
Heldenleben und Geigenlyrik –
Start  der  Konzertsaison  in
Düsseldorf und Duisburg
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Spielzeitauftakt  in  Düsseldorf  und  Duisburg.  Zwei  Mal
„Heldenleben“, zwei Violinkonzerte: Der Vergleich zwischen den
Düsseldorfer Symphonikern und den Duisburger Philharmonikern
liegt nahe.

Die Düsseldorfer feiern nach dem Abschied von Andrey Boreyko
den  zweiten  Teil  ihres  150-Jahre-Jubiläums  ohne
Generalmusikdirektor; bei den Duisburger Philharmonikern wirkt
GMD Giordano Bellincampi, der 2012 den Posten von Jonathan
Darlington  übernommen  hatte,  inzwischen  prima  etabliert.
Sorgen hat das Orchester aber wegen seiner Spielstätte: Die
Mercatorhalle wird erst Ende 2015 wieder zu bespielen sein.
Bis dahin hat der Klangkörper seine Heimstatt im Theater am
Marientor gefunden.

Duisburg: das Theater
am  Marientor,  bis
Ende 2015 Spielstätte
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der  Duisburger
Philharmoniker. Foto:
Werner Häußner

Dieses ist als Musicaltheater nicht optimal, aber „wir haben
mit  unseren  Technikern  eine  tragbare  Lösung  gefunden“,
berichtet Intendant Alfred Wendel. Bei Strauss‘ „Heldenleben“
konnte man sich davon überzeugen: Die komplexe Struktur der
Tondichtung  war  einwandfrei  durchhörbar,  der  Klang  des
Orchesters kam rund und detailreich auch bei den hinteren
Plätzen an. Zudem sind die Sessel sehr bequem: Kein Grund
also, die Duisburger wegen ihrer Spielstätte zu meiden.

Auch  künstlerisch  animierte  das  Eröffnungskonzert  der  Abo-
Reihe zum Wiederkommen: Bellincampi lässt einen Strauss mit
deutlich mehr Konturen, mehr Trennschärfe in den Registern,
delikateren  dynamischen  Abstufungen  spielen  als  zwei  Tage
zuvor  Gastdirigent  Alexandre  Bloch  bei  den  Düsseldorfer
Symphonikern in der traditionsreichen Tonhalle.

Bellincampi staffelt Streicher und Bläser klanglich, ohne den
Reiz der Mischung durch zu harte Reibungen zu beeinträchtigen,
sorgt  für  treffsicher  gesetzte  Akzente,  für  herrlich  weit
ausgezogene Linien, für ätherische Pianissimo-Stimmungen und
filigrane  Geflechte  etwa  zwischen  Bläsern,  Streichern  und
Harfen in „des Helden Weltflucht“.

In Düsseldorf stand das „Heldenleben“ auf den Tag genau 66
Jahre  nach  dem  Tod  Richard  Strauss‘  auf  dem  Programm  des
ersten  Sinfoniekonzerts  „Sternzeichen  01“.  Alexandre  Bloch
geht mit etwas mehr auffahrender Energie als sein Duisburger
Kollege  an  die  Herkules-Aufgabe  heran,  lässt  das  Pathos
kalkuliert und damit noch frappanter wirken. Die skurrilen
Einwürfe der Holzbläser im zweiten Satz – wenn „des Helden
Widersacher“  zu  Wort  kommen  –  lässt  er  nicht  so  vornehm
gerundet  gellen,  krächzen  und  furzen  wie  Bellincampi  in
Duisburg.
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Bloch schärft das Zärtliche und das Burleske. Aber vor allem
im vierten Satz erschlägt er die Konturen und die dynamischen
Zwischenstufen in dröhnendem Klang. Findet er im dritten Satz
den typisch leuchtenden Strauss-Ton („Rosenkavalier“!), hat er
im vierten keinen Sensus für das Wechselspiel von Steigern und
Entspannen. Ungeniertes Pathos auch am Ende: Das „Heldenleben“
endet in brachialen Choralmassen – vielleicht angemessen für
Strauss, der sich selbst ja stets als den „Helden“ seines
Daseins empfunden hat und von Selbstzweifeln, so weit wir das
wissen können, nicht angekränkelt war.

Strauss schrieb in seine Tondichtung dankbare Aufgaben für den
Konzertmeister des Orchesters ein: Dragos Manza erfüllte die
Soli  in  Düsseldorf  mit  leuchtendem,  substanzvollem  Ton,
feierlich und flink, zärtlich und zurückgenommen, im letzten
Satz mit einer bezaubernd beruhigten Kantilene, die wiederum
an den „Rosenkavalier“ erinnert.

In  Duisburg  wählte  Siegfried  Rivinius  einen  leichten,
filigranen, locker geführten Klang, der sich im dritten Satz
gefühlvoll, aber bestimmt gegen die dunkel grundierten Piano-
Akkorde des Blechs und der tiefen Streicher durchsetzt. Diese
Strauss-Gattin – man sieht in der Solovioline ein Porträt von
Pauline de Ahna – bezirzt ihren Richard schmeichelnder und
lyrischer als die saftig-erotischere Version in Düsseldorf.

Der  Eingangsbereich  der
1925/26  erbauten



Düsseldorfer  Tonhalle  mit
der Büste Clara Schumanns im
Vordergrund.  Foto:  Werner
Häußner

Doch  nicht  genug  des  Geigen-Genusses:  In  beiden  Konzerten
spielten Solistinnen Höhepunkte des Violinrepertoires: Midori
brillierte  in  Düsseldorf  mit  Alban  Bergs  Konzert;  Chloë
Hanslip  empfahl  sich  in  Duisburg  mit  Brahms.  Midori  –  im
Gegensatz  zu  den  glatten  Mädchenfotos  der  Werbung  eine
zierliche, elegante Dame – nimmt den Untertitel „Dem Andenken
eines  Engels“  zur  Richtschnur  ihrer  Interpretation:  Vom
sanften, aus kaum hörbarem Pianissimo ansteigenden Beginn bis
zum verklärt ätherischen Verklingen bleibt sie in der Sphäre
einer  lyrischen  Innerlichkeit;  auch  der  intensivierte,  mit
schönem  Vibrato  geadelte  Ton  führt  selbst  am  Rand  des
Todesabgrunds nicht über die gefassten Grenzen hinaus: Hier
kämpft  kein  Mensch  mit  dem  Tod  –  Berg  hat  sein  Werk  im
Andenken an die erst 18jährige Manon Gropius geschrieben, die
an Kinderlähmung starb –, hier geht eine schöne Seele von
einer Existenzebene in die andere. Das Aufbegehren, die fahle
Resignation,  der  Schrecken  und  das  Ergeben  sind  stets
gekleidet in einen entschärften, unendlich delikat geformten
Ton.

Chloe  Hanslip  und  GMD
Giordano  Bellincampi  beim
Sinfoniekonzert  der



Philharmoniker. Foto: Sabine
Smolnik

Auch  Chloë  Hanslip  hütet  sich  in  Duisburg  davor,  das
Brahms’sche  Violinkonzert  dramatisch  aufzuladen.  Den
„pastoralen  Charakter“  führt  die  1987  geborene  englische
Geigerin konsequent durch, trotz – oder sogar gegen – die
markanten Rhythmisierungen des Seitenthemas. Hanslips Ton ist
so gekonnt kontrolliert, dass er stets locker und frei bleibt:
Es  gibt  keine  forcierten  Figurationen,  keinen  angestrengt
aufgeladenen Klang. Hier nimmt sich jemand bewusst zurück, um
der Musik Johannes Brahms‘ zu dienen: Bedacht eher auf die
Integration in die formvollendeten Verläufe des Dialogs von
Solist und Orchester als bestrebt, sich mit Expression in der
Vordergrund zu spielen.

Doch  diese  Art,  die  etwa  in  Hanslips  Aufnahme  zweier
Violinkonzerte  von  Max  Bruch  jedem  fetten  Sentiment
entgegenwirkt, führt bei Brahms auf Dauer zu reizlosem Ablauf.
Technisch  makellos,  strukturell  durchdacht,  aber
entvitalisiert  und  langatmig.  Etwas  mehr  Temperament  statt
englischer  Contenance,  und  Hanslip  könnte  mit  Brahms  voll
überzeugen.

Ausblicke auf die Konzertsaison 2014/15

Duisburgs  GMD  Giordano
Bellincampi.  Foto:
Duisburger  Philharmoniker



Mit der Violine geht es bei den Duisburger Philharmonikern im
Januar 2015 weiter, wenn Frank Peter Zimmermann – berühmter
„Sohn der Stadt“ – das Sibelius-Konzert spielt. Und mit Kolja
Blacher hat das Orchester auch einen geigenden „Artist in
Residence“  für  diese  Spielzeit:  Blacher  spielt  Robert
Schumanns und Carl Nielsens Violinkonzerte, einen Solo- und
einen  Kammermusik-Abend,  unter  anderem  mit  Dimitri
Schostakowitschs  Sinfonie  Nr.  15  in  einer  Bearbeitung  für
Kammerensemble.  Im  nächsten  Sinfoniekonzert  am  1.  und  2.
Oktober  dirigiert  Bellincampi,  dessen  Vertrag  bis  2017
verlängert wurde, unter anderem Mahlers Vierte.

Die Düsseldorfer Symphoniker feiern ihr 150jähriges Bestehen
im Oktober mit einem Festkonzert am 29. Oktober, bei dem drei
ehemalige Generalmusikdirektoren am Pult stehen. Das nächste
Sinfoniekonzert unter dem Titel „Sternzeichen 02“ bringt am
26., 28. und 29. September Sir Neville Marriner zurück nach
Düsseldorf. Auf dem Programm; Richard Strauss‘ „Metamorphosen“
und Joseph Haydns „Paukenmesse“, unter anderem mit einem der
besten jungen deutschen Tenöre, Uwe Stickert.

Im Oktober spielt Herbert Schuch eine Rarität des Repertoires:
Viktor Ullmanns Konzert für Klavier und Orchester, 1939/40 vor
der  Deportation  des  Komponisten  nach  Theresienstadt
geschrieben.  Im  November  präsentieren  die  Symphoniker  eine
weitere  Seltenheit  im  Konzertsaal:  Hans  Pfitzners  C-Dur-
Sinfonie op. 46, kombiniert mit der unverwüstlichen Neunten
Ludwig  van  Beethovens.  Einmal  nicht  den  Wiener  Titanen,
sondern  Georges  Gershwin  spielt  Rudolf  Buchbinder  dann  im
Dezember.  Programme  also,  die  Neugierige  in  die  Tonhalle
locken werden.



Glanz  einer  anderen  Welt:
Puccinis  „Tosca“  als
ästhetisches  Spektakel  in
Wuppertal
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Ein  überwältigender  Coup:
Tosca  im  Licht  eines
metapyhsischen  Raums.  Foto:
Uwe Stratmann

Der Coup de Théâtre war überwältigend: Tosca entdeckt, perfide
getäuscht,  den  erschossenen  Cavaradossi,  flieht  vor  den
Schergen Scarpias, stellt sich im lichtgefluteten Ausgang dem
Schuss  Spolettas.  Das  Ende?  Nicht  in  Stefano  Podas
spektakulärer Inszenierung des Puccini-Thrillers in Wuppertal.

Die rote Robe der Sängerin wandelt sich hier in einen weißen,
priesterlich  anmutenden  Mantel,  Tosca  schreitet  ihren
Widersachern entgegen, die schwarze Wand fällt und erschlägt
die  Peiniger.  Und  Tosca  steht,  wie  eine  Ikone,  in  einem
tiefen, weiß leuchtenden, von Nebelfetzen durchwehten Raum.
Racheengel und Erlöste, umwölkt vom Glanz einer anderen Welt.

Man  muss  Stefano  Poda  lassen:  Von  Ästhetik  versteht  das
italienische Allround-Talent eine ganze Menge. Szene, Kostüme,
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Licht,  Regie:  Alles  kommt  aus  seiner  Hand  –  oder  besser,
seiner Fantasie. Träume von einer ihm eigenen verborgenen Welt
seien  seine  Inszenierungen,  schreibt  er  im  Programmheft,
entzündet an der Musik und wie ein Film von einem inneren Auge
aufgenommen.  Aktualität?  Unnötig!  Nicht  historisch,  nicht
modern, nein: zeitlos versteht er seine Arbeiten.

Finale  Erster  Akt:  Die
Prozession  geisterhafter
Kleriker.  Foto:  Uwe
Stratmann

Im  ersten  Akt  schon  finden  wir  uns  nicht  in  der  Kirche
Sant’Andrea della Valle in Rom, sondern in einer Installation:
Gestürzte Kreuze drehen sich um eine Achse, immer wieder. Ein
szenisches Mittel, das sich schnell abnutzt.

Die  Figuren  sind  schwarze  Schatten  in  eindrucksvoll
gestaltetem Chiaroscuro, mal ins trübe Licht tretend, mal im
Ungefähr der tiefen Szene verschwimmend. Die Wände wirken wie
die  Columbarien  eines  italienischen  Friedhofs:
marmorversiegelte  Gräber,  davor  flackernde  Grablichter.
Scarpia tritt nicht auf, er taucht einfach auf. Die Prozession
im Finale: ein Reigen gespenstischer Kleriker, kreuztragender
Untoter.

Im zweiten Akt verwandelt sich die Bühne zu einer hohen Halle
ohne architektonische Konturen. Ein monströser Tisch voller
Papiere.  Die  Falltür,  die  im  ersten  Akt  in  die  Cappella



Attavanti  führte,  öffnet  sich  nun  zum  Folterkeller.  Zwei
Männer rekeln sich mit freien Oberkörpern: Spoletta (Johannes
Grau)  und  Sciarrone  (Jan  Szurgot)  als  begehrenswerte
Jünglinge;  Sex,  Brutalität,  Abhängigkeit  gehören  zusammen.
Ihre  Gewänder  sind  lange,  weite  Mäntel,  Soutanen  nicht
unähnlich:  Sex  und  Religion  sind  gefährliche  Geschwister.
Später verröchelt Scarpia an der Kugel Toscas, die sich zu
Tode erschöpft aus dem Raum schleppt.

Szene  aus  dem  zweiten  Akt
mit  Mirjam  Tola  (Tosca),
Johannes  Grau  (Spoletta),
Mikolaj  Zalasinski
(Scarpia).  Foto:  Uwe
Stratmann

Viel Stoff für das staunende Auge. Doch wer sich den Blick
nicht verführen lässt, wer tiefer blickt, erkennt schnell:
Poda steht in der Tradition des italienischen Musiktheaters,
dem  die  Ästhetik  über  alles  geht,  und  das  beherrscht  er
virtuos.

Doch  sobald  es  an  die  Innenschichten  des  Dramas,  an  die
Bedeutung der Figuren geht, verliert sich die Wirkung schnell.
Da  herrscht  verkrampfter  Modernismus:  Der  Mesner  (Dieter
Goffing)  macht  beim  „Angelus“  Liegestütze,  von  Mario
Cavaradossi und seiner Floria Tosca erfahren wir vornehmlich
ihre sexuelle Obsession: Der Kopf des Malers liegt bei jeder
sich bietenden Gelegenheit am Schoß der Diva.



So geht es weiter: Dass Tosca, wenn sie die dargestellte Frau
auf dem Bild der Magdalena identifizieren will, nicht einmal
hinschaut,  um  „L’Attavanti“  zu  erkennen,  wäre  einst  ein
banaler Regiefehler gewesen. Heute sind solche Schludereien
mit höheren Weihen metaphysischer Bühnen-Bedeutung geheiligt –
wehe, wenn man ihren „Subtext“ nicht erkennt.

Allround-Künstler  und
Ästhet:  Stefano  Poda.
Copyright:  Stefano  Poda

Leider sind Podas Chiffrierungen nicht so, dass sie über sich
selbst hinausführten. Das trifft für die koksenden Lustboys
Scarpias  ebenso  zu  wie  für  ein  abgeschmacktes  erotisches
Symbolspiel mit Toscas Schuh.

Und  nicht  nur  beim  Auftritt  Scarpias  verschenkt  Poda  die
Kontur dieser abgründigen Figur. Auch im Verhör des zweiten
Akts will es ihm nicht gelingen, aus konventionellen Gängen
und Gesten ein Psychogramm dieses raffinierten Gewalttäters zu
entwickeln:  Die  verschlagene  Galanterie,  die  ironische
Verstellung, die panthergleich aufspringende Brutalität dieses
Mannes erschöpft sich in Gebrüll und Grobheit.

Daran mag auch der Sänger Mikolaj Zalasinksi schuld sein. Dass
der polnische Bariton 2011 – von wem auch immer – für eine



Darstellung des Scarpia als „bester Sänger“ nominiert wurde,
darf als Zeugnis dafür gewertet werden, wie rudimentär heute
die Kenntnisse idiomatisch passenden Gesangs geworden sind.
Sicher hat Zalasinski ein imponierend machtvolles Organ; seine
Artikulation ist tadellos. Aber die monotone Lautstärke, die
sich nach den wenigen Differenzierungsversuchen schnell wieder
einstellt, enthält der Figur wesentliche Facetten vor. Die
Charge  eines  kruden  Brutalos  –  mehr  finden  Poda  und  sein
Darsteller für den Scarpia nicht.

Ähnlich eindimensional bleibt Xavier Moreno als Cavaradossi.
Er singt ansprechend substanzvoll, hält die Stimme auf dem
Atem,  zeigt  einen  robusten  Tenor.  Aber  die  zärtliche
Abmischung  des  Tons,  die  Facetten  zwischen  der  wild
auftrumpfenden Genugtuung der „Vittoria“-Rufe, der brennenden
Enttäuschung über Toscas Verrat und der todesträchtigen Wehmut
seiner letzten Arie bleiben im virilen Einheitsgesang auf der
Strecke.  Moreno  trägt  vor,  er  lebt  die  Szenen  nicht.  Ein
Schuljunge,  der  dem  Ungeheuerlichen  mit  stoischer  Statik
trotzt.

Mirjam Tola ist Tosca. Geschickt laviert sie zwischen den
Anflügen slawisch-kehligen Timbres und manch gefährdet dünnen
Hochtönen vor allem in der wichtigen Mittellage mit Erfolg:
Ihr Sopran leuchtet, zeigt Schmelz und Substanz. Zudem nutzt
sie die Chance, die Rolle zu profilieren. Von der Psychologie
der  kapriziösen,  unreif-eifersüchtigen  Liebhaberin,  der
glamourösen, aber naiven Diva, dem intuitiven Mut und der
verzweifelten  Konsequenz  der  verletzten,  getäuschten  Frau
sieht man wenig, weil ihr Podas Regie wenig zur Hand geht.

Kongenial  setzt  Toshiyuki  Kamioka  die  Reduktion  des
Puccini’schen  Meisterwerks  auf  ästhetische  Coups  in  der
musikalischen  Gestaltung  fort:  Er  verlyrisiert  Puccinis
vielgestaltige  Musik  nahezu  komplett.  Breite  Tempi,
schimmernd-schöne  Klanggebilde,  genussvoll  nachgezogene
Melodielinien,  aber  kein  hintergründiges  Infragestellen  der
harmonischen  Oberfläche,  keine  zupackende  Dramatik,  kein



schlagender Akzent. Die wehmutsvolle Schönheit des Vorspiels
zum dritten Akt bekommt nicht nur durch die Leidensgestalt
einer  bedrängten  nackten  jungen  Frau  eine  vordergründige
Anmutung.  Sie  wird  von  Kamioka  auch  musikalisch  in
zerfließendem Lyrismus zelebriert. Puccinis Zähne sind weich
abgerundet – zupacken kann er damit nicht mehr. Man muss nicht
mit Victor de Sabatas einzigartiger Aufnahme kommen, um diese
weichgezeichnete Tosca inadäquat zu finden.

