsky bisweilen eigenartige Tempi,
die stellenweise im Kontrast zum Text zu stehen scheinen:
Manchmal schreibt er ein schnelles Tempo vor, wenn der
naturliche Impuls des Textes gewesen ware, ihn langsam zu
sprechen — und umgekehrt. Damit zwingt Strawinsky die
Ausilibenden automatisch zu einer gewissen Kontrolle und
Disziplin. Man hat dadurch keine Chance, sich in Emotionen
zu verlieren, weil die Partitur so préazise ist ...

stilistische Zitate. Direkte musikalische Zitate nutzt er nicht.
Das heisst, er schreibt stellenweise «im Sinne von...». Oft
ist es die Musik von Wolfgang Amadeus Mozart, auf die er
sich bezieht. Dann wieder gibt es Passagen, die etwa wie
Héndel oder Verdi anmuten. Strawinsky verwendet in sol-
chen Moment auf stilsichere Weise einen Gestus, der keine
Zweifel offenldsst, auf welche Musik er sich jeweils bezieht.
So sind die Referenzen in der Struktur der Musik eindeutig
erkennbar. In der ersten Arie von Tom Rakewell beispiels-
weise haben wir es mit der Stilistik von Handel zu tun. An-
nes erste Arie wiederum erinnert in ihrem Aufbau sehr an
Mozart, was unter anderem das Tempo, das Metrum, aber
auch die Stimmung betrifft.

Bdse Zungen haben in diesem Zusammenhang von einem «Ausver-

kauf» der Operngeschichte gesprochen. Teilen Sie diese Ansicht?
Nein, denn Strawinsky nutzt die Referenzen lediglich als ein
Mittel. Die Art, wie er sie verwendet, ist jedoch durch und
durch Strawinsky. Er schmiickt sich also nicht mit den Lor-
beeren anderer, sondern macht daraus etwas ganz Eigenes
und Eigenwilliges. Das macht fiir mich auch Strawinskys
Qualitat aus.

Strawinsky durchlebte in seinem Leben ganz unterschiedliche
kiinstlerische Phasen, dementsprechend vielféltig ist sein Euvre.
Als Folge wird er bisweilen als ein kiinstlerisches Chaméleon
bezeichnet. Ist daran etwas dran?
Wir wollen jemanden immer gerne schnell in Schubladen
stecken. Ich persénlich empfinde Strawinskys Eigenschaft,
sich zu wandeln, als grosse Stéarke. Menschen verandern
sich. Die Zeit verandert sich. Gerade im 20. Jahrhundert ha-
ben wir fundamentale politische und gesellschaftliche Um-
briiche erlebt. Mich wundert nicht, dass Strawinsky, der in
gewisser Weise eine Art Medium flir seine Zeit war, diese
Vielfalt in seiner Musik widerspiegelt. Mit «The Rake’s Pro-
gress» hat er den Blick auf die Tradition gerichtet, auf die
Verabredungen und Werte, die einst als verbindlich galten
—nicht ohne Grund. Es heisst oft: wer ohne Vergangenheit
lebt, lebt ohne Zukunft. Dem schliesse ich mich an. In mei-
nen Augen ist es etwas sehr Natlrliches, zu schauen, was

Strawinsky verwendet in «The Rake’s Progress» musikalische vor einem gekommen ist —dass man nach den alten Werten
Zitate anderer Komponisten. Wie setzt er diese Zitate ein? sucht. Denn im Grossen und Ganzen haben wir Menschen
Es ist wichtig, hier zu unterscheiden: Strawinsky nutzt 17 uns in unserer Geschichte kaum veréndert.




Immer wieder werden Menschen beispielsweise in Versuchung
gefiihrt, wie auch in «The Rake’s Progress», wo die teufelsahnli-
che Figur Nick Shadow diese Aufgabe iibernimmt.
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Fiir mich ist Nick Shadow ein Teil von Tom Rakewell, eine
Art Alter Ego. Bei Hogarth gibt es die Nick-Shadow-Figur in-
teressanterweise nicht, Strawinsky und seine beiden Libret-
tisten haben sie selbst in die Oper eingefiihrt — ein genialer
Schachzug. Ein Schlisselmoment der Oper ist fiir mich die
Szene, in der Tom und Nick miteinander Karten spielen. Es
ist der einzige Moment, wo Tom der Stimme seines Herzens
zuhort — und prompt die richtige Entscheidung trifft. Fir
mich ist dies die zentrale Botschaft des Stilicks: wenn man
in Verbindung mit seinem Herzen steht, ist man gut aufge-
hoben. In meinen Augen gibt es heute nichts Aktuelleres.

DIE JUGEND
ZEIGT DEN
MANN AN,
SO WIE DER
MORGEN
DEN TAG
ANKUNDIGT.

John Milton, «Paradise Lost»