Das also ist die „Weltklasse“, die der neue Intendant Kamioka
– oder besser: sein Stellvertreter Joachim Arnold – bei der
Pressekonferenz zur Vorstellung seiner ersten Spielzeit unter
harten Spar-Vorzeichen angekündigt hatte. Das wäre alles noch
verstehbar – Theater bedeutet Risiko, und des einen Königreich
ist  des  anderen  Bettlerasyl.  Aber  dass  die  Wuppertaler
Verantwortlichen sich für den Start ihres neuen Konzepts – so
glamourös und abgemagert wie ein unterernährtes Star-Model –
auch noch einen künstlerischen Aufguss haben verkaufen lassen,
hat eine eigene Ironie: Stefano Podas „Tosca“ ist nämlich
mitnichten neu.

Wer  2012  Puccinis  Oper  in  Klagenfurt  gesehen  hat,  wird
wesentliche  Elemente  wiedererkennen:  die  Kreuz-Skulptur  des
Anfangs,  den  Überraschungs-Coup  am  Ende.  Die  Inszenierung
Podas,  die  wohl  demnächst  am  renovierten  Münchner
Gärtnerplatztheater  des  damaligen  Klagenfurter  Intendanten
Josef E. Köpplinger recycelt wird, ähnelt sicher nicht in
Details,  aber  in  den  prinzipiellen  Linien  dem,  was  die
Wuppertaler auf ihrer Bühne bejubelt haben.

Die Oper beeilte sich, auf entsprechende Darstellungen in der
Presse mit einem Briefzitat Podas zu entgegnen, in Wuppertal
sei eine „Weiterentwicklung“ der Klagenfurter Inszenierung zu
sehen.  Wer  „zeitlose“  Oper  schätzt,  für  den  mag  das
unerheblich sein. Schließlich fährt kaum jemand aus Wuppertal
nach  Klagenfurt,  um  dort  „Tosca“  zu  sehen.  Wer  aber  zum
„Weltklasse“-Niveau  ein  eigenes,  für  die  jeweilige  Bühne
erarbeitetes Regiekonzept zählt, kann mit dem Poda-Selbstzitat



in Wuppertal nicht zufrieden sein. Aber so ist es eben mit
Träumen: Sie kehren gern, in leicht veränderter Form, immer
wieder.

In  Wuppertal  lässt  sich  trefflich  weiterträumen:  von  den
Zeiten, in denen ein Regisseur wie Friedrich Meyer-Oertel auch
wenig rezipierte bedeutende Werke zur Diskussion stellte. Oder
von der jüngsten Vergangenheit, in der Johannes Weigand so
wichtige  Entdeckungen  wie  Szymanowskis  „König  Roger“  oder
Wolfgang Fortners „Bluthochzeit“ auf die Bühne bringen ließ;
Projekte, die weit über Wuppertal hinaus aufmerksam verfolgt
wurden.  Kamiokas  profilloser,  auf  Auslastung  schielender
Spielplan  verdient  solches  Interesse  nicht.  „Salome“,  „Don
Giovanni“ oder „Hänsel und Gretel“ sollen die Menschen in das
wunderschöne  Haus  in  Barmen  locken.  Das  mag  zunächst
funktionieren,  aber  mit  anbiederndem  Verzicht  auf
Einfallsreichtum ist es wohl selten gelungen, vor allem ein
neues Publikum dauerhaft zu gewinnen.

Später  Ruhm  eines  großen
Meisters:  Vor  250  Jahren
starb Jean-Philippe Rameau
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
In Sachen Karriere war Jean-Philippe Rameau ein Spätzünder.
Seine erste Oper stellte er in einem Alter vor, in dem andere
längst  die  Feder  aus  der  Hand  gelegt  hatten:  Mit  fünfzig
Jahren wurde er mit „Hippolyte et Aricie“ auf einen Schlag
berühmt.

Da hatte Rameau schon ein Leben als Kirchenmusiker, Organist,
Musiktheoretiker  und  Leiter  eines  Privatorchesters  hinter
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sich. Vor ihm lagen noch dreißig Jahre, in denen er rund
dreißig Werke für die Bühne schaffen sollte. Mitten in den
Proben für sein letztes, die Tragödie „Les Boréades“, ist
Jean-Philippe Rameau vor 250 Jahren, am 12. September 1764, in
Paris gestorben.

Bei seinem Tod zählte er zu den am weitesten bekannten und am
meisten geehrten französischen Musikern. Dennoch senkte sich
über sein Werk allmählich tiefes Vergessen. Selbst sein Grab
auf dem Friedhof von St. Eustache in Paris ist nicht mehr
bekannt.

Erst  die  Rückbesinnung  auf  historische  Spieltradition  und
Aufführungspraxis weckte das Interesse an seinem Schaffen über
die gelegentliche, museale Reanimation hinaus. Ein Jahr vor
seinem 300. Geburtstag – Rameau kam 1683 in Dijon zur Welt –
wurde  in  Aix-en-Provence  sein  letztes  Werk  „Les  Boréades“
uraufgeführt.  In  Deutschland  sorgte  eine  opulente,  viel
gerühmte  Neuinszenierung  von  „Castor  und  Pollux“  1980  in
Frankfurt  für  Aufsehen:  In  einem  fantasievollen,  technisch
raffinierten  Bühnenbild  von  Erich  Wonder  inszenierte  Horst
Zankl; Nikolaus Harnoncourt leitete das Orchester.

Seither  ist  das  Interesse  an  Jean-Philippe  Rameaus
Bühnenwerken  nicht  mehr  abgebrochen.  So  gab  es  etwa  in
Düsseldorf in den letzten Jahren eine Serie von Aufführungen,
begonnen  mit  der  deutschen  Erstaufführung  der  turbulenten
Komödie  „Les  Paladins“  in  der  Spielzeit  2009/10.  Auf
zahlreichen Aufnahmen ist inzwischen das erhaltene dramatische
Werk Rameaus greifbar. Sie geben auch einen Überblick, wie
sich  die  Art,  seine  Musik  zu  spielen,  seit  den  ersten
Schallplatten der siebziger Jahre verändert hat. In diesen
Tagen erscheint etwa bei Erato eine Box mit Gesamtaufnahmen
von neun seiner Opern, ergänzt durch Musik aus vier weiteren
Bühnenwerken,  Dirigenten  wie  William  Christie,  Nikolaus
Harnoncourt, Marc Minkowski und Nicholas McGegan entfalten den
Zauber und die Kraft der harmonischen Erfindungsgabe und der
orchestralen Intuition Rameaus.

http://www.warnerclassics.com/release/4561406,0825646364879/rameau-2014-250th-anniversary-rameau-250th-anniversary-opera-collection


Als Kirchenmusiker ist der Franzose weit weniger greifbar,
obwohl seine Jugend und die erste Phase seiner Musikerkarriere
eng mit der Orgel verbunden sind. Erhalten sind lediglich vier
zwischen 1713 und 1723 geschriebene, groß angelegte Motetten.
Rameaus Vater war Organist an mehreren Kirchen in Dijon, unter
anderem an der Kathedrale St. Bénigne.

An der Jesuitenschule, so wird berichtet, habe der junge Jean-
Philippe  mehr  komponiert  und  gesungen  als  studiert.  Seine
Eltern  schickten  den  Schulabbrecher  1702  auf  eine
Italienreise,  auf  der  er  in  Mailand  steckenblieb.  Wieder
zurück übernahm er mit Achtzehn eine Organistenstelle an der
Kathedrale von Clermont. Ein Intermezzo in Paris bestritt er
mit  mehreren  Orgelposten  an  kleineren  Kirchen.  Das  erste
seiner vier Bücher mit Cembalowerken, die „Pièces de Clavecin“
erschien  dort  1706  und  verhalf  ihm  zu  einer  gewissen
Bekanntheit. Bis er sich 1722 endgültig in Paris niederließ,
wirkte  Rameau  an  mehreren  Kathedralen,  so  in  seiner
Heimatstadt  Dijon,  in  Lyon  und  in  Clermont.

Es ist schwer zu entscheiden, wer wichtiger ist: der Komponist
oder  der  Musiktheoretiker  Rameau.  Seit  1722  sein
epochemachendes  Werk  „Traité  de  l’harmonie  reduite  à  ses
principes naturels“ erschienen ist, stand er im Mittelpunkt
der Aufmerksamkeit der gelehrten musikalischen Welt.

In weiteren Publikationen zur Harmonielehre entwickelte Rameau
sein System weiter. Er stand in Kontakt mit internationalen
musikalischen Größen wie Johann Mattheson oder dem Bologneser
Musiktheoretiker  und  Franziskanerpater  Giovanni  Battista
Martini, einer der prägenden Figuren der italienischen Musik
des 18. Jahrhunderts.

Jean  Jacques  Rousseau  wurde  Rameaus  Gegner  im  sogenannten
Buffonistenstreit, in dem das Ringen um die Vorherrschaft der
italienischen  oder  französischen  Oper  einen  weit  tieferen
Streit  um  die  künftige  Ausrichtung  der  Kunstgattung
überdeckte.  Rousseau  plädierte  für  die  „natürliche“



Einfachheit der melodiebetonten italienischen Musik gegen die
komplex  instrumentierte,  harmonisch  ausgearbeitete  und
kompliziert  polyphone  französische  Musik  –  ein  direkter
Affront gegen den gelehrten Harmoniker Rameau.

Dabei war Rameau bestrebt, seinerseits mit der „Natur“ zu
argumentieren: Als aufgeklärter Denker wollte er die Musik als
exakte  Wissenschaft  erfassen  und  universelle  harmonische
Prinzipien aus natürlichen Gegebenheiten ableiten. Rameau sah
in der Harmonie die Basis jeder Musik, abgeleitet aus der
Physik  schwingender  Körper.  Die  Harmonie  entdeckte  er  als
Quelle  der  Melodie  und  als  Grundlage  des  musikalischen
Ausdrucks. Musik sollte expressiv sein, dem Ohr gefallen, die
Gefühle bewegen. Der tiefe Grund für die Wirkung der Musik lag
für Rameau in ihrer Verbindung mit universalen, kosmischen
Prinzipien, letztlich herrührend von Gott. Hier trifft er sich
mit Bach, dessen „Wohltemperiertes Klavier“ ebenfalls 1722 zum
ersten Mal erschienen ist.

Kaum  ein  späterer  musikalischer  Denker  konnte  sich  dem
Einfluss von Rameaus Konzepten entziehen; die Spuren verfolgen
Fachleute bis in Paul Hindemiths Tonsatz- und Musiktheorie.
Für  die  Entwicklung  des  musikalischen  Denkens  der
abendländischen  Musik  hat  Jean-Philippe  Rameau  eine
Schlüsselposition inne. Seine Kunst des Komponierens hat nicht
erst  in  jüngster  Zeit  wieder  Anerkennung  erfahren.  Hector
Berlioz verehrte ihn; Claude Debussy schrieb über „Castor et
Pollux“, diese Musik habe „eine feine Anmut bewahrt, ohne
jemals affektiert zu werden oder sich mit verdächtiger Grazie
zu winden.“ Und Nikolaus Harnoncourt zählt die Opern Rameaus
„zu den Höhepunkten der französischen Musik überhaupt“.



Der  Einzelne  und  die
Gewalten:  Gubaidulina  und
Bruckner unter Thielemann in
Köln
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Christian Thielemann am Pult
der  Dresdner  Staatskapelle.
Foto: Matthias Creutziger

Ein Orchester mit traditionsreichem, golden fülligem Klang,
ein Dirigent mit einem Faible für die deutsche Romantik und
ein Komponist, der wie kein zweiter für das Abendleuchten der
ungebrochenen Tonalität und für einen Höhepunkt der Symphonik
steht:  Die  Sächsische  Staatskapelle  Dresden,  Christian
Thielemann und Anton Bruckner – diese Verbindung muss einfach
funktionieren. Und das tut sie auch: Das Konzert in der Kölner
Philharmonie, das heute (10. September) zur Saisoneröffnung im
Konzerthaus  Dortmund  wiederholt  wird,  ließ  die  drei
vollendeten  Sätze  von  Bruckners  Neunter  in  vollendeter
Meisterschaft erklingen.

Solche Höhepunkte sind selten – und dennoch entfachte nicht
Bruckners  monumentaler  Abschied  von  der  Welt  das  innere
Brennen  dieses  Abends.  Sondern  Sofia  Gubaidulinas  tief
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bewegendes Zweites Violinkonzert „in tempus praesens“ („in der
gegenwärtigen  Zeit“),  gespielt  von  Gidon  Kremer,  einem
langjährigen  Weggefährten  der  tatarischen  Komponistin,  die
1992 in die Bundesrepublik ausgewandert ist. Ein Werk, das
Anne-Sophie Mutter gewidmet und auch von ihr 2007 uraufgeführt
worden ist. Kremer hatte Gubaidulina stets ermuntert und auch
ihr  erstes  Violinkonzert  „Offertorium“  1981  uraufgeführt  –
damals ein Paukenschlag, der die bescheidene, tiefreligiöse
Frau aus dem Osten von jetzt auf nachher bekannt gemacht hat.

Sicher gibt es im Zweiten Violinkonzert, in dem Gubaidulina
nach einem Verhältnis von Solist und Orchester jenseits der
Tradition sucht, den Aspekt der Konfrontation des Einzelnen
mit dem Gesamten. Mag sein, dass es um das Individuum und die
Gesellschaft – oder, wie man bei Schostakowitsch interpretiert
–  um  die  Macht  des  Staates  geht.  Vor  dem  christlichen
Hintergrund der Komponistin lässt sich dieses Verhältnis aber
auch religiös deuten: Der Mensch sucht sein Verhältnis zu den
„Mächten und Gewalten“, jenen göttlichen Kräften, die nicht
mit  Gott  selbst  zu  identifizieren  sind,  die  aber  Weg  und
Schicksal des Einzelnen begleiten. So wirkt das Orchester:
kommentierend, begleitend, dominierend, erschreckend gewaltig
herausfordernd oder sanft tragend. Die Geige kommuniziert mit
diesen  klanglichen  Manifestationen,  gibt  ihnen  Themen  vor,
erschrickt  vor  ihren  Reaktionen,  flieht  oder  kämpft.  Und
entschwebt am Ende in einem einsamen Ton.

Christian  Thielemann  und
Gidon Kremer in der Kölner



Philharmonie. Foto: Matthias
Creutziger

Gidon Kremer beschönigt nichts. Keine saftigen Klangergüsse,
keine schmelzende Süße, keine melodramatischen Sonorität. Das
steckt alles drin in Gubaidulinas Noten – Anne-Sophie Mutter
hat es in ihrer Aufnahme prächtig ausgebreitet. Kremer geht
einen anderen Weg: den des herben, ernst gesammelten Tons, den
der  expressiven  Reduktion  des  Klangs,  den  einer  spröden,
endlos  differenzierten  Artikulation.  Und  die  Dresdner
reagieren  unter  dem  zurückhaltend  schlagenden  Christian
Thielemann mit einer wundervollen Aura ebenso differenzierter
Klanggebilde: von der geräuschhaften, perkussiven Grelle zur
gespenstisch  anmutenden  Verschleierung,  vom  runden,
leuchtenden  Tutti  zur  fragilen  Balance  miniaturisierter
Gesten, von massiver Gewalt zu schillernder Transparenz. Am
Ende: Ergriffenheit. Das Publikum ist nicht in der Stimmung
für Jubel oder Enthusiasmus.

Die dynamische und klangliche Flexibilität der Dresdner, der
souveräne  Blick  der  Musiker  auf  die  Noten  und  ihr  Gehör
füreinander garantieren einen Bruckner von außerordentlicher
Klasse. Das Orchester ist mit der Sprache des frommen Mannes
aus Ansfelden wohl vertraut; Christian Thielemann hat mit der
Staatskapelle  bereits  einen  Bruckner-Zyklus  absolviert.  Der
Star so mancher Konservativer befleißigt sich jedoch nicht,
Bruckner  als  orgelblockschichtenden  Pathetiker  zu
präsentieren. Er hält die Zügel lange, lässt die Musiker frei
agieren, sorgt so für einen gelösten Ton und lockere Metrik –
manchmal freilich auch für nicht ganz passgenaue Einsätze, für
die Thielemann dann doch die Hand heben sollte.

An  den  Stellen,  die  ihm  wichtig  sind,  beschwört  er  seine
Musiker  mit  gestrecktem  Zeigefinger,  mit  Dynamik-  und
Phrasierungshinweisen  der  Hand.  Vor  allem  lässt  er  nicht
durchgehen,  was  einige  Tage  zuvor  Christoph  Eschenbach  in
Essen zu wenig beachtet hat: Thielemann baut die Dynamik der

http://www.anne-sophie-mutter.de/?id=19&L=0
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Entwicklung überlegt auf. Seine Violinen nehmen sich zurück,
pflegen einen sanft leuchtenden, fast zerbrechlichen Ton mit
leicht geführtem Bogen – und die Kontrabassgruppe zeigt sich
homogen  und  intonationssicher  wie  in  kaum  einem  anderen
Orchester. Im richtigen Moment sind die Streicher dann mit
ihrem goldleuchtenden Klang präsent. Wenn dann im ersten Satz
das Thema im Blech apotheotisch auffährt, ist ein wirklicher
Höhepunkt erreicht.

Thielemann  entwickelt  solche  Gipfelpunkte  mit  Energie  und
Spannung,  fängt  aber  das  Abebben  danach  auf,  führt  die
berüchtigten Bruckner’schen Neuansätze weiter, ohne den Faden
zu kappen. So stellt er die Zusammenhänge her. Dass ihm, dem
passionierten Wagner-Dirigenten, die erhabenen Momente wie der
Beginn des Adagios besonders am Herzen liegen, ist hörbar.
Aber Thielemann behandelt sie – anders etwa als früher bei
Beethoven – nicht isoliert als wichtige „Stellen“, sondern
sieht sie stets in ihrer Rolle im großen Ganzen. Ein Abend,
der  den  Anspruch  des  Orchesters  unterstreicht,  unter  die
weltweit führenden Klangkörper zu zählen.

Ende  einer  glanzvollen
Epoche:  Mit  Magda  Olivero
starb  die  letzte  Diva  des
Verismo
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Sie gehörte zu den letzten Sängerinnen, die ein Mysterium der
Oper lebte: das der Primadonna. Das Urteil Jürgen Kestings
beschreibt  zutreffend,  was  den  Rang  von  Magda  Olivero
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ausmacht,  die  am  8.  September  im  Alter  von  104  Jahren
gestorben ist. Was die Verschmelzung von unfehlbarer Technik
und musikalischer Ausdruckskraft betrifft, gehört die Olivero
zu den ganz Großen des 20. Jahrhunderts. Kritiker scheuen sich
nicht, sie Maria Callas an die Seite zu stellen – oder ihr
sogar den Vorzug zu geben. Mit Magda Olivero ist die letzte
aus der Generation der Diven des Verismo von uns gegangen. Sie
folgte ihrer Kollegin Licia Albanese, die am 15. August mit
105 Jahren in New York heimgegangen ist – auch sie eine Ikone
hingebungsvollen Gesangs.

Magda Olivero ist tot – doch
ihre  Stimme  lebt  auf
zahllosen  Aufnahmen  weiter.
Wichtige  Partien  ihres
Repertoires  vereint  dieses
Album  aus  der  Serie
„Lebendige Vergangenheit“.

Magda Oliveros eigentliche Karriere begann spät und endete
erst in hohem Alter. Als ich sie 1981 in Verona in Francis
Poulencs Monodram „La Voix humaine“ erlebte, war sie 71 Jahre
alt.  Eine  Frau  und  ein  Telefon  auf  der  Bühne  –  und  ein
Gesprächspartner am anderen Ende, von dem man nicht weiß, ob
es ihn überhaupt gibt. Olivero füllte die Bühne mit einer



unglaublichen  Präsenz,  nicht  nur  des  Singens.  Ihre  Kunst,
Musik auch mimisch-pantomimisch auszudrücken, war berühmt: Sie
stellte  diese  begnadete  Begabung  in  den  Dienst  einer
abgründigen  psychologischen  Studie.  Was  in  ihren  Verismo-
Partien, von Alfredo Catalanis „La Wally“ über Franceso Cileas
„Adriana  Lecouvreur“  bis  Riccardo  Zandonais  „Francesca  da
Rimini“ manchmal wie exaltierte Stummfilm-Ästhetik wirkte, war
hier  gezähmt  zu  einer  verzweiflungsvollen,  bitteren
Körpersprache, die dem Drama eine kaum mehr zu erreichende
Unmittelbarkeit gegeben hat.

Magda Olivero stammte aus Saluzzo in Piemont und debütierte
1932,  mit  22  Jahren,  als  Lauretta  in  Puccinis  „Gianni
Schicchi“. Schon 1933 war sie in einer Nebenrolle an der Scala
zu  hören.  Die  folgenden  Jahre  trat  sie  an  vielen  Theater
Italiens in lyrischen und Koloraturpartien auf. 1938 wurde sie
für eine Aufnahme vom Puccinis „Turandot“ als Liu verpflichtet
– Fachleuten zufolge eine bis heute unerreichte Interpretation
dieser Partie. Nach ihrer Heirat beendete sie ihre Karriere,
sang nur noch gelegentlich in Konzerten.

Dass sie 1951 auf die Bühne zurückkehrte, ist dem Komponisten
Francesco Cilea zu verdanken. Kurz vor seinem Tod hatte er
sich  gewünscht,  Olivero  möge  noch  einmal  seine  „Adriana
Lecouvreur“ singen – und die Sängerin erfüllte ihm diesen
Wunsch  auch  noch  nach  seinem  Tod.  So  kam  es,  dass  Magda
Olivero – nach Auftritten etwa als Margherita in Arrigo Boitos
„Mefistofele“ oder als Medea in Luigi Cherubinis gleichnamiger
Oper – 1975 im Alter von 65 Jahren als Tosca an der Met ein
legendäres, gefeiertes Debut gab. Ihre Stimme war nicht frei
von technischen Problemen – was sie übrigens auch mit Maria
Callas verbindet –, aber die Passion und das bebende Pathos
ihres  Singens,  ihre  souveräne  Kunst  im  Umgang  mit  den
stimmlichen  Mitteln  einer  musikalischen  Expression,  schufen
eine Aura, der sich schwerlich zu entziehen war.

Man höre einen Mitschnitt aus einem für sie ungewöhnlichen
Repertoire, den „Liebestod“ aus Wagners „Tristan und Isolde“,



um  zu  ermessen,  wie  sie  mit  ihren  stilistisch-stimmlichen
Mitteln den Worten Tiefe und Farbe gibt. Bis ins hohe Alter
behielt  Magda  Olivero  ihre  Stimme;  Aufnahmen  auf  YouTube
zeigen eine ehrwürdige alte Dame, die nach wie vor wie eine
Hohepriesterin der Gesangskunst auftritt. Mit Magda Oliveros
Tod ist nun tatsächlich eine Epoche zu Ende gegangen.

Philharmonie  Essen:  Klang-
Erkundungen  mit  Wolfgang
Rihms Zweitem Klavierkonzert
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Wolfgang Rihm und Essen: Das ist eine ausdauernde Geschichte,
die ihren Höhepunkt 2008/09 hatte, als die Philharmonie dem
Komponisten von Weltgeltung mit 17 Konzerten eine umfassende
Hommage  bereitete.  Unter  anderem  wurde  damals  sein  11.
Streichquartett uraufgeführt.

Im  Juni  dieses  Jahres  dann  erneut  eine  Uraufführung:
„Verwandlung 6“, eine „Musik für Orchester“, geschrieben zum
zehnjährigen Bestehen der neuen Philharmonie. Jetzt wäre es
beinahe  zu  einer  deutschen  Erstaufführung  gekommen:  Rihms
Zweites Klavierkonzert erklang im Rahmen einer Tournee des
Gustav Mahler Jugendorchesters unter Christoph Eschenbach, die
am Sonntag in Köln endete.
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In  Salzburg
uraufgeführt:  das
Zweite
Klavierkonzert
Wolfgang Rihms. Auf
dem  Foto:  Solist
Tzimon  Barto,
Dirigent  Christoph
Eschenbach  und
Mitglieder  des
Mahler
Jugendorchesters.
Foto: Marco Borelli
/ Lelli

Es ist noch keine vierzehn Tage her, dass Tzimon Barto als
Solist das neue Werk in Salzburg uraufgeführt hatte. Seither
hatte er es in Deutschland in Hamburg, Lübeck und Dresden
gespielt,  gemeinsam  mit  den  jungen  Musikern  des  1986  von
Claudio Abbado gegründeten Orchesters. Unter ihnen sind auch
zwei aus Essen: der Trompeter Lukas Müller und der Fagottist
David Schumacher. Beide studieren an der Folkwang Hochschule
der Künste.

Rihm  nennt  das  neue  Werk  bewusst  sein  „Zweites
Klavierkonzert“: Er komponiert mit Blick auf die Geschichte
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der Gattung. „Rondo“ nennt er etwa den zweiten Satz, bezieht
sich damit auf ein klassisches Formmodell. Doch er ahmt nicht
nach. Sondern er erfindet neu, während er zurück blickt. Das
macht seine Musik zugleich fasslich und ungreifbar, vertraut
und enthoben.

In den Mini-Dialogen des Klaviers mit den wunderbaren jungen
Solisten des Orchesters streifen sich Klänge wie feine Fäden
von Dunst; in transparent schimmernden Flächen und delikat
ausbalancierten  Verdichtungen  verschmelzen  sie  zu  still
tönenden Seen. Oft sagt man, die Qualität eines Orchesters
zeige sich im „piano“: Mit den tausend Schatten von „Leise“ in
Rihms Konzert hat sich das Jugendorchester das beste Zeugnis
ausgestellt. Solist Tzimon Barto erwies exquisiten Klangsinn
und  die  Demut,  sich  einbinden  zu  lassen  in  geduldige
Klangerkundungen.

Barto,  der  in  seiner  Jugend  gern  den  amerikanischen
Strahlemann  gab,  ist  zu  einem  höchst  sensiblen  Künstler
gereift. Mit der geforderten Delikatesse füllt er die Bögen,
die  ihm  Rihm  im  pianissimo  für  das  Klavier  schreibt.
Klarinetten  und  Bassklarinette  antworten  ihm,  setzen  ein
behutsames sforzando wie eine flüchtige Nuance auf den Ton.
Rihm  lässt  den  Klang  changieren,  führt  ihn,  getragen  von
schwebenden Streichern, über das Fagott zum Horn.

Erst  nach  90  Takten  ist  ein  erster  dynamischer  Akzent
erreicht, markiert von der Posaune und beantwortet von einem
glänzenden Bogen und feinnervigen Skalen des Klaviers. Und
erst weitere 70 Takte später blitzt der volle Orchesterklang
auf, wenn Hörner, Blechbläser, Vibraphon und Röhrenglocken,
umschwirrt von der Harfe, einen dynamischen Gipfel erreichen.
Nach dichten Passagen des Klaviers, teils solistisch, teils im
sensiblen Dialog mit dem Orchester, verklingt das Konzert nach
einer halben Stunde still: Das Pianissimo des Klaviers mischt
sich mit den leisen Kontrabässen; zwei Atemzüge, dann verweht
ein einsam ersterbendes „Fis“ im Raum.



Freute  sich  über  seine
Uraufführung  zum  Jubiläum
„10  Jahre  Philharmonie
Essen“:  der  Komponist
Wolfgang Rihm. Mit Dirigent
Tomás Netopil genießt er den
Beifall. Foto: Volker Wiciok

Rihms  Konzert  prunkt  nicht  mit  seiner  technisch-
kompositorischen Raffinesse. Es fordert den Hörer. Es will in
seinen feingesponnenen Verästelungen, in seinem Gespinst von
nuancierten Klängen erlauscht werden. Ein denkbar schroffer
Kontrast  zum  lärmenden  Gestampfe  der  geräuschhaften
Hörverschmutzung um uns herum – und auch ein Gegenprogramm zu
jenen  zeitgenössischen  Strömungen  in  der  Musik,  denen  ein
halbes Dutzend voll zuschlagender Perkussionisten noch kaum
genug sind.

Dass es im Mahler Jugendorchester auch laut zugehen kann,
bewies  es  mit  Bruckners  Siebter  Symphonie.  Hat  Christoph
Eschenbach sich bei Rihm mit sorgsamen Zeichen in den Dienst
des delikaten Sensualismus gestellt, ließ er bei Bruckner die
Zügel los: Viel zu rasch waren dynamische Höhepunkte erreicht,
viel zu eilig explodierten die berühmten, von den Blechbläsern
getoppten Tutti. Zudem zelebrierte Eschenbach die Tempi extrem
langsam, legte etwa das „sehr schnelle“ Scherzo breit und
schwer an. Und das Adagio fiel an den „schönen Stellen“ in
dumpfklingende Lethargie.

Leuchtende, unangestrengte Natürlichkeit suchte man vergebens



– und die majestätischen Bruckner-Apotheosen waren verschenkt,
weil dem Effekt schon vorher lautstark der Druck abgelassen
wurde.  Am  Orchester  lag  es  nicht:  Die  jungen  Musiker
begeisterten, etwa in Celli, Violinen und Holzbläsern, mit
wundervollen Details. Dass sie sich nicht zum Ganzen fügten,
ist ihnen nicht anzurechnen.

Eröffnung  der  Konzertsaison
in Krefeld: Mit Jac van Steen
nach Russland
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Wieder  ein  russisches  Programm,  wieder  eine  Geigerin:  Die
Brücke  zur  vergangenen  Spielzeit  wird  offensichtlich
geschlagen.  Brachte  Generalmusikdirektor  Mihkel  Kütson  im
vorletzten  der Serie der Abo-Konzerte der Niederrheinischen
Sinfoniker  Schostakowitsch  und  Mussorgsky,  startete
Gastdirigent  Jac  van  Steen  in  Krefeld  mit  Tschaikowsky,
Prokofjew  und  den  souverän  entfalteten  Sinfonischen  Tänzen
Sergej Rachmaninows.

Viviane  Hagner,  die  in  Berlin  lebende  und  unterrichtende
Münchnerin,  ist  die  Solistin  des  Zweiten  Violinkonzerts
Prokofjews. Keine der Geigerinnen, die auf der Glamourwelle
mitschwappen.  Ganz  konzentriert  auf  den  musikalischen
Auftritt, wenn sie mutterseelenalleine das Konzert eröffnet.
Ohne Sentiment, aber auch ohne die dunklen Verschattungen der
Melancholie. Hagner bezieht Position: Die emotionale Geste,
die demonstrative Emphase scheint ihre Sache nicht zu sein.

Das  bestätigt  sich  spätestens  im  zweiten  Satz.  Der  erste
ändert  ja  seine  Haltung  rasch,  fordert  von  der  Solistin
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locker-virtuose  und  energisch-nachdrückliche  Passagen.  Der
zweite  flankiert  ein  pointiert  kurznotiges  Allegretto  mit
kantablen  Teilen,  die  sich  durchaus  zum  hymnischen  Gesang
steigern ließen. Nicht so von Viviane Hagner: Sie bleibt in
der  leidenschaftlichen  Lyrik  Prokofjews  bei  ihrem  schlank-
energischen, aber wenig eingefärbten Ton – als habe sie sich
das  Etikett  der  „Sachlichkeit“  tatsächlich  auf  die  Fahnen
gepappt.

Auch der letzte Satz, „ben marcato“, verlässt diese Linie
nicht: Hagner markiert Rhythmus und Artikulation in der Tat
ausgeprägt. Sie gibt sich keine Blöße in der Sorgfalt, mit der
sie selbst kleinste Details modelliert. Aber gefangen nimmt
sie mit ihrer Lesart nicht: Die Distanz, das gemiedene Risiko
im  Ausdruck,  sind  zu  offen  hörbar.  Auch  die  Bach-Zugabe
Hagners  scheint  zu  bestätigen:  Hier  ist  ein  kühler  Kopf
zugange.

Jac  van  Steen  (Foto:
Dortmunder Philharmoniker)

Den kühlen Kopf musste auch Jac van Steen bewahren: In der
fragwürdigen Akustik des Krefelder Seidenweberhauses wollten
sich  die  Klänge  in  Tschaikowskys  „Romeo  und  Julia“  nicht
verbinden. Das Orchester fand nicht zu geschmeidigem Klang,
die Holzbläser schienen ihre Töne direkt und massiv über die
Rampe zu wuchten. Auf einem anderen Platz dürfte das wohl
anders geklungen haben – die Tücke des Saals ist mir noch
unberechenbar. Dafür war deutlich zu hören, wie sauber die



Streicher  ihre  Skalen  formen,  wie  energisch  rhythmische
Akzente auf den Punkt gesetzt werden und wie bereitwillig die
Sinfoniker die leidenschaftliche Phrasierung, die Vorstellung
eines breiten, intensiven Klangs umsetzen.

Der Dirigent ist in der Region kein Unbekannter. 2011 hat die
Stadt Dortmund seinen Vertrag nicht verlängert – und dies mit
dem neuen Profil des Musiktheaters unter Jens-Daniel Herzog
begründet.  Die  Profilierung  ist  freilich  in  den  Anfängen
steckengeblieben, aber Steen hat die Freiräume genutzt und
steht inzwischen an Pulten wie dem des Philharmonia Orchestra
London.  Das  Ulster  Orchestra  hat  ihn  zu  seinem  Ersten
Gastdirigenten ernannt; an der Opera North In Leeds dirigiert
er im Februar 2015 Puccinis „Gianni Schicchi“ und de Fallas
„La Vida breve“.

Die brillante Instrumentierung der Rachmaninow-Tänze war der
Saal-Akustik dann offenbar gelegener: Jetzt passten Balance
und Klangfarben zueinander, fand sich die richtige Mischung
von schmelzendem und scharf konturiertem Klang. Zum Beispiel
im ersten Satz, der trotz des „non“ in der Bezeichnung ein
Allegro ist. In den ans Groteske rührenden Klavierstellen.
Oder in der Korrespondenz des Altsaxofons – Martin Hilner
spielt es berührend – mit den Bläserkollegen. Oder auch in den
herben koloristischen Reibungen und Kontrasten zwischen den
Solisten. Oder in den schlank-klaren Trompeten des letzten
Satzes.  Oder  den  dunkel-sämigen  Klängen  der  Violine  von
Konzertmeisterin Chisato Yamamoto.

Überzeugend auch die Momente episch anmutender Lyrik, die sich
im Kopf mit den schwermütigen Bildern aus den Weiten Russlands
verbindet. Steen bringt nach solchen Ruhepunkten die Musik
wunderbar  wieder  in  Bewegung,  achtet  auf  geschmeidige
Rhythmen,  steigert  organisch.  Die  Sinfoniker  beweisen  ein
beachtliches Format, eine Kultur des Zusammenspiels, die für
die kommende Saison schöne Hoffnungen weckt.

Auf  die  Musiker  warten  noch  ein  paar  sinfonische



Herausforderungen: Leonard Bernsteins „Jeremia“-Sinfonie etwa,
Jean Sibelius‘ Erste Sinfonie oder Arthur Honeggers selten
gespielte Vierte Sinfonie „Deliciae Basiliensis“. Sympathisch,
das Mihkel Kütson immer wieder solche Trouvaillen in seine
Programme  einstreut.  So  etwa  ein  Konzert  für  Tuba  und
Orchester (2006) des 1971 geborenen Schweden Fredrik Högberg,
oder ein Cellokonzert des einst bedeutenden, aus Seesen am
Harz stammenden Cellisten und Komponisten Wilhelm Fitzenhagen
(1848-1890),  der  Tschaikowskys  Rokoko-Variationen  kritisch
begleitet und uraufgeführt hat. Der Cellist Alban Gerhardt
wird als Solist in beiden Werken zu hören sein.

Wiederholung des Ersten Sinfoniekonzerts am 4. September in
der Kaiser-Friedrich-Halle Mönchengladbach und am 5. September
im Seidenweberhaus Krefeld. Info: www.theater-kr-mg.de/karten

Festspiel-Passagen XII: Keine
Bedeutung, aber auf Zeithöhe
– Castorfs „Ring“ in Bayreuth
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
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Dunkle  Wolken  über
dem  Festspielhaus:
Der „Ring“ von Frank
Castorf  provozierte
auch  in  seinem
zweiten  Jahr  wütende
Proteste.  Allseits
beliebt  dagegen  sind
die  kleinen
Wagnerchen von Ottmar
Hörl.  Foto:  Werner
Häußner

Bayreuth hat es wieder, sein Alleinstellungsmerkmal: So einen
„Ring“ gibt es in der Tat nirgends sonst. So radikal, so
konsequent  wird  nirgendwo  der  Abschied  vom  Regietheater
zelebriert, das „Material“ ironisiert, zertrümmert, zerknickt
…

Für  Wagners  Tetralogie  ist  das  neu;  für  Bayreuth  nach
Schlingensiefs „Parsifal“ und Baumgartens „Tannhäuser“ nicht
ganz so taufrisch. Eine Linie, die 2016 mit dem „Parsifal“,
inszeniert  von  Jonathan  Meese,  fortgesetzt  und  vorläufig
abgeschlossen wird.

Meese  sollte  man  nicht  auf  seine  Hitlergruß-Skandale



reduzieren. Denn bei ihm gibt es in der Auseinandersetzung mit
den Mythen der deutschen Geschichte – und auch dem Mythos
Wagner – viel Erwägenswertes, durchdrungen von der Lust am
Ironischen und Grotesken. Auch Frank Castorf erschöpft sich
nicht  in  seinen  unbestreitbaren  Fähigkeiten  als  Skandal-
Entertainer. Die hat er schon im letzten Jahr bei der „Ring“-
Premiere ausgespielt: Vogelzeigen oder – wie andere meinen –
eine zum Nachdenken auffordernde Geste beim Buh-Sturm nach der
„Götterdämmerung“, Vergleiche zwischen Bayreuth und der DDR.
In diesem Jahr galliger Protest gegen die Umbesetzung in der
Rolle des Alberich, den Oleg Bryiak statt Martin Winkler sang.
Castorf hat sein Soll erfüllt.

Dieser „Ring“ ist ein Dokument der Kontinuität: Wie er war zu
aller Zeit, so bleibt Castorf in seiner Theater-Ewigkeit. Für
die Besucher der Berliner Volksbühne – ein exklusiver Kreis
von Leuten, die den immer gleichen Umgang mit alten und neuen
Stoffen  schätzen,  also  echte  Formkonservative  –  ist  in
Bayreuth  nichts  Neues  passiert.  Für  die  aus  aller  Welt
angereisten Spurensucher nach dem Mythos Wagner und der Aura
des „Hügels“ allerdings schon. Dass es in den Vorstellungen
des  zweiten  „Ring“-Zyklus  relativ  verhaltene
Missfallenskundgebungen gab, hat wohl weniger mit wachsender
Zustimmung,  mehr  mit  der  Ratlosigkeit  der  international
gemischten Audience zu tun.



Stimmschöne
Luder:  die  drei
Rheintöchter.
Foto:  Enrico
Nawrath

Castorfs  „Ring“  repräsentiert  die  bekannten  hermeneutischen
Prinzipien:  Die  grundsätzliche  Verweigerung  einer  Erzählung
über  die  einzelne  Szene  hinaus.  Den  prinzipiellen  Einsatz
diskontinuierlicher Zeichen und Schauplätze. Das Ringen mit
der  eigenen  Biografie  und  der  DDR-Vergangenheit.  Das
verzweifelt-lustvolle Zerschlagen auch noch der letzten Spur
von  Bedeutung.  Die  Reibung  an  dominierenden  ideologischen
Systemen der Jetztzeit.

So gesehen ist dieser „Ring“ auf der Höhe der Zeit: Spiegel
einer  Theaterästhetik,  die  sich  jenseits  traditionellen
Bedeutungs-  oder  ästhetisch-kulinarischen
Unterhaltungstheaters bewegt, aber auch nur eine Minderheit
erreicht. Stets gefährdet, jenseits eines in sich gekrümmten,
selbstreferentiellen Kulturbetriebs bedeutungslos zu werden.
Das hat nichts mit der Qualität der Kunst zu tun, wohl aber
mit ihrem Gewicht für die gesellschaftliche Debatte – sofern
diese überhaupt noch stattfindet. Und man muss gerechterweise
auch feststellen, dass Provokationen wie Castorfs „Ring“ die
Frage  nach  der  Relevanz  eines  Ortes  wie  Bayreuth  in  der



Kontroverse eher schärfen als nivellieren.

Sicher ist zu fragen, ob es unbedingt der Aufregung bedarf, um
alte Themen neu zu entdecken. Ist das konsequent entwickelte
erzählende Theater nicht besser geeignet, zu berühren, auch zu
verstören, Wirklichkeit als brüchig und ideologische Systeme
als verlogen zu entlarven? Im Brecht’schen Sinne ist dieser
Mangel  an  Distanz  sicherlich  der  kardinale  Sündenfall  des
Theaters. Aber: Wodurch wäre gerechtfertigt, das Theater der
Dekonstruktion und Diskontinuität als letzten Stand der Dinge
zu  zementieren?  Es  trägt,  auf  dem  Höhepunkt  seiner
Entwicklung, den Keim zu seiner Überwindung bereits in sich.
Und Castorfs „Ring“, das muss ihm bescheinigt werden, ist ein
Höhepunkt dieser Form des Theaters. Seine Überbietung, so es
denn eine gibt, darf dann der „Ring“ des Jahres 2020 leisten,

„Wer  meines  Speeres  Spitze
fürchtet  …“:  Wolfgang  Koch
als  Wotan  vor  brennendem
Ölfass  in  der  „Walküre“.
Foto:  Enrico  Nawrath

So ist, wer nach einem roten Faden in den vier Abenden fragt,
von vornherein falsch gepolt. Auch das „Öl“, das Castorf den
nach  Interpretation  gierenden  Medien  vorgeraunt  hat,  zieht
keine  Spur,  sondern  schillert  höchstens  hier  und  da  als
Chiffre auf. Es ist in raffinierter Form der Treibstoff an der
abgewetzten  Tankstelle  des  Motels  im  „Rheingold“;  es  wird
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demonstrativ  präsent  gesetzt  im  Förderturm  und  einer
dämonischen  Pumpe  in  der  „Walküre“;  es  wird  zitathaft
angesprochen  in  herumstehenden  Ölfässern  oder  in  der
brennenden Tonne der „Götterdämmerung“, in der am Ende der
Ring verschwindet. Und es grüßt als skurriles Versprechen in
der Leuchtschrift „Plaste und Elaste aus Schkopau“ von der
Wand, hinter der sich ein abgeranzter Berliner Hinterhof mit
Döner-Bude,  aber  auch  der  verhüllte  Reichstag  und  die
tempelartige  Säulenfassade  der  „New  York  Stock  Exchange“
verbirgt.

Ein Gegenstand überlebt die Drehbühnen-Verwandlungen der vier
Teile,  ein  silberner  Fünfziger-Jahre-Wohnwagen  mit
aufklappbarer  Seitenwand:  In  ihm  wird  Alberich  als  Kröte
gefangen; in ihm haust Mime im „Siegfried“. Aber auch dieser
alternative Raum zu den bühnenfüllenden Großbauten Aleksandar
Denićs ist wenig mehr als Strandgut im wechselvollen Treiben
der subjektiv aufgeladenen Zeichen. Er täuscht den strebenden
Geist, der sich nach einem Motiv der Kontinuität seht. Den
Aha-Effekt  verweigert  Castorf  maliziös.  Eine  „konzise
dramaturgische Analyse“ wird zu keinem Ergebnis führen. Das
sagte Bayreuth-Cheferklärer Sven Friedrich, Leiter des Wagner-
Nationalarchivs,  schon  im  letzten  Jahr  in  einem  seiner
Einführungsvorträge.

Die  Post  am  Alex  zu  DDR-
Zeiten: Aleksandar Denic hat
atmosphärisch  dichte,



detailreiche  Bühnenbilder
gebaut. Foto: Enrico Nawrath

Der  Bühnenbildner  Aleksandar  Denić  ist  der  Star  der
Produktion, denn seine Bilder zwischen einem kommunistischen
Mount Rushmore mit den Steinköpfen von Marx, Lenin, Stalin und
Mao und der versifften S-Bahn-Station „Alexanderplatz“ ohne
„Al“  sind  so  fotorealistisch  wie  Filmsets  gebaut  und  von
Rainer  Casper  hingebungsvoll  ausgeleuchtet.  Es  sind
spektakuläre  Schauplätze  bis  hin  zum  Zitat  der  großen
Filmtreppe für den herabschreitenden Star – in diesem Falle
Brünnhilde – in der „Götterdämmerung“: Der Zuschauer fühlt
sich,  als  sei  er  zu  schauen  gekommen,  freilich  nicht  zu
schaffen. Denn Bedeutung darf man auch an diesen Orten nicht
erwarten:  goldene  Isolierdecke  und  blutrote  Ketchupflasche
haben nichts miteinander zu tun und konstituieren ebensowenig
Sinnzusammenhang  wie  eine  blutige  Voodoo-Ecke  in  der
„Götterdämmerung“ und die amerikanische Mittelwest-Scheune im
ersten Akt der „Walküre“.

Potenziert wird die Flut der Bilder noch von den Videos von
Andreas  Deinert  und  Jens  Crull.  Immer  wieder  sieht  man
Kameraleute, die auf die Sänger „draufhalten“: Die Gesichter
erscheinen  übergroß  auf  Leinwänden,  Bettlaken,  Häuserwänden
oder LED-Schirmen. Manchmal zeigt die Kamera auch Verborgenes,
etwa das Innere des Wohnwagens oder die frustrierte Fricka
beim  Vertilgen  von  Sahnetorte.  Oder  Ausschnitte  aus  alten
Filmen von den Ölfeldern von Baku. Oder Geheimnisvolles wie
eine  schattenhafte  Maske  und  eine  unheimliche  Puppe,  wenn
Siegfried  in  der  „Götterdämmerung“  als  Gunther  getarnt  zu
Brünnhilde vordringt.



Hinterhof  und  Dönerbude:
Szene  aus  „Götterdämmerung“
mit Attila Jun als Hagen und
dem  Festspielchor.  Foto:
Enrico  Nawrath

Dass Castorf ein Ende verweigert, versteht sich nach allem,
was  in  den  sechzehn  Ring-Stunden  zur  monströsen  Collage
verklebt  wurde,  von  selbst:  Hagen  treibt  auf  einem
Schlauchboot von einem Ufer weg ins Wasser. Vielleicht gibt es
Castorf-Fans,  denen  angesichts  eines  solch  metaphysischen
Bildes der Atem stockt. Wahrscheinlicher ist: Wir sehen eine
Szene, deren Belang sich im Augenblicklichen erschöpft. Das
Spiel ist aus, ganz einfach.

Für diese banale Weisheit sind vier Abende fehlinvestiert –
trotz  allen  bunten  Volksbühnen-Klamauks  –,  wären  da  nicht
Kirill  Petrenko  und  das  Festspielorchester  gewesen:  Die
eigentliche  innovative  Arbeit  findet  unsichtbar  im  Graben
statt. Petrenko schafft es tatsächlich, diese so oft und so
erstklassig  vergegenwärtigte  Musik  aufregend  neu  zu
erschaffen. Wie bei früheren Wagner-Dirigaten, etwa „Tristan
und Isolde“ bei der Ruhr-Triennale, denkt er die Musik eher in
die Tiefe als in die Weite. Petrenko meidet das Pathos, strebt
einen  feinnervigen,  kammermusikalisch  geprägten  Klang  an,
beleuchtet  die  Details  und  setzt  sie  in  vielfältige
Beziehungen miteinander. Eine moderne „Ring“-Linie, wie sie
etwa auch Sebastian Weigle in Frankfurt verfolgt hat.

http://www.revierpassagen.de/3777/liebestod-im-zwielicht/20110828_1504


Das  Ergebnis  ist  ein  sorgsam  abgemischter,  aber  nie  ins
Ungefähre  vermischter  Klang,  eine  kristallene  Klarheit  der
Artikulation. Prägnante Einzelstimmen, die man so kaum gehört
hat, verbinden sich zu einem musikalischen Geflecht, das genau
das auszeichnet, was der Bühne fehlt: innerer Sinn. Petrenko
meidet das Blühende, Schäumende in Wagners Musik nicht, aber
er  opfert  manchmal  den  spontanen  Schwung,  die  zehrende,
drängende  Dynamik,  die  sie  vorwärts  treibt.  Ein  überlegt-
überlegener  Dirigent,  der  das  Wort  von  der  „Werkstatt“
Bayreuth im musikalischen Sinn voll einlöst. Wenn er sich
tatsächlich, wie Gerüchte sagen, 2015 vom „Ring“ zurückziehen
sollte, wäre der Verlust nicht absehbar.

Catherine  Foster
als Brünnhilder in
der
„Götterdämmerung“.
Foto: Jörg Schulze

Das  Ensemble,  angeführt  von  dem  stets  untadeligen  Chor
Eberhard Friedrichs, hat mit Catherine Foster eine der besten
Brünnhilde  im  derzeitigen  internationalen  Sänger-Markt  zu
bieten. Foster bildet die Töne frei und unverkrampft, ohne
Druck  und  Verfärbung,  mit  einer  ermüdungsfreien
Schwerelosigkeit, wie sie im dramatischen Fach heute so gut



wie ausgestorben ist. Wie schwer das ist, demonstriert Lance
Ryan als Siegfried: eine kraftvolle Stimme mit strahlendem
Timbre, aber mit steif gebildeten Tönen, hilflosem Vibrato und
ganzen Passagen, die ins Deklamatorische abgleiten. Die drei
Rheintöchter müssen sich als aufgemotzte Prostituierte oder
Edel-Spielpuppen  im  blauen  Mercedes-Cabrio  aufführen;
stimmlich harmonieren Mirella Hagen, Julia Rutigliano und Okka
von der Damerau ausgezeichnet miteinander: ein Rheintöchter-
Gesang ohne das übliche Geschrei.

Auch  die  Sieglinde  von  Anja  Kampe  und  der  Siegmund  Johan
Bothas sorgen für stimmliche Glanzpunkte, nicht zuletzt durch
ihr  engagiertes  Spiel.  Kwangchul  Youn  ist  ein  wie  immer
profunder, textverständlicher, psychologisch genau färbender
Hunding; die andere große Basspartie des „Ring“, Hagen, ist
mit Attila Jun nicht überzeugend besetzt: Seine Stimme klingt
immer wieder unfrei, als könne er sich mit seiner Rolle als
bulliger Punk nicht recht identifizieren. Der Wotan Wolfgang
Kochs  hat  starke  Momente,  aber  auch  flache  Passagen;  das
Nibelungenpaar  Alberich  (Oleg  Bryjak)  und  Mime  (Burkhard
Ulrich)  übertreibt’s  mit  der  Deklamier-Schärfe  und  den
spitztönigen  Auswüchsen.  Warum  sich  Claudia  Mahnke  als
Waltraute  einige  Buhs  gefallen  lassen  musste,  bleibt
rätselhaft. Norbert Ernst und Nadine Weissmann zeigen als Loge
und  Erda  stimmliche  Charakterisierungskunst,  präzise
Tonansprache,  rhetorische  Zuspitzung  und  weich  geformtes
Legato.



Impression  aus  Bayreuth:
Wohin führt der Weg? Foto:
Werner Häußner

Bayreuths  Ausflüge  ins  postdramatische  Theater  könnten
weitergehen, wenn sich 2015 Katharina Wagner an „Tristan und
Isolde“ macht und 2016 Meeses „Parsifal“ folgt – wobei bei
beiden die Erwartungen nicht so eindeutig vorauszuberechnen
sind wie bei Castorf. Wenn dann 2017 Barrie Kosky, Intendant
der  Komischen  Oper  Berlin,  die  „Meistersinger“  inszeniert,
kommt wieder einmal ein Regisseur vom Fach zum Zuge; ebenso
2018  bei  „Lohengrin“,  für  den  der  Lette  Alvis  Hermanis
vorgesehen ist. Er hat in Salzburg mit Bernd Alois Zimmermanns
„Die Soldaten“ 2012 einen großen Erfolg errungen und sich in
Verdis „Trovatore“ in diesem Jahr nicht schlecht geschlagen.
Und für den „Tannhäuser“ 2019 ist Tobias Kratzer im Gespräch –
ebenfalls  ein  vielversprechender  junger  Regisseur,  der  die
„Große romantische Oper“ bereits 2011 in Bremen inszeniert und
etwa mit den „Meistersingern“ in Karlsruhe, aber auch mit
Meyerbeers  „Die  Hugenotten“  in  Nürnberg  große  Hoffnungen
geweckt hat.

Festspiel-Passagen XI: Mozart
und  Strauss  –
Neuinszenierungen in Salzburg
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

https://www.revierpassagen.de/26322/festspiel-passagen-xi-mozart-und-strauss-in-salzburg/20140822_0037
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Dich,  düstre  Halle,  grüßte
keiner:  Rolf  Glittenbergs
Hotel-Einheitsbühnenbild für
den  Salzburger  „Don
Giovanni“.  Foto:  Michael
Poehn

Wenn  sich  nach  sexueller  Bedrängnis  und  ohnmächtiger
Eifersucht  Zerlina  und  Masetto  in  einem  Moment  der  Ruhe
wiederfinden, wenn sie sich in Duettino und Arie der Zerlina
(„Vedrai carino“) nach allen emotionalen Stürmen wiederfinden,
entkleiden  sich  Valentina  Nafornita  und  Alessio  Arduini,
schlüpfen in Unterwäsche in eines der Zimmer des düsteren
Hotels,  entziehen  sich  dem  Zugriff  des  allgegenwärtig
scheinenden  Don  Giovanni.  Und  dem  sehnsuchtsvoll  dem  Paar
nachblickenden  Don  Ottavio  zeigen  sie,  was  die  Sinnspitze
sexuellen Begehrens sein sollte: die liebende Begegnung, auf
die er – mit Donna Anna – vergeblich hofft.



Sven-Eric Bechtolf.
Foto: Julia Stix

Das  war  einer  der  flüchtigen  Momente  im  Salzburger  „Don
Giovanni“ Sven-Eric Bechtolfs, der gezeigt hat, wohin diese
Inszenierung hätte führen können. Es gab noch andere solche
Augenblicke verdichteter Deutungs-Energie in der Arbeit des
Salzburger Schauspielchefs: Etwa, wenn Donna Anna ein Messer
in der Hand hält und Don Giovanni ihren Arm zum Todesstoß
gegen den Komtur führt.

In solchen Momenten gewinnen Personen eine Dimension, die über
das konkrete Spiel hinausgeht – sie werden zu Symbolgestalten
des  psychischen  Dramas:  Donna  Anna  befreit  ihre
Persönlichkeit, vom triebhaften Impuls Giovannis geleitet, aus
patriarchalischen Fesseln. Dass sich dann ihre Schuldgefühle
in  Rachegelüsten  manifestieren,  für  die  sie  Don  Ottavio
benutzt, bleibt in der Inszenierung unausgeleuchtet – so wie
manche  Ecken  in  der  ragenden  Halle  eines  Dreißiger-Jahre-
Hotels, die Rolf Glittenberg als Einheits-Schauplatz auf die
breite Bühne des „Hauses für Mozart“ gebaut hat.

Kraftlose Bühne für einen überflüssigen „Don Giovanni“

Es mag an dem unverbindlich kraftlosen Schauplatz liegen, dass
Bechtolfs Inszenierung die konsequente Verortung auf der Meta-
Ebene des existenziellen Dramas verfehlt hat und letztlich



doch  bei  der  Komödie  um  einen  Testosteronbolzen
hängengeblieben  ist,  dem  der  Teufel  den  Cocktail  für  die
„Champagnerarie“ mixt. Es mag auch am plakativen Don Giovanni
von Ildebrando d’Arcangelo liegen, der die Zwischentöne der
Figur  weder  szenisch  noch  stimmlich  präsent  zu  setzen
verstand: Wenn auch von der Anlage der Rolle her Eleganz oder
Subtilität nicht gefragt waren, sind doch massive Attacke im
„Ständchen“  und  uniformierter,  klobiger  Ton  selbst  in
Rezitativen  nicht  angemessen.

Salzburg:  Ildebrando
D’Arcangelo  als  Don
Giovanni.  Foto:  Michael
Poehn

Wie  überhaupt  die  Salzburger  Sängerbesetzung  enttäuschte.
Selbst Luca Pisaronis stimmschönem Leporello gelang es nicht,
sich zu flexibler Leichtigkeit zu befreien. Die Donna Anna der
Lenneke Ruiten schlug sich mit dünn-gefährdetem Timbre und
verquälten Spitzentönen durch ihre Partie.

Anett  Fritsch  dagegen  überzeugte  als  Donna  Elvira  mit
substanzreichem Klang und ausgeglichenen Koloraturen. Andrew
Staples  gab  Don  Ottavio  in  der  Tradition  englischer
Kathedraltenöre  mit  dünn-blassem  Klang  und  substanzlos
verengter Höhe; Tomasz Konieczny bewegte sich als Komtur am
anderen Ende der Tonskala mit unfreiem Bass. Nur das Paar
Zerlina – Masetto (Valentina Nafornita und Alessio Arduini)
ließ  den  Reiz  entspannten  Singens  und  drucklos  gebildeter



Phrasen erleben.

Auch  das  Dirigat  von  Christoph  Eschenbach  rettete  die
Aufführung  nicht:  zu  spannungslos  schon  das  Adagio  der
Ouvertüre,  die  Tempi  ohne  vibrierende  Brillanz,  die
Artikulation  ohne  Prägnanz.  Den  Wiener  Philharmonikern
gelangen Momente faszinierender Piano-Kultur.

Doch Festspiel-Faszination blieb aus – dafür stellt sich die
Frage ein, wozu man in Salzburg nach nur drei Jahren überhaupt
eine „Don Giovanni“-Neuinszenierung, einen „Da Ponte-Zyklus“
braucht. Einen echten Zyklus mit den vorzüglichen Libretti des
Dichters hat es noch nie gegeben – da müssten sich Theater
oder  Festspiele  einmal  verständigen,  auch  diejenigen  zur
Diskussion zu stellen, die Antonio Salieri, Vicente Martín y
Soler, Stephen Storace oder auch Francesco Bianchi vertont
haben. Und Mozart – Da Ponte – Zyklen sind, mit Verlaub,
überflüssig, da die drei Opern sowieso überall und ständig im
Repertoire zu finden sind.

Atmosphäre des Epochenabschieds in Kupfers „Rosenkavalier“

Krassimira  Stoyanova  als
Feldmarschallin  im
Salzburger  „Rosenkavalier“
Harry  Kupfers  in  den
atmosphärisch  dichten
Bildern  von  Hans
Schavernoch.  Foto:  Monika
Rittershaus



Die zweite Neuinszenierung dieser Festspiele gilt einem ihrer
Mitbegründer: Richard Strauss. Zum 150. Geburtstag dieses so
bedeutenden wie schillernden Komponisten des 20. Jahrhunderts
hatte  Noch-Festspielchef  Alexander  Pereira  ausgerechnet  das
gängigste Werk gewählt: „Der Rosenkavalier“ ist als Epochen-
Abschiedswerk  mit  Blick  auf  den  Ersten  Weltkrieg  keine
originelle, aber eine sinnvolle Wahl – und Altmeister Harry
Kupfer  vergegenwärtigte  dieses  unbestimmte  Gefühl  des
Abschieds – für das die Fürstin Maria Theresia von Werdenberg
steht  –  mit  einer  sich  jeder  plumpen  Aktualisierung
enthaltenden  Regie.

Entscheidende Anteil an der atmosphärischen Dichte des Abends
haben  die  Bühnenbilder  von  Hans  Schavernoch:  Raumfüllende
Projektionen  illustrieren  beziehungsreich  Schauplätze  und
geistige Haltungen: vergehende Barock-Herrlichkeit, aber auch
zeitgeistiger  Klimt-Jugendstil  für  die  Marschallin;
gusseiserne Dachkonstruktionen für den aufsteigenden Faninal,
der sich freilich zu gerne im Glanz herrschaftlichen Barocks
spiegeln würde. Und die Riesenrad-Gestänge des Praters drohen
hinter  einem  Beisl,  das  als  Illusionsarchitektur  unter
doppeltem  Aspekt  aufzufassen  ist:  In  seinem  imitierten
Realismus steht es für die Kulisse des Schmierentheaters, das
ebenso für den Lerchenauischen Gefoppten gespielt wird wie es
der Ochs selbst als tragikomischer Wiener Vorstadt – Don Juan
aufführt.

Sophie  Koch  (rechts,  als
Octavian) und Mojca Erdmann

http://www.salzburgerfestspiele.at/oper/der-rosenkavalier-2014


(Sophie).  Foto:  Monika
Rittershaus

Dass sich Harry Kupfer keiner Regie-Outrierung bedienen muss,
um seine Figuren in Ruhe und Tiefe zu entwickeln, wird auch
sichtbar. Intensive, beziehungsvolle Momente – wie die vor dem
Bild  herbstlich  kahler  Praterbäume  im  Nebel  in  Gedanken
versunkene  Marschallin  –  entstehen  nicht  im  unermüdlichen
Drang von Regisseuren, deutungswütig auch noch die marginalste
Szene mit Bewegung füllen zu müssen.

Für  dieses  Konzept  war  Krassimira  Stoyanova  die  passende
Besetzung: eine Marschallin, die in einem Moment jugendlich
spontan, im anderen abgeklärt, ja melancholisch wirkt. Auch
die feinen Mezzo-Lasuren ihrer positionssicheren Stimme, der
ruhevolle Atem der Legati, die ausgeglichenen Register, die
lyrische Innigkeit leuchten den Charakter einer Frau aus, die
nicht nur die eigene Jugend im Wissen um die Zeit schwinden
sieht.

Kupfer deutet den Epochenabschied fein aus, wenn er es am Ende
offen  lässt,  ob  nicht  der  dunkelhäutige  Chauffeur  ihres
Luxuswagens an die Stelle des Grafen Rofrano treten wird.
Kupfer gibt der Marschallin so einen Zug ins Ambivalente, der
sie ihrem Vetter Ochs annähert und ihre philosophische und
moralische Unfehlbarkeit mildert.

Den  „Walfisch“  gab  es
wirklich.  Das  Traditions-
Restaurant im Wiener Prater



ist  abgerissen;  auf  Hans
Schavernochs  Salzburger
„Rosenkavalier“-Bühne ist es
Schauplatz  des  Dritten
Aktes.  Foto:  Monika
Rittershaus

Mit Günther Groissböck rührt Kupfer auch an der überkommenen
Konzeption des Barons Ochs auf Lerchenau: Nicht der gemütliche
rotwangige  Tölpel,  sondern  ein  schneidiger,  gewandter  Typ,
skrupellos,  hochmotiviert,  wenn  es  darum  geht,  die
Frauenzimmer auf die vielerlei Arten, wie sie es (angeblich)
wollen, zu nehmen.

Die aufgemachten Striche in diesem ungekürzten „Rosenkavalier“
verdeutlichen die aggressive Sexualität dieses Vertreters der
Moderne,  der  Moral  auf  Konvention  eindampft,  die  nur  zu
beachten ist, wenn sie nützlich ist oder dem adligen Blute
dient.

Kupfer  braucht  keine  Braunhemden  oder  Hakenkreuze,  um  zu
zeigen, wohin der Weg dieser Moderne führt. Ochs ist einer
ihrer Protagonisten, und Kupfer zeigt nach dem so wundervoll
konzentriert wie virtuos inszenierten dritten Aufzug, dass der
Rückzug seiner Truppe – auch die keine lerchenauischen Tölpel,
sondern bedrohliche Schläger – keine Niederlage sein muss.

Melancholie des Abschieds –
und eines Neubeginns? Sophie



Koch  (Octavian),  Mojca
Erdmann  (Sophie)  und
Krassimira  Stoyanova
(Feldmarschallin)  im  Finale
des  „Rosenkavalier“.  Foto:
Monika Rittershaus

Groissböck  ist  Niederösterreicher  und  beherrscht  das  Idiom
perfekt, um dem Charakter seiner Figur Ausdruck zu geben; für
den Sänger gibt es noch Entwicklungspotenzial, nicht nur in
der Tiefe, auch in der Freiheit der Tonbildung.

Die Liste der luxuriösen Besetzung setzt sich fort mit Sophie
Koch,  wohl  derzeit  die  prominenteste  Darstellerin  des
Octavian, und Mojca Erdmann als selbstbewusst zu ihrem „Ich“
vordringender Sophie, deren kleiner Soubrettenstimme freilich
blühender Glanz und eine tadellose Höhe fehlt. Adrian Eröd
bestätigt als Faninal seinen Rang, für den er als Bayreuther
Beckmesser die Messlatte hoch gelegt hatte.

Andere blieben hinter ihren Möglichkeiten zurück, so Silvana
Dussmann als zu spitzstimmige Marianne Leitmetzerin, Rudolf
Schasching  als  Valzacchi  und  Stefan  Pop  als  italienischer
Sänger mit flackerndem Legato und dünn gefüllter Höhe.

Die Wiener Philharmoniker durften im wie zu Karajans Zeiten
hochgefahrenen Graben demonstrieren, wie vertraut sie mit dem
Strauss’schen Idiom umgehen. Franz Welser-Möst bemüht sich,
leider oft vergeblich, die Lautstärke zu zügeln, die Sänger
nicht zu verdecken. Er legt offen, etwa im Vorspiel, dass die
„Rosenkavalier“-Musik bei aller silbrigen Geschmeidigkeit und
süßen lyrischen Verführung auch mit „Salome“ verwandt ist.
Doch den schimmernden Glanz der Übergabe der „Silbernen Rose“
lässt er nicht geheimnisvoll-innig, das weltentrückte Terzett
am Ende nicht ätherisch enthoben aus dem Orchester fließen.
Ein handfester, kein subtiler „Rosenkavalier“: Welser-Möst hat
noch einen Weg vor sich, bis er die Deutungs-Raffinesse seiner
Vorgänger erreicht hat.



Festspiel-Passagen  X:
„Tannhäuser“  in  Bayreuth  –
Keine Erlösung aus dem System
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Wichtig  für  das
Funktionieren  der  Wartburg-
Gesellschaft  im  Bayreuther
„Tannhäuser“:  der
„Alkoholator“  in  Joep  van
Lieshouts  Bühnen-
Installation.  Für  das
Publikum  eine  Provokation.
Foto: Enrico Nawrath

Wieder einmal funktioniert die „Werkstatt Bayreuth“. So war
die  Erwartung  2011,  als  Sebastian  Baumgartens  neue
„Tannhäuser“- Inszenierung den „Grünen Hügel“ und die Wagner-
Welt in Aufregung versetzte. Immerhin ist Baumgarten einer der
Vordenker des (Musik-)Theaters in Deutschland.

Und der Dirigent der damaligen Premiere, Thomas Hengelbrock,
steht für eine kompromisslose Sicht auf die Musik, nicht nur

https://www.revierpassagen.de/26283/festspiel-passagen-x-tannhaeuser-in-bayreuth-keine-erloesung-aus-dem-system/20140820_2019
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in  ihrem  von  den  Schlacken  der  Interpretationsgeschichte
gesäuberten Text, sondern auch in den aufführungstechnischen
Bedingungen ihrer Entstehungszeit. Dazu kommt die Bühne von
Joep van Lieshout, der mit seinem „AVL“-Atelier in Rotterdam
und seinem utopischen Kunstprojekt „AVL-Ville“ alles andere
als  einen  exklusiven  zeitgenössischen  Formalismus  oder
Ästhetizismus vertritt.

Dass  es  dann  ganz  anders  kam  und  drei  Jahre  nach  dem
Premieren-Aufreger ein müder Abschied von dieser „Tannhäuser“-
Episode ansteht, ist bedauerlich, aber zu erklären. Der Grund
ist nicht das Publikum, auch wenn die „Buh“-Rufer nach wie vor
eine  starke  Fraktion  stellen.  Die  Bayreuther  Wagner-Pilger
haben schon ganz andere Provokationen weggesteckt und – von
Wieland  Wagner  über  Patrice  Chéreau  bis  Christoph
Schlingensief – sogar zu bewundern gelernt. Der Grund liegt
darin,  dass  Sebastian  Baumgarten  der  „Hölle  des
Interpretationstheaters“  entkommen  wollte  und  im  Orkus  des
postdramatischen Erklärtheaters gelandet ist.

Dabei war die Idee brillant: Ganz im Sinne Joep van Lieshouts
eine hermetische Gesellschaft agieren zu lassen, die inmitten
ihrer alltäglichen Lebensverläufe ein rituelles Stück namens
„Tannhäuser“ aufführt. Daher die offene Bühne und die Aktionen
vor „Beginn“ des Stücks und während der Pausen, zu denen auch
die Parodie einer heiligen Messe gehörte – mit Heine-Texten
aufs Deutschlandlied, einem persiflierten „O Haupt voll Blut
und Wunden“ und einem Lob auf „Apoll und Dionysos“. Passend
auch  der  Raum  van  Lieshouts:  eine  Halle  voller  Tanks  und
Maschinen,  bestimmt  zur  autarken  Selbstversorgung  der
Wartburg-Gesellschaft. Ein in sich geschlossenes System, zu
dem auch der Venusberg gehört.

http://www.ateliervanlieshout.com/


Monochrom:  der  „Venusberg“
im  Bayreuther  „Tannhäuser“.
Foto: Enrico Nawrath

Im  Keller  der  rationalen  Bewirtschaftungsräume  hausen
vorgeschichtliche,  äffische  Triebwesen  in  monochromem
Rotlicht, das alle Farben erstickt. Und Frau Venus ist die
mütterliche  Verwalterin.  Sie  sieht  ein  bisschen  aus  wie
Mathilde Wesendonck, die sich auf eine Party der Gesellschaft
der Freunde Bayreuths verirrt hat (Kostüme: Nina von Mechow).
Dass  sie  am  Ende  ein  Kind  kriegt,  das  zum  Erlösungs-
Preisgesang  des  Schlusschores  herumgereicht  wird,  ist  kein
Bruch. „Ein Kind ist uns geboren …“ möchte man unwillkürlich
die weihnachtliche Weise auf die Lippen nehmen.

Nur: Trotz der Video-Maria, die in der Inszenierung immer
wieder in den Hintergrund projiziert wird, glaubt niemand,
wohl  am  allerwenigsten  das  Regieteam,  an  einen  Erlöser.
Sondern eher an ein (irreguläres?) Produkt der biologistischen
Reproduktionsmaschinerie, die in Christopher Kondecks Videos –
mit  Spermienangriffen,  Bakterien-Fressattacken  und
Zellteilungen  –  von  innen  ausgeleuchtet  wird.

Gang ins Gas als Rückzug aus der Gesellschaft

Keine  Erlösung,  auch  nicht  durch  oder  für  Elisabeth,  die
eigentliche  Außenseiterin  in  diesem  „Tannhäuser“.  Camilla
Nylund muss sich händeringend auf einem Steg über oder mit
großen  Stummfilmgesten  in  die  Schar  der  Wartburg-Hörigen
werfen. Dass sie am Ende ins Biogas geht, hat 2011 ungeheuer



provoziert,  liegt  aber  genau  in  der  Konsequenz  dieser
hermetischen,  menschlichkeitsentkleideten  Welt.

Schon  Vera  Nemirova  realisierte  in  ihrem  durchdachten
Frankfurter  „Tannhäuser“  einen  von  Wolfram  von  Eschenbach
assistierten Suizid. In Bayreuth entzieht sich Elisabeth mit
dem  Gang  in  den  Gastank  –  und  Wolfram  drückt  den
Sicherungshebel herab und macht ihre Entscheidung unumkehrbar:
Auch er teilt das Konzept Elisabeths einer Liebe jenseits
venerischer Niederungen und wartburgischer Erhebung nicht; er
besingt  lieber  den  Abendstern  als  entferntes  Objekt
entsagungswilligen  Schmachtens.

Auch wenn es nicht so scheint: Baumgartens Inszenierung trifft
Grundintentionen  Wagners  und  versucht,  sie  über  das
Konfliktfeld  des  christlichen  Manichäismus  hinaus  zu
aktualisieren. Dass der kühne Wurf nicht gelungen ist, liegt
jedenfalls nicht an der gedanklichen Vorarbeit. Es liegt vor
allem an der hermetischen Art des postdramatischen Theaters.
Mit ungeheurem Einsatz von Gehirnschmalz von Dramaturgen und
Regisseuren  zu  reibungslosem  Lauf  geschmiert,  gleitet  es
dennoch an den rezeptiven Organen auch des aufgeschlossenen
Mitakteurs  im  Publikum  vorbei.  Mit  gewaltigem  Aufwand  von
Signalen, Chiffren und Bildern versucht es die Synthese von
Vorlage,  kreativem  Zugriff  und  aktiver  Rezeption  –  und
scheitert oft genug an der fragilen inhaltlichen Gespinst von
nachvollziehbaren  Mustern  und  privaten  Mythologien  und
Obsessionen der „Macher“, an ihren biografisch verschlüsselten
Bildwelten oder ihrer assoziativen Fantasie.

http://www.revierpassagen.de/21095/dualismus-und-erlosung-vera-nemirovas-tannhauser-in-frankfurt/20131026_0016


Bayreuth:  Torsten
Kerl  als  Tannhäuser.
Der Tenor stammt aus
Gelsenkirchen.  Foto:
Jörg Schulze

Mit Frank Castorfs „Ring“ ist derzeit in Bayreuth ein Beispiel
dafür zu erdulden. Und Sebastian Baumgartens „Tannhäuser“ ist
– im Verbund mit van Lieshouts „Technokrat“-Landschaft – an
seinem Erklärungsbedarf zerschellt. Genau das ist auch der
Unterschied zu Castorfs Arbeit: Die geniert sich nicht einmal
mehr, die Streifzüge assoziativer Fantasie auszustellen und
mit einem Zug ins Wollüstig-Zynische dem Zuschauer zum Fraß
vorzuwerfen.

Baumgarten arbeitet strenger, stringenter, deswegen aber nicht
theatralischer. Denn an der Frage nach der Funktion und den
Grenzen von Theater entscheidet sich, ob Baumgartens Entwurf
als  „gescheitert“  anzusehen  ist.  Aber  vielleicht  ist
angesichts der ökonomischen Zwänge des Theaters heute und der
damit verbundenen Rückkehr zum widerstandslosen Konsumangebot
eine solche Debatte nur noch in elitären Kreisen relevant?

Gebrochen ist auch der Wille zur klangsinnlichen Neuentdeckung
der  „Tannhäuser“-Partitur:  Hengelbrock  am  Hügel,  das  ist
Geschichte, nicht zuletzt, weil es nicht funktionierte. Axel



Kober,  GMD  der  Deutschen  Oper  am  Rhein,  macht  im  Abgrund
keinen mystischen, sondern einen sehr klar strukturierten Job.
Auch  er  durchleuchtet  Wagners  Webmuster  auf  relevante
Einzelstimmen hin, will durch feinnervigen Klang und gemäßigte
Dynamik den Bezug Wagners zur deutschen romantischen Oper,
aber auch das innovative Potenzial der Komposition freilegen.
Das gelingt, weil Kober auf übertriebene Tempi verzichtet und
dem Mischklang kein Kainszeichen aufdrückt. Dass es mit der
Balance zwischen Bühne und Graben im zweiten Aufzug hapert,
das Finale zu zerfallen droht, mag auch mit der  Aufstellung
der – wie stets ausgezeichneten – Chöre Eberhard Friedrichs zu
tun haben.

Camilla  Nylund  als
Elisabeth.  Foto:
Jörg  Schulze

Bei den Sängern verteilen sich Licht und Schatten gleichmäßig:
Auch  Torsten  Kerl,  der  untadelige  Tannhäuser,  hat  seine
Probleme, wenn er die Höhe mit einem druckvollen Ansatz in
präsent und hell klingender Maske bildet, aber den Klang damit
raumlos eng beschneidet. Markus Eiche singt einen freien, im
Piano allerdings fragwürdig verflachenden Wolfram. Kwangchul
Youn ist ein stimmgewaltiger Landgraf ohne Noblesse. Camilla
Nylund ist nach wie vor eine engagierte, berührende Elisabeth



mit  subtil  abgeschatteten  Piano-Momenten,  in  der  jubelnden
Emphase etwa der „Hallen-Arie“ diesmal mit einem aufgerauten
Vibrato, das vielleicht der Tagesform geschuldet ist. Michelle
Breedt kann als Venus mit ihren eng geführten Tönen nach wie
vor nicht überzeugen; Katja Stuber bringt die wenigen Sätze
des Hirten mit sympathischem Leuchten über die Rampe.

Wenn  wir  eines  aus  dieser  unglücklichen  Inszenierung
mitnehmen,  dann  dies:  Baumgarten  hat  in  seiner  in  sich
geschlossenen  Wartburg  das  Ende  innergesellschaftlicher
Perspektiven gespiegelt. Erlösung kann nur von außen kommen:
Eine  Erkenntnis,  die  auch  Wagner  von  den  „Feen“  bis  zum
„Parsifal“ umgetrieben hat.

Festspiel-Passagen  IX:
„Jedermann“ als bilderreiches
Mysterienspiel in Salzburg
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

„Jedermann“  in  Salzburg
2014:  Cornelius  Obonya  ist
die  Titelfigur,  Brigitte

https://www.revierpassagen.de/26168/festspiel-passagen-ix-jedermann-als-bilderreiches-mysterienspiel-in-salzburg/20140808_0008
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Hobmeier  die  Buhlschaft.
Foto:  Monika  Forster

„Veronica Ferres war besser“, sagt der Mann auf der Holzbank
nebenan. Soeben war mit kitschiger Engelsmusik das Sterben des
reichen  Mannes  zu  Ende  gegangen;  die  bunte  Truppe  von
Schauspielern hatte ihm mit Händen voll Erde die letzte Ehre
erwiesen.

Bedeutend aber scheint nicht die Moral von der Geschicht‘,
sondern die Darstellerin der Buhlschaft: Die Vierzig-Sätze-
Partie ist Vorzeigerolle gerade populärer Schauspielerinnen,
seit 1920 der Berliner Star Johanna Terwin in Max Reinhardts
Regie die Rolle auf dem Salzburger Domvorplatz kreiert hat.

Dabei wäre es dem Stück angemessener, auf andere Rollen zu
achten.  Auf  den  Tod  etwa,  den  unheimlichen  Boten  des
Endgültigen. Den spielt anno 2014, erhaben und mit lapidarem
Grandeur,  der  dürre,  hochgewachsene  Peter  Lohmeyer  mit
kantigem Nosferatu-Schädel und nahezu knochenlos: Sein Gewand
weht  um  die  Gestalt  wie  Nebelschleier,  und  wenn  er  dem
Jedermann  sagt,  was  Sach‘  ist,  zieht  er  mit  dem  riesigen
gebeinfarbenen  Tafeltuch  samt  der  metallisch  klappernden
Trinkgefäße  davon,  während  sich  die  Gesellschaft  furchtsam
hinter den Tischen verschanzt. Kennen ihn manche noch aus
seiner Anfänger-Zeit am Bochumer Schauspielhaus ab 1984? Als
Serebrjakow in Tschechows „Onkel Wanja“ kehrt der gebürtige
Westfale am 20. September dorthin zurück.

Peter Lohmeyer, im Herbst am
Schauspielhaus  Bochum  in



„Onkel  Wanja“  zu  erleben,
spielt in Salzburg den Tod.
Foto: Monika Forster

Der  Tod  und  der  Glaube  –  „das  ist  das  Stück“,  sagt  das
Regieteam  im  Programmheft:  Brian  Mertes  und  Julian  Crouch
haben  Hoffmannsthal  aus  der  Zeit  gefallene  Moritat  im
vergangenen  Jahr  neu  erarbeitet  und  Christian  Stückls
erfolgreiche  Version  abgelöst.  Ein  Amerikaner  und  ein
Engländer – die Globalisierung ist im Kerngebiet deutscher
Sprechlandschaften angekommen.

Der Tod und der Glaube: Das sind ursprüngliche Wahrheiten, die
sie  weder  einer  distanzierenden  Überformung  noch  einer
kritischen Relativierung aussetzen wollten. Die sie aber auch
nicht im Sinne eines alten Illusions- oder Allegorie-Theaters
ausinszenieren,  als  gäbe  es  zwischen  Hoffmannsthals
artifiziellem Mittelalter und heutiger Nachaufklärung keinen
kritischen  Graben.  Und  als  würde  heute  jeder  fraglos
akzeptieren, was der Dichter an christlicher Botschaft in das
Stück integriert hat.

Pandämonium  des
Figurentheaters:
Julian  Crouchs



riesige  Puppenköpfe,
hier porträtieren sie
Max  Reinhardt  und
Hugo  von
Hoffmannsthal.  Foto:
Monika Forster

Doch ohne die nach Moritatenart verknappte Botschaft bliebe
eben doch nur ein „aufgeblasenes Spektakel“, ein „deutungs-
und ironiefreies Brimborium“, wie Rezensenten im letzten Jahr
gallig  vermerkten.  Mertes  und  Crouch  lassen  sich  auf  die
künstliche  Zeitreise  Hoffmannsthals  ein.  Sie  führen  ein
farbenfrohes  Spektakel  vor,  machen  aber  in  jedem  Moment
bewusst,  dass  sich  eine  „Aufführung“  ereignet.  Sie  lassen
Olivera  Gajic  die  überbordende  Kostüm-Fantasie  ausleben,
bremsen sie aber wieder ein, wenn Jedermann im Smokinghemd
über die Bretter fegt und der „Glaube“ im schlichten dunklen
Anzug mit einer zugbrückenähnlichen Maschinerie erhöht wird.

Die Ausrufer mit ihren Cuts und einige Musiker erinnern an
Varietés  oder  Hotelkapellen  aus  den  Zwanzigern.  Auch  die
Miniaturhäuser der Bühne, die an das Mittelalter animierter
Märchenfilme denken lassen, distanzieren sich in ihrem Zitat-
Charakter von Illusion und Illustration.

Die Fantasie von Julian Crouch prägt die drastische, im Volks-
und  Straßentheater  verortete  Symbolik:  Eine  überlebensgroße
Skelettpuppe führt die Prozession der einziehenden Darsteller
an. Riesige Köpfe als Schreckgestalten aus Hanswurstiaden, der
Mammon als gewaltiger goldener Kopf mit formatfüllendem Maul:
Crouchs  Puppen  zitieren  lustvoll  das  Pandämonium  des
Figurentheaters. Am Ende zieht die ganze bunte Truppe mitten
hinein in die Zuschauer, die Tribüne hinauf.



Der  Teufel  (Simon
Schwarz)  und  der
Glaube  (Hans-Peter
Hallwachs).  Foto:
Monika  Forster

Der  Tod  und  der  Glaube:  Cornelius  Obonya  ist  kein
fettgefressener Lebenswollüstling. Er zitiert die Regeln des
Geldverkehrs so überzeugend als Glaubenssätze, dass sie auch
dem armen Nachbar (mit wenig Profil: Johannes Silberschneider)
und  dem  aufbegehrenden  Schuldknecht  (stark  und  energisch:
Fritz Egger) einsichtig sein müssten.

Jedermann hat ein Einsehen mit der Not dieser Menschen – aber
zweifelt  keinen  Moment  daran,  dass  ihre  individuelle
Schwachheit,  nicht  das  erbarmungslose  System  der
Zinswirtschaft  für  ihr  Scheitern  ursächlich  ist.  Das  Geld
wird’s schon richten: Diesen tiefen Glauben bekennt Jedermann
sogar  noch,  als  Jürgen  Tarrach  als  großartiger,
geldscheißender  Zirkusdirektor  aus  dem  Riesenmaul  des
Goldkopfs steigt und ihm klar macht: Der Reichtum mag zwar zur
Verfügung stehen, der eigentliche Herrscher aber ist er, der
Mammon. Die Szene, sinnlich-sinnbildhaftes Puppentheater und
große Deklamationskunst verbindend, ist ein Höhepunkt dieses
Salzburger „Jedermann“.

http://www.salzburgerfestspiele.at/schauspiel/jedermann-2014


Zwischen Tanz und Tod brüllt, prahlt und flegelt Obonya, lacht
und heult, fleht und greint. Er ist kein so charismatischer
Sprachkünstler  wie  sein  Großvater  Attila  Hörbiger,  kein
dominierender  Darsteller  wie  die  Großen  der  siebziger  und
achtziger Jahre, Curd Jürgens, Maximilian Schell oder Klaus
Maria  Brandauer.  Er  passt  in  seiner  pragmatischen
Alltäglichkeit ins 21. Jahrhundert. Doch er ist ein Jedermann,
dem schon vor den Rufen des Todes irgendwie klar wird, dass
der  überquellenden  Orgie  des  Daseins  eine  Dimension  der
Existenz abgeht, die ihm „unwohl“ werden lässt, weil er sie
nicht erfassen kann.

Der  Tod  bestätigt  –  so  gesehen  –,  was  Jedermann  bereits
unbewusst in sich trägt: Das Wissen um das Wesentliche der
Existenz, das der „Glaube“ dann mit einer präzisen Theologie
von  Buße,  Barmherzigkeit  und  Erlösung  umreißt.  Hans-Peter
Hallwachs, ein Patriarch des Sprechtheaters, kündet sie völlig
locker und unaufgeregt von oben, überschüttet den Jedermann
dann mit Wasser, das sich unschwer als das Taufwasser der
Wiedergeburt deuten lässt.

Brigitte  Hobmeier  als
„Buhlschaft“.  Foto:  Monika
Forster

Ach  ja,  und  die  Buhlschaft?  Brigitte  Hobmeier,  bis  1999
Studentin der Essener Folkwang Hochschule, erlöst sie aus der
Knechtschaft  des  Vollweibs,  brüstet  sich  nicht  mit  den
Primärreizen des Sexuellen. Sie radelt in den zwischen tiefrot



und  grellorange  changierenden  Teufelsfarben  (Simon  Schwarz,
der chancenlose Teufel, trägt sie später auch) fröhlich um
ihren Jedermann herum – und man glaubt ihr, dass sie sich mit
ihm auf mehr als auf eine lüsterne Beziehung einlassen könnte.
Der Tod fegt sie ins Blumenbeet. Jedermann ist allein, im
Moment der Entscheidung.

Festspiel-Passagen  VIII:  Die
Phrasen  des  Bösen  –  „Die
letzten Tage der Menschheit“
in Salzburg
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Dörte  Lyssewksi  in  Karl
Kraus‘ „Die letzten Tage der
Menschheit“  in  Salzburg.
Foto:  Georg  Soulek

Servus,  Erster  Weltkrieg.  Bist‘  auch  angekommen  in  der
Jetztzeit des Theaters. Zeigst dein Fratzerl von den Brettern
herunter. Und wir sitzen im blassen Glanz des k.u.k. Neubarock
im Salzburger Landestheater, ein Festspielpublikum, das dich,
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du Krieg, erlebt wie damals die feinen Herrschaften auf der
Wiener Ringstrass’n.

Nicht in Dreck und Blut, zerfetzten Leibern und wahnsinnig
gewordenen Augen. Sondern im prickelnden Schauder der Bilder
des  Grauens,  der  Feuilletons  von  Schlacht  und  Tod.  In
Schicksalen, zurechtgemacht für das Format der Nachrichten,
hingeschnitten  auf  die  Reportage-Schnipsel  raschbildriger
Magazine, passend für’s Twitter-Format.

Vor 100 Jahren gab’s das auch. Nicht Facebook-Einträge und
bunt  sprühende  Raketeneinschlagsvideos.  Die  medialen  Mittel
waren anders, aber nicht weniger verschleiernd. Nur gibt’s
heute keinen Sprach-Wüterich wie Karl Kraus, der ingrimmig und
inbrünstig  die  verlogene  Wahrheit  des  „Unmittelbaren“
aufkratzt.  Der  aus  all  den  mephistophelischen  Phrasen
montiert, was Sprache als Wahrheit entlarven kann. Der die
tarnvernetzten  Sprachregelungen  zerfetzt  und  darunter  die
nackte, schmutzige Lüge hervorzerrt. Das mag auch der Zeit
geschuldet sein: Sprache hat gegen die wahnwitzige Macht der
Bilder keine Chance mehr.

Georg  Schmiedleitner,  den  Regisseur  der  „Letzten  Tage  der
Menschheit“ bei den Salzburger Festspielen, interessiert das
Mediale. Und die Funktion der Sprache. Schmiedleitner hat eine
schier unlösbare Aufgabe übernommen, als er kurzfristig für
den  geschassten  Burgtheaterchef  Matthias  Hartmann
eingesprungen  ist.  Kraus‘  monströses  Drama,  das  gar  kein
Bühnenstück sein will, sperrt sich gegen die „Inszenierung“.

Schon  der  Autor  sträubte  sich,  erteilte  so  gewieften
Theatermännern  wie  Max  Reinhardt  eine  Absage.  Einem
„Marstheater“ habe er es zugedacht, schreibt Kraus im Vorwort;
Theatergänger dieser Welt vermöchten ihm nicht standzuhalten.
Dass er später selbst eine Bühnenfassung erstellt hat, steht
auf einem anderen Blatt.

http://www.salzburgerfestspiele.at/schauspiel/menschheit-2014


Szene aus „Die letzten Tage
der Menschheit“ in der Regie
von Georg Schmiedleitner. Im
Vordergrund  der  großartige
Darsteller  Christoph
Krutzler. Foto: Georg Soulek

Schmiedleitner wählt gut 50 der 220 Szenen aus, die jede für
sich  stehen,  und  versucht  sie  mit  den  Auftritten  des
„Nörglers“ – einer Figur, die Karl Kraus selbst spiegelt – und
des  „Optimisten“  zu  gliedern:  Ritornell  und  Variation.
Struktur gewinnt der über vierstündige Abend damit nicht, weil
ihm dazu innere Dynamik fehlt.

Im zweiten Teil steigert sich zwar der Einsatz der Technik auf
der kahlen Bühne Volker Hintermeiers (bis 2005 am Bochumer
Schauspielhaus),  aber  Gegenlicht-Scheinwerfer,  Stahlgerüste,
Nebelmaschine  und  Showtreppe  intensivieren  das,  was  sich
ereignet, nicht. Das ist Peter Eschberg 1995 in Frankfurt
besser gelungen, der die Offizierstreffen an der Sirk-Ecke (zu
Beginn  der  Akte)  als  „Ankerpunkte“  der  Handlung  und  als
Wegmarken in den Abgrund nutzte.

So bleiben vor allem die Szenen in Erinnerung, in denen die
dreizehn Schauspieler ihr Können zeigen: Elisabeth Orth etwa,
die  als  vertrockneter  Lehrkörper,  mit  dem  Rohrstock  die
„Disziplin“  einfuchtelnd,  vor  der  nicht  mehr  vorhandenen
Klasse einen grotesken Dialog über Gerüchte und Fremdenverkehr
zum halbirren Monolog deformiert. Oder Stefanie Dvorak, die
als  Oberstleutnant  Demmer  von  Drahtverhau  das  schrille



Gekreisch  früherer  Szenen  hinter  sich  lässt  und  in  einem
Lazarett  voll  Sterbender  die  „Direktive,  Ehrenbezeigungen
betreffend“  verliest  wie  eine  Kabarettnummer.  Oder  Peter
Matić, der als Kaiser Franz Joseph noch als Untoter in einem
Couplet mit dünner Greisenstimme sein Geschick beklagt wie das
gespenstische  Zerrbild  einer  Nestroy-Figur.  Oder  auch  der
junge Laurence Rupp, der zwar, wie heute üblich, nachlässig
artikuliert, aber wenigstens entspannt sprechen kann.

Dazwischen: Vier Stunden erhellendes Phrasendreschen. Montage
von Sätzen, die so abgründig banal sind, dass man sie für
schlechte  Erfindung  halten  könnte,  hätte  nicht  Kraus  eine
furchtbar  reale  Sprache  montiert:  „Die  unwahrscheinlichsten
Taten, die hier gemeldet werden, sind wirklich geschehen. …
Die unwahrscheinlichsten Gespräche, die hier geführt werden,
sind  wörtlich  gesprochen  worden;  die  grellsten  Erfindungen
sind  Zitate.  Sätze,  deren  Wahnwitz  unverlierbar  dem  Ohr
eingeschrieben ist, wachsen zur Lebensmusik“, schreibt er im
Vorwort.

Missratene Karikaturen, der Wirklichkeit abgelauscht

Typen treten uns entgegen, die man für missratene Karikaturen
halten könnte, wären sie nicht so zwingend der Wirklichkeit
abgelauscht: Der zynisch-kriecherische Hofrat Nepalleck, der
die telefonischen Bücklinge en gros abliefert; der Dichter
Ludwig Ganghofer, der Kaiser Wilhelm mit seinem Feuilleton
umschleimt. Vor allem der Viktualienhändler Vinzenz Chramosta,
der als dämonischer Wiener Prolet zu geifernder Monstrosität
anschwillt:  der  großartige  Darsteller  Christoph  Krutzler
erinnert mit diesen Gestalten an die Darsteller-Legenden des
abgründigen Volkstheaters. Oder das Trio der Journalisten, die
sich aus dem Wortmaterial der Schauspielerin Elfriede Ritter
(in  dieser  Szene  überzeugend,  in  anderen  zu  überdreht:
Alexandra Henkel) ihre Wahrheit basteln: Thomas Reisinger und
Laurence Rupp sind zusammen mit Krutzler ein infernalisches
Trio, zuständig für die Vivisektion der Sprache. Bestürzender
könnte  man  auch  heute  einen  Journalismus,  der  Lesernähe



behauptend das filtert, was „die Leut‘“ lesen wollen, nicht
beschreiben.

Nahe  am  Leser:
Kriegsberichterstat
teri Alice Schalek
(Dörte  Lyssewski)
verwandelt  die
Traumata der Front
(Soldat:  Sven
Dolinski)  in
Infotainment  für
Wiener Ringstraßen-
Großbürger.  Foto:
Georg Soulek

Krieg als mediales Ereignis, Berichterstattung als personality
show, Reportage als performance und urban journalism. Alles
schon mal dagewesen: Schmiedleitner rückt nicht umsonst die
Figur  der  Kriegsberichterstatterin  Alice  Schalek  in  den
Vordergrund.  Für  Karl  Kraus  war  die  „Kriegsverherrlichung“
dieser einzigen Frau im k.u.k. Kriegspressequartier im Ersten
Weltkrieg ein rotes Tuch; für Schmiedleitner ist sie eine
Studie  über  die  ungeheuerliche  Funktion  der  Sprache  im
Vernebelungsprozess von Wirklichkeit.



Dörte Lyssewski windet sich in die Szene wie ein Model auf dem
Laufsteg: eine Schlange in feldgrauem Rock. Sie konkurriert
mit riesigem, haarigen Kopfbesatz mit den Rosshaarpracht des
kaiserlich-wilhelminischen  Helms  (die  Kostümbildnerin  Tina
Kloempken aus Mülheim kennen viele noch von ihren Bochumer
Arbeiten). Lyssewksi setzt die Sprache mal bajonettspitz, mal
sammetweich an. Sie schwärmt vom „Stahlbad“ und sät mit der
floskelhaften  Frage  der  stets  quietschvergnügten  Interview-
Blondinen  aus  dem  Privatfernsehen  den  Verdacht  aus,  der
Journalismus  habe  in  hundert  Jahren  nichts  gelernt:  „Wie
fühlen sie sich?“ Und wenn der idealisierte „gemeine Mann“
nicht die passende Antwort gibt, schreitet die Schalek weiter
die Isonzo-Front ab, bis „in der Stellung“ eine Flasche Extra-
Champagner und Speisen in „dampfenden Schüsseln“ auf Damast
serviert werden.

Optimist und Nörgler: Georg
Bloéb  (links)  und  Dietmar
König. Foto: Georg Soulek

Vom schaurigschönen Bericht von den Helden an der Front für
den Wiener Salon zu den schönschaurigen Sensationsbildern des
Infotainments  ist  der  Schritt  nicht  groß.  Die
zwerchfellkitzelnden Donnerschläge, die Schmiedleitner in die
Szenen einschlagen lässt, sind akustische Deutesignale ganz in
diesem Sinne: Keinen unangebrachten theatralischen Realismus
hat er da im Sinn. Das Dröhnen kommt eher aus „Star Wars“ oder
aus  den  Ego-Shooter-Derivat-Filmen  Hollywoods.  Krieg  als
großes Kino. Die krachend aufmarschierende Postmusik Salzburg



unter Franz Milacher stellt als Kontrast die Brücke dar zum
verlogenen Operetten-„Zauber der Montur“ der guten alten Zeit.

Diese  Zuspitzung  des  Kraus’schen  Universaldramas  bezahlt
Schmiedleitner mit nicht unerheblichem Tribut: Eine Reihe von
Szenen driften ab in die Sphäre kabaretthafter Eindeutigkeit,
andere – wie die Familie Wahnschaffe – büßen in schriller
Übertreibung  ihre  bösartige  Selbstverständlichkeit  ein.  Der
dürre, kahlköpfige Nörgler Dietmar König spuckt dem jovialen
Optimisten Gregor Bloéb seine galligen Einwände in so viel
Bedeutung eingepresst entgegen, dass gerade diese Dreh- und
Angelpunkte der Dramaturgie ihr Gewicht verlieren.

In einer Welt, in der Jesus Christus auf Feldpredigerfomat
verkleinert  ist  und  das  Universum  vielleicht  noch  als
Wirtschaftsraum durchgeht, gehört das letzte Wort nicht Gott.
Der Optimist nimmt es sich, und es geht noch einmal unter die
Haut:  Er  schlüpft  in  die  Uniform  des  Hauptmanns  Prasch,
vielleicht die verstörendste der entmenschlichten Figuren des
Dramas. Mit dem lakonischen Grinsen von jemandem, den das
alles nichts angeht, lässt er Mord, Marter und Vergewaltigung
Revue passieren: „Man darf den Mut nicht sinken lassen. Kopf
hoch!“

Wiederaufnahme am Wiener Burgtheater am 5. September. Eine
weitere Inszenierung der „letzten Tage in Menschheit“ kündigt
das Pfalztheater in Kaiserslautern an (Premiere 31.01.2015).

Festspiel-Passagen  VII:  Spaß
am  Ungehörten  –  Francesco
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Morlacchi  in  Wildbad
wiederentdeckt
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Beifall für Morlacchis Oper
„Tebaldo  e  Isolina“  in
Wildbad. Foto: Elias Glatzle

Der  gemeinhinnige  Kulturbetrieb  setzt  auf  die  Freude  am
Wiedererkennen: Spielen wir Beethoven, dann kommen die Leut‘.
Die Schwergewichte unter den Musikfestivals setzen schon aus
Überlebens- und Konkurrenzgründen auf dieses probate Mittel,
bemäntelt mir mehr oder weniger geschickten programmatischen
Schlagworten oder mit ein paar Nischenkonzerten, in denen man
Aufgeschlossenheit demonstriert. Und um Zeitgenossenschaft zu
dokumentierten, empfiehlt es sich, Wolfgang Rihm einzuladen,
der mit seiner stets freundlichen Ausstrahlung des genießenden
Intellektuellen mit schwer genießbarer Musik versöhnt.

Es gibt aber auch ein paar Festivals, die sich diesem probaten
Rezept entziehen. Rossini in Wildbad zum Beispiel. Da halten
in  einem  Tal  im  nördlichen  Schwarzwald  eine  Handvoll
idealistischer Freaks um den Intendanten Jochen Schönleber und
dem  intellektuellen  Überbau-Manager  Reto  Müller  einen
Komponisten  hoch,  den  der  Betrieb  sonst  meist  nur  mit
komischen Figuren aus Gewerben duldet, die längst ausgestorben
sind: Barbiere zum Beispiel – heute auf den Friseur reduziert
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– oder Küchenhilfen am aschigen Herd.

Frisch renoviert: Das
Wildbader Kurtheater.
Foto: Marcel Menz

Auch  „Rossini  in  Wildbad“  hat  seine  zeitgenössische
Komponente: Adriana Hölszky hatte man eingeladen, und die in
Stuttgart  lebende  Komponistin  brachte  gleich  zwei
Uraufführungen  mit,  gespielt  im  hübschen,  mühe-  und
kostenträchtig  renovierten  Kurtheater,  einer  frisch
herausgeputzten  Perle  gründerzeitlicher  Unterhaltungs-
Architektur. Aber ansonsten gab es etwa eine „Hommage“ an
jemanden,  den  heute  nur  noch  Eingeweihte  kennen:  Adolphe
Nourrit, führender Tenor der Pariser Oper zur Rossini-Zeit,
zwischen 1826 und 1836 der König des hohen „D“.

Zum  Profil  des  Festivals  im  einstigen  königlichen  Bad  in
Württemberg  gehört  auch,  sich  vergessenen  Komponisten  der
Rossini-Zeit anzunehmen. In diesem Jahr rückte der Dresdner
Hofkapellmeister Francesco Morlacchi ins Blickfeld. Für den
1784 in Perugia geborenen Komponisten kannte die ältere – und
bis  heute  nachwirkende  –  Musikgeschichte  nur  verächtliche
Urteile:  Außerordentlich  dürftiger  Satz,  flache  Brillanz,
dürftige Homophonie der Instrumentation, lärmende Verwendung



der Blechbläser – so ist etwa in „Musik in Geschichte und
Gegenwart“, einem wissenschaftlichen Standard-Lexikon, aus dem
Jahr 1961 zu lesen.

Morlacchi, lange nur als Dresdner Rivale Carl Maria von Webers
rezipiert, ein Fall für’s Archiv? Die Wildbader Aufführung
lässt an solchem Urteil zweifeln. „Tebaldo e Isolina“, 1822
für den Star-Kastraten Giovanni Battista Velluti entstanden,
im Teatro La Fenice in Venedig uraufgeführt, für eine Dresdner
Aufführung  1825  gründlich  überarbeitet  und  für  Mezzosopran
umgeschrieben,  beweist  eindrucksvoll,  dass  Morlacchi  sich
unter den „Tonsetzern“ seiner Epoche sehr wohl behaupten kann.

„Tebaldo e Isolina“ variiert einen Romeo-und-Julia-Stoff mit
einem glücklichen Ende: Zwei Adelsgeschlechter werden durch
einen heimtückischen Mord zu erbitterten Feinden, versöhnen
sich aber, als die beiden ursprünglich einander versprochenen
Kinder  in  einem  dramatischen  Finale  um  Einsicht,
Menschlichkeit und Vergebung flehen. Falsche Identitäten, ein
unbekannter  Ritter,  ein  wiedergefundener  Sohn  und  ein
zurückkehrender Rächer garantieren Spannung und überraschende
Wendungen. Und Schauplätze wie ein alter Friedhof mit einer
Kirchenruine  und  einem  schwarzen  Ritter  könnten  einem  der
Romane  Sir  Walter  Scotts  entnommen  sein.  In  diesem
italienischen „Melodramma romantico“ sind Donizettis „Lucia di
Lammermoor“, aber auch Heinrich Marschners „Der Templer und
die Jüdin“ nicht mehr weit.

Der Berliner Musikwissenschaftler Michael Wittmann vermutet in
seinem informativen Beitrag im Programmheft, die Harmonien in
der Musik könne nur jemand erdacht haben, der den „Freischütz“
kannte.  Tatsächlich  weckt  die  farbenreich  instrumentierte
Musik Morlacchis den Eindruck des „Romantischen“: Schon die
Holzbläser der Ouvertüre, die Klarinette in der Einleitung der
Cavatina der Isolina, aber auch die Soli des Cello zu Beginn
des zweiten Akts und die Hörner in der Einleitung zu Scena und
Romanze des Tebaldo lassen auf den ersten Eindruck an Weber
denken. Doch in der formalen Anlage seiner Musik nähert sich



Morlacchi  seinem  Dresdner  Konkurrenten  nicht  –  und  die
instrumentale Raffinesse lässt sich mit einem Blick auf die
Opern eines Simon Mayr und vor allem eines Gioacchino Rossini
schlüssig erklären.

Verknüpfungen zwischen deutscher und
italienischer Opern-Entwicklung

Abwegig  ist  Wittmanns  These  dennoch  nicht,  Morlacchi  habe
einen späten Versuch unternommen, die auseinander driftenden
Entwicklungen in der italienischen und der deutschen Oper noch
einmal zusammenzuführen. Manches in „Tebaldo e Isolina“ klingt
nach frühem Heinrich Marschner; der Komponist war ab 1824 die
italienische  Oper  in  Dresden  angestellt  und  hat  den
Klavierauszug zu Morlacchis Werk erstellt. So könnten sich
durch  das  Werk  überraschende  Einsichten  in  Tradition  und
Entwicklung der deutschen Oper ergeben. Als Ergebnis bleibt:
Die dunklen Schatten der „Titanen“ dieser Epoche – Beethoven,
Rossini, Weber – aufzuhellen, bringt Musik zutage, die nicht
nur  handwerklich  oder  musikhistorisch  aufschlussreich  ist.
„Tebaldo e Isolina“ befriedigt keineswegs nur Archivare.

Mit der Aufführung in Bad Wildbad hat das Rossini-Festival
seine Nische erfolgreich besetzt und ist aus dem Schatten
„großer“ Festivals herausgetreten, denen – wie Salzburg in
diesem  Jahr  –  etwa  zum  Strauss-Jubiläum  nichts  anderes
einfällt als ein „Rosenkavalier“. Der musikalische Leiter von
„Rossini in Wildbad“, Antonino Fogliani, hat das Händchen für
die  federnde  Rhythmik  der  Rossini-Anleihen,  aber  auch  die
Phrasierungslust und das Gefühl für den atmenden Bogen, die
für  die  Kantilenen  und  die  romantisierenden  Harmoniefolgen
nötig sind. Dass die Virtuosi Brunenses, das Orchester des
Festivals, nicht mehr auf der Höhe der Konzentration waren,
ist  nach  den  anstrengenden  Aufführungen  der  Vortage  nicht
verwunderlich: die Intonation ließ zu wünschen übrig, auch
Präzision  der  Einsätze  und  Formung  des  Tons  waren  schon
zuverlässiger.



Zweifelhalftes aus Italien

Deutlich zeichnet sich im diesjährigen Festival ab: Intendant
Jochen  Schönlebers  Weg,  sich  auf  junge,  italienisch
ausgebildete Sänger zu stützen, geht nur zum Teil auf. Die
Gesangsschulen jenseits der Alpen können nicht mehr an die
großen Traditionen anknüpfen, die bis in die sechziger Jahre
hinein für erstklassigen Sängernachwuchs sorgten.

In  Wildbad  war  zu  hören,  wie  sich  technisch  unzureichend
gebildete,  harte  und  vibratogesättigte  Stimmen  an
anspruchsvollen  Aufgaben  abarbeiten.  Laura  Polverelli,  kein
unbekannter Name in der italienischen Opernszene, tremoliert
sich durch die Partie des Tebaldo. Ihr schneidend-metallischer
Ton  wird  im  piano  flach,  für  die  Kantilenen  fehlt  ein
gleichmäßig  gebildeter  Klang.  Sandra  Pastrana,  in  Spanien
ausgebildet, hat mit Geläufigkeit und lyrischer Noblesse keine
Probleme,  wohl  aber  auch  mit  einer  harten  Tonbildung  und
angestrengt  herausgeschleuderten,  dabei  überflüssigen  hohen
Finaltönen.

Anicio Zorzi Giustiniani als Boemondo d‘Altemburgo zählt unter
die positiven Eindrücke der Wildbader Aufführungen: ein Tenor
mit  einer  gelösten,  abgerundeten  Tonbildung,  der  nur  das
kehlige Timbre und die zu weit hinten sitzenden Vokale „e“ und
„i“ entwickeln müsste. Als Geroldo erfüllt Gheorghe Vlad seine
Rolle  als  Bruder  Isolinas  in  einem  kurzen  Auftritt
zuverlässig; mit Raúl Baglietta als Ermanno di Tromberga –
Vater Isolinas und Gegenspieler der Familie d’Altemburgo –
wurde man nicht glücklich: Ein flach positionierter Bass mit
mühevoll gedrückten Höhen.

Wieder  einmal  hat  „Rossini  in  Wildbad“  wertvolle
Erkundungsarbeit in einem Repertoire geleistet, das nur über
solche  einfallsreiche  Initiativen  eine  Chance  hat,  auf
aktuelle Relevanz geprüft zu werden. Im Falle von Morlacchis
Oper wäre eine szenische Realisierung nur zu begrüßen.



Ruhrtriennale doch nicht ohne
Gregor  Schneider:  Bochum
springt für Duisburg ein
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Gregor  Schneider.  Foto:
Linda Nylind/Ruhrtriennale

Nun realisiert Gregor Schneider doch noch ein neues Werk für
die  Ruhrtriennale:  Nach  der  Absage  seines  Raumkunstwerks
„totlast“ durch den Duisburger Oberbürgermeister Sören Link
baut Schneider im Kunstmuseum Bochum eine Rauminstallation mit
dem  Titel  „Kunstmuseum“.  Ab  29.  August  ist  das  Werk  zu
besuchen und bleibt bis in den Oktober hinein zugänglich.

Schneider will sich mit Ort und Funktion des Kunstmuseums
auseinandersetzen:  „Ich  freue  mich,  den  Haupteingang  des
Museums  zu  schließen.  Durch  einen  neuen  Eingang  –  ‚ein
Abflussrohr‘ – uns ins Museum in verborgene Räume, in eine
normalerweise im Museum nicht zugängliche ‚abseitige Welt‘ zu
führen“, zitiert eine Pressemitteilung den Künstler. Schneider
setzt für „Kunstmuseum“ einen neuen Baukörper in das Bochumer
Museum  und  verändert  das  Gebäude  in  Form,  Funktion  und
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Aussehen vollständig. Der Zugang zum Museum erfolgt durch eine
„Hintertür“.  Der  Museumsparcours  wird  „buchstäblich
umgestülpt“ und führt durch normalerweise nicht zugängliche
Funktionsräume.

Ab  Ende  August  durch  die
Hintertür:  Im  Bochumer
Kunstmuseum  wird  Gregor
Schneiders  neue  Arbeit  für
die  Ruhrtriennale
realisiert.  Foto:  Lutz
Lehmann/Presseamt  Stadt
Bochum

Heiner  Goebbels,  Intendant  der  Ruhrtriennale,  zeigt  sich
erfreut:  „Wir  sind  froh,  dass  Gregor  Schneider  trotz  der
Umstände mit ‚Kunstmuseum‘ eine neue, große Arbeit für die
Ruhrtriennale  entwickeln  kann.  Dass  wir  in  dieser  kurzen
Planungszeit die Ausstellung eröffnen können, verdanken wir
vor allem unseren Partnern. Mein herzlicher Dank gilt neben
Gregor Schneider dem Museumsdirektor Hans Günter Golinski und
vielen weiteren Akteuren der Stadt Bochum.“

Im Lehmbruck Museum Duisburg findet 2014 keine Veranstaltung
der  Ruhrtriennale  statt.  Auch  das  Künstlergespräch  am  14.
September  wird  in  das  Kunstmuseum  Bochum  verlegt.  Bereits
erworbene Tickets für das Lehmbruck Museum sind für Bochum
gültig,  können  aber  auch  über  ein  auf  der  Homepage  der
Ruhrtriennale verfügbares Formular erstattet werden.



Festspiel-Passagen VI: Kabale
am  Königshof  –  Rossinis
„Adelaide di Borgogna“ in Bad
Wildbad
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Margarita  Gritskova  als
Ottone in Rossinis „Adelaide
di Borgogna“ in Bad Wildbad.
Im  Hintergrund  Cornelius
Lewenberg als Ernesto. Foto:
Patrick Pfeiffer

Das ist der Stoff, aus dem echte Opern sind! Adelheid von
Burgund,  eine  der  einflussreichen  Frauen  des  Mittelalters,
verliert  ihren  Gatten  Lothar.  Durch  Giftmord,  verübt  von
dessen Kontrahenten Berengar. Der will sich die Macht über
Italien sichern und versucht, die junge Witwe gegen ihren
Willen mit seinem Sohn Adelbert zu verheiraten.
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Adelheid wendet sich an Otto I. Der deutsche König kommt ihr
zu Hilfe, verliebt sich auf den ersten Blick in die attraktive
Regentin  und  kann  sie  schließlich  trotz  erbitterten
Widerstands  Berengars  und  Adelberts  ehelichen.

Die  historischen  Fakten  hat  der  neapolitanische  Librettist
Giovanni Schmidt zu einem Textbuch für Gioacchino Rossinis
erste römische Opera seria zusammengeschmiedet: Doch „Adelaide
di Borgogna“, uraufgeführt am 26. Dezember 1817 zur Eröffnung
der Karnevalssaison im Teatro Argentina, war kein Erfolg. Die
Oper  wurde  nur  ein  paar  Mal  nachgespielt  und  später  von
Rossini  als  Reservoir  für  „Eduardo  e  Cristina“  und  das
verschollene  englische  Projekt  „Ugo,  Re  d’Italia“  benutzt.
Moderne Aufführungen – zuletzt beim Rossini-Festival in Pesaro
– konnten letztlich ebenfalls nicht überzeugen. Jetzt kam die
unglückliche „Adelaide“ in Bad Wildbad zur späten deutschen
Erstaufführung.

Der  durchaus  verdienstvolle  Abend  in  der  württembergischen
Ausgrabungsstätte  für  belcanteske  Relikte  der  Rossini-Zeit
bestätigt:  „Adelaide  di  Borgogna“  bleibt  ein  Artefakt  der
Vergangenheit,  das  nur  Kenner  und  Liebhaber  in  Entzücken
versetzen  wird.  Das  hat  unterschiedliche  Gründe,  ein
entscheidender  ist  das  Libretto  Schmidts.  Rossini  vertonte
viele der erklärenden Rezitative nicht. Die Figuren bleiben
eindimensional, die Konflikte verlaufen schematisch. Und die
mäßig inspirierte Personenführung in der Regie von Antonio
Petris hilft diesen Schwächen auch nicht auf die Sprünge.

Die Botschaft des Stücks, der Sieg der beharrlichen Liebe, ist
etwa  von  Händel  oder  von  Rossini  selbst  in  anderen  Opern
musikalisch spannender und differenzierter gestaltet worden.
Die politischen Konflikte – hier eine selbstbewusste, auf ihre
Selbstbestimmung pochende Frau, dort zwei skrupellos um ihre
Macht kämpfende Männer – gewinnen kaum Brisanz. Der einzige
spannende  Zwiespalt  ist  Adelberts  innerer  Kampf  zwischen
seiner ehrlichen Liebe zu Adelaide und der Pflicht, seinen
Vater aus der Gefangenschaft zu befreien. Schmidt porträtiert

http://www.bad-wildbad.de/rossini/


einen vom Vater abhängigen Sohn, dem es nicht gelingt, sich
vom  patriarchalen  Unterdrücker  eigener  Lebensregungen  zu
befreien. Und Rossini gibt den kolportagehaften Sätzen der
Szene mit seiner Musik eine berührende Tiefendimension.

Inszenierung,  Bühne  und
Kostüme  für  Rossinis
„Adelaide  di  Borgogna“
stammen von Antonio Petris.
Auf  dem  Foto:  Ekaterina
Sadovnikova  als  Adelaide.
Foto: Patrick Pfeiffer

Um diesen seelischen Kampf, in dem der Chor die Rolle eines
Freud’schen  „Über-Ich“  einnimmt,  adäquat  auf  die  Bühne  zu
bringen, braucht es einen Sänger, der über die stimmlichen
Mittel  verfügt,  die  Ausdrucksmittel  des  Belcanto  mit
psychologischer Klugheit einzusetzen. Der Tenor Gheorghe Vlad
kämpft in Bad Wildbad eher mit der Technik als mit den inneren
Impulsen von begehrender Liebe und Sohnespflicht. Das Timbre
seiner Stimme wirkt unfertig steif; die hohen Töne tippt er
nur an. Auch als Darsteller kommt er über Stereotypen nicht
hinaus. Es ist alleine die Musik Rossinis, die in dieser Szene
und Arie des zweiten Akts ihren Zauber entfaltet.

Wobei auch diese Magie ihre Grenzen hat: Luciano Acocella
leitet das Orchester „Virtuosi Brunenses“ über weite Strecken
steif,  mit  mechanisch  geschlagenem  Rhythmus,  der  Rossinis
Dreiertakt etwa in gefährliche Nähe zu dem früher spöttisch



bemühten Begriff der „Leierkastenmusik“ rückt. Die Finessen
metrischer  Variabilität,  die  leichte,  elegante  Formulierung
der  Phrasen,  eine  akzentuierte  Tongebung,  eine  flexible
Agogik:  Acocella  achtet  zu  wenig  auf  solche  essentiellen
Parameter,  die  Rossinis  Musik  erst  zu  dem  spritzig-
federleichten  Kunstwerk  machen,  das  seine  Meisterschaft
auszeichnet.

Zum Glück stehen auf der niedrigen, von Antonio Petris mit
zweckmäßigen  schwarzen  Wandelementen  gestalteten  Bühne  der
ehemaligen Bad Wildbader Trinkhalle Sängerinnen und Sänger,
die  mit  versierter  Technik  und  geschmackvoller  Gestaltung
überzeugen:  An  erster  Stelle  ist  Margarita  Gritskova  als
androgyner Ottone zu nennen. Die russische Mezzosopranistin
brillierte  bereits  an  der  Wiener  Staatsoper.  Ihr
wandlungsfähiger  Mezzo  hat  geschmeidige  Noblesse  für  die
zärtlichen  Momente  der  Begegnung  mit  Adelaide  ebenso  wie
schneidenden Schliff für das Quartett des zweiten Akts und den
Triumph des Finales.

Baurzhan  Anderzhanov,
Ensemblemitglied  des  Aalto-
Theaters  Essen,  als
Berengario  in  Rossinis
„Adelaide  di  Borgogna“  in
Bad  Wildbad.  Foto:  Patrick



Pfeiffer

Als  Adelaide  ist  Ekaterina  Sadovnikova  eine  gleichwertige
Partnerin:  Für  den  Ausdruck  des  Leidens  und  der
Ausweglosigkeit hat der klangvolle Sopran die abgeschatteten
Farbtöne; für die Hoffnung auf Liebe und Respekt – genährt
durch Ottones Zuwendung – ließen sich die Phrasen noch eine
Idee flexibler, der Klang etwas weicher bilden. Doch vor allem
im Duett des ersten Akts, aber auch im Quartett des zweiten
zeigt Sadovnikova Stilgefühl und Sicherheit in der Platzierung
des Tons.

Sehr ansprechend sind auch die flankierenden Rollen besetzt,
etwa die des Bösewichts Berengario mit Baurzhan Anderzhanov,
seit 2013 im Ensemble des Aalto-Theaters Essen. Er ist dort
unter  anderem  als  Arzt  in  Verdis  „Macbeth“  angenehm
aufgefallen. Im Herbst wird er als Don Alfonso in „Cosi fan
tutte“  seine  erste  größere  Rolle  singen.  In  Bad  Wildbad
gestaltet  er  seine  Partie  mit  einem  kontrollierten,
gleichmäßig  geformten  Bariton.

Das Wildbader Plädoyer für „Adelaide di Borgogna“ wird – nach
menschlichem Ermessen – trotz einiger bemerkenswerter Nummern
wohl folgenlos bleiben. Das ist nicht ungewöhnlich, sind doch
selbst Meisterwerke der opera seria des „Schwans von Pesaro“
über das nördliche Schwarzwaldtal nicht hinausgekommen – ein
Zeichen  für  die  leider  immer  noch  nicht  überwundene
Schwerfälligkeit der über 80 (!) Musiktheater in Deutschland.

Im Falle der Oper über Adelheid von Burgund wird’s aber auch
am Werk liegen: Zwischen den ehrgeizigen Arbeiten für Mailand
(„La gazza ladra“) und Neapel („Armida“, „Mosé in Egitto“)
erscheint „Adelaide di Borgogna“ eher als die Erfüllung einer
Freundespflicht dem Impresario Pietro Cartoni gegenüber.
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Festspiel-Passagen  V:  Colmar
im Elsass – Monumentale Musik
in russischer Tradition
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Er  spielte  in  Colmar  sein
Schubert-Skrjabin-Programm:
Evgeny Kissin. Foto: Bernard
Fruhinsholz

Einst  war  Colmar  eine  richtige  Hauptstadt:  Im  Saal  des
„Koїfhus“ versammelten sich die Vertreter des Zehnstädtebunds.
Seine Mitglieder unterstützten sich gegenseitig, um in den
unruhigen  Zeiten  des  späten  Mittelalters  ihre  Rechte  und
Freiheiten zu sichern. Heute wird die elsässische Stadt einmal
im Jahr zur Hauptstadt der Musik.

Das „Festival International de Colmar“ versammelt in knapp
zwei Juli-Wochen Größen des Musiklebens zu einem weit über die
Region hinaus strahlenden Zyklus von Konzerten. Und immer noch
trifft man sich – wie vor 500 Jahren – in dem ehemaligen Zoll-
und Warenlager im Zentrum der alten Stadt. Doch diesmal sind
es die Liebhaber der Musik, die dort den Stellenwert der Musik
im Reigen der Künste eindrucksvoll unterstreichen.

Das Festival rühmt sich der bedeutenden Künstler, die es für
seine  27  Konzerte  in  seine  ehrwürdigen  Spielstätten  holt.
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Nicht ohne Grund: Evgeny Kissin kam zwischen Klavier-Festival
Ruhr und zwei Auftritten im schweizerischen Verbier in die
großartige gotische Hallenkirche St. Matthieu; Grigory Sokolov
spielte  –  wie  vorher  in  Essen  –   sein  viel  gerühmtes,
faszinierendes Chopin-Programm. Und wenn Ensembles wie Prazak-
, Schumann-, Sine Nomine- und Talich-Quartett zu hören sind
und  mit  dem  Moskauer  Kopelman-Quartett  eine  russische
Spitzenformation gastiert, ist das auch für den Kammermusik-
Liebhaber ein Argument, ins Elsass zu fahren.

Ungestörte
Mittelalter-Romantik:
Fachwerkfassaden  in
Colmar.  Foto:  Werner
Häußner

Colmar bietet Gelegenheit, Künstler zu erleben, die zumindest
im  deutschen  Musikbetrieb  nicht  ständig  und  überall
herumgereicht werden. Zum Beispiel der Pianist David Bismuth,
Schüler der bei uns viel zu wenig bekannten Französinnen Anne
Queffélec und Brigitte Engerer. Oder Boris Giltburg, der 2013
den Concours Reine Elisabeth in Brüssel gewann und jetzt einen
Exklusivvertrag mit dem Label Naxos geschlossen hat. Oder die
Cellisten Edgar Moreau, Alexander Kniazev und Pavel Gomziakov.
Solche Begegnungen erweitern den Horizont und lassen Musiker

http://www.revierpassagen.de/25311/begeisterndes-panorama-des-ausdrucks-evgeny-kissin-beim-klavier-festival-ruhr-in-dortmund/20140607_1309
http://www.revierpassagen.de/25311/begeisterndes-panorama-des-ausdrucks-evgeny-kissin-beim-klavier-festival-ruhr-in-dortmund/20140607_1309


entdecken, die vielleicht im hochgezüchteten internationalen
Betrieb – aus welchen Gründen auch immer – nicht mithalten
oder  mithalten  wollen,  die  aber  mit  überraschenden
individuellen  Aspekten  in  Ausdruck  und  Klang  für  sich
einnehmen.

In jedem Jahr widmet sich das Colmarer Festival der Würdigung
eines herausragenden Musikers. Begonnen hat diese Serie, als
1989 der russischer Geiger und Dirigent Vladimir Spivakov zum
künstlerischen Leiter berufen wurde; Glenn Gould war der erste
der  auf  diese  Weise  Geehrten.  Im  nächsten  Jahr  wird  die
französische Trompeten-Legende Maurice André (1933 – 2012) die
geistige Präsidentschaft des Festivals einnehmen. In diesem
Jahr stand der Name des großen russischen Dirigenten Evgeny
Fjodorowitsch Svetlanov (1928 – 2002) über dem Programm. Er
hat das ehemalige Staatliche Sinfonieorchester der UdSSR zu
einem führenden Klangkörper entwickelt und mit ihm rund 2000
Einspielungen aufgenommen, war aber auch international rege
unterwegs, so mit dem London Symphony Orchestra oder dem Het
Residentie Orkest Den Haag.

Bei  Warner  Classics
erhältlich:  Evgeny
Svetlanovs  Mahler-Zyklus.
Cover: Warner Classics



Svetlanovs Liebe zum romantischen russischen Repertoire und zu
einem prachtvoll-voluminösen Klangbild spiegelt sich in der
Auswahl der in Colmar gespielten Werke: Da reiht Festival-
Leiter  Spivakov  als  Dirigent  mit  seiner  Russischen
Nationalphilharmonie Tschaikowsky an Rachmaninow, erinnert mit
Mahlers Erster an die Verdienste Svetlanovs für die Mahler-
Rezeption in Russland – unter anderem mit einer Gesamtaufnahme
der Sinfonien. Auch streut er ein belcantoseliges Sängerfest
ein,  statt  seiner  Solistin  Albina  Shagimuratova  die
Gelegenheit zu geben, dem französisch und deutsch geprägten
Publikum ein paar der ungehobenen Schätze der russischen Oper
zu entdecken.

Wie es überhaupt – und das ist ein Manko dieser Art von
Festivals – mit der Entdeckerfreude nicht immer zum Besten
steht: Die beiden Eröffnungskonzerte des Orchestre National du
Capitole de Toulouse unter Tugan Sokhiev etwa biederten sich
in einer fast schon frivolen Art einem Publikum an, das man
hemmungslos  in  seiner  musikkulinarischen  Lust  bestätigt:
Tschaikowskys Violinkonzert, Brahms‘ Zweite, Rimski-Korsakows
„Scheherazade“. So mag man leicht Säle füllen, entwickelt aber
kein künstlerisches Profil. Der von Svetlanov hoch geschätzte
Komponist Nikolai Medtner etwa ist in ein Mittagskonzert mit
Elena Filonova verbannt. Die Pianistin spielte Ausschnitte aus
seinem  Klavierzyklus  „Vergessene  Weisen“  –  ein  wohl
unfreiwillig  bezeichnender  Titel.

Immerhin kam Evgeny Svetlanov auch mit einigen seiner Werke zu
Wort.  Der  Dirigent  verstand  sich  in  der  Tradition  Gustav
Mahlers nicht als gelegentlich komponierender Kapellmeister,
sondern  eher  als  dirigierender  Komponist.  Aus  seinem
reichhaltigen Œuvre erklangen in Colmar ein Streichquartett in
D-Dur und die Variationen über ein russisches Volkslied für
Harfe  und  Orchester.  Bedauerlich  ist,  dass  sich  der
außergewöhnliche  Einsatz  Svetlanovs  für  den  Komponisten
Nikolai Mjaskowski (1881 – 1950) im Colmarer Festival nicht
niederschlug:  Vor  allem  dessen  nach  dem  Ersten  Weltkrieg



entstandene Werke mit ihrem französischen Einschlag wären ein
spannendes  klingendes  Dokument  der  musikalischen  Verbindung
zwischen den Völkern gewesen.

Vladimir Spivakov dirigierte
den Großen Akademischen Chor
Moskau  in  Colmar.  Foto:
Bernard  Fruhinsholz

Für Liebhaber geistlicher Musik hatte das Festival an seinem
Abschluss-Wochenende  einen  Höhepunkt  parat:  Der  Große
Akademische  Chor  Moskau  sang  Ausschnitte  aus  Tschaikowskys
Liturgie  des  Heiligen  Johannes  Chrysostomus  und  aus
Rachmaninows  Vesper  op.  37.  Die  Akustik  der  ehemaligen
Jesuitenkirche  Saint  Pierre,  einem  schlicht  gehaltenen
Barockbau, begünstigte den tragenden Klang der prachtvollen
Stimmen der Choristen, ließ die verfeinerte Dynamik wirken,
die von schwebendem Pianissimo bis zum glanzvollen Forte wie
aus einem Guss geführt war.

Der  Chor  hatte  am  folgenden  Tag  beim  Finalkonzert  einen
weiteren  beeindruckenden  Auftritt  in  Rachmaninows  „Die
Glocken“ (op. 35), einer Tondichtung nach Edgar Allan Poe. Die
symbolistisch  aufgeladenen  Bilder  des  Poems  inspirierten
Rachmaninow zu einer enormen, die satten Farben des großen
Orchesters und des Chores ausbreitenden Komposition. Spivakov
zähmte die gewaltigen dynamischen Wellen nicht; er ließ schon
die  „goldenen  Hochzeitsglocken“  der  zweiten  Strophe  so
prächtig  dröhnen,  dass  dynamische  Entwicklungen  nicht  mehr



möglich waren. Mussorgskys „Großes Tor von Kiew“ ließ grüßen,
allerdings  in  einer  pathetisch  übersteigerten
Monumentalarchitektur,  wie  sie  in  ihrer  dramatischen  Wucht
auch dem Interpretationsstil Evgeny Svetlanovs entsprach.

Herrlicher  Konzertraum  mit
überraschend klarer Akustik:
Die  gotische  Hallenkirche
St.  Matthieu  Colmar.  Foto:
Bernard Fruhinsholz

Ähnlich  erfüllt  von  Pathos  und  Bombast  kommt  Dmitri
Schostakowitschs Festouvertüre op. 96 daher. Spivakov enthüllt
mit  seiner  Interpretation  den  merkwürdig  ambivalenten
Charakter von Schostakowitschs Musik. Denn die Ironie, die man
gerne  hineindeutet,  wird  von  solennen  Bläserfanfaren
weggefegt; auch das spritzige Thema, das ein Kritiker einmal
„überschäumend  wie  eine  soeben  geöffnete  Champagnerflasche“
beschrieben hat, trägt eher Soldatenstiefel als Kinderschuhe.
Dabei kommt es aus dem „Kinderalbum“ op. 69 und trägt den
Titel  „Geburtstag“.  Nun  ja:  Die  Ouvertüre  sollte  zum  30.
Jahrestag der Oktoberrevolution im Moskauer Bolschoi-Theater
gespielt werden …

In der Neunten Sinfonie, die ein Siegesstück werden sollte,
ist die Ironie so weit getrieben, dass sie selbst den nicht
gerade auf Subtilitäten eingestellten Ohren der sowjetischen
Musik-Offiziellen offensichtlich wurde. Schostakowitsch wurde
daraufhin geächtet und schrieb erst nach dem Tode Stalins



seine nächste Sinfonie. Dirigent Spivakov trat dem Stück nicht
zu nahe, ließ die Russische Nationalphilharmonie ihre ganze
Brillanz vorführen und setzte auf die unmittelbare Wirkung der
absurd  regelhaften  fünf  Sätze.  Eine  Offenbachiade  mit  dem
Brokat-Faltenwurf  einer  Staatsrobe,  die  man  als  maliziöse
Abrechnung mit den Erwartungen des sozialistischen Realismus
und seiner falschen Klassizität lesen kann.

Markus  Becker  beim  Klavier-
Festival in Essen: Für links
geht nicht „mit links“
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Der  Pianist  Markus  Becker.
Foto: KFR/Roland Schmidt

Verlässt das Klavier-Festival Ruhr die breite Straße, um sich
auf  verschlungenen  Wegen  in  abgelegene  Regionen  der
Klaviermusik  zu  begeben,  eröffnen  sich  oft  reizvolle
Ausblicke. So im Konzert mit Markus Becker und den Bochumer
Symphonikern unter Steven Sloane. Becker spielte zwei kaum
gehörte Werke für die linke Hand.
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Das eine hat Alexandre Tansman für den berühmten einarmigen
Pianisten  Paul  Wittgenstein  1943  skizziert,  aber  nicht
vollendet. In Polen geboren, im Paris der Zwischenkriegszeit
sozialisiert, als Emigrant in den USA geschätzt, nach dem
Krieg bis ins hohe Alter in Paris aktiv, gehört Tansman zu den
erfolgreichen,  heute  weitgehend  vergessenen  Komponisten  des
wechselvollen 20. Jahrhunderts. Die „Pièce concertante“ für
die linke Hand und Orchester hat – wie in vielen anderen
Fällen – der einarmige Pianist Paul Wittgenstein bestellt.
Ausgeführt wurde das einsätzige Werk jedoch nicht. Es lag
lange im Nachlass Tansmans, bis es sein polnischer Landsmann
Piotr Moss 2008 vollendete.

Die  Bochumer  Symphoniker  unter  ihrem  Chef  Steven  Sloane
stellten  sich  brillant  der  farbenprächtigen  Instrumentation
von  Moss:  Strawinsky-Anklänge  und  Tanzrhythmen,  üppige
Filmmusik  und  virtuose  Einwürfe  fordern  ihren  Klangsinn;
Schellen,  Glöckchen  und  allerlei  anderes  unterhaltsames
Schlagwerk zünden Mini-Eruptionen.

Der  Rhythmus  klingt  manchmal  nach  Jazzband,  manchmal  nach
gezähmtem Schostakowitsch. Becker nimmt Skalen, Figuren und
Sprünge  als  sportliche  Herausforderung  für  seine
Treffsicherheit. Eine schräge Fuge mit drei Blasinstrumenten,
Klavier und Xylophon wirkt wie ein ironischer Kommentar auf
deutsche Gelehrsamkeit – oder auf das Wiederentdecken alter
musikalischer Formen, das damals von Ravel bis Respighi sehr
en vogue war.

Auch das andere Werk für links lässt sich nicht „mit links“
nehmen: Franz Schmidt – im Klassik-Betrieb ebenso ungerecht
wie Tansman an den Rand gedrängt – hat mehr als den glühenden
Zwischenspiel-Hit aus seiner Oper „Notre Dame“ geschrieben.
Seine Variationen über ein Thema von Beethoven verorten sich
in  bester  Spätromantik:  süffige  Harmonik,  Bruckner’sches
Leuchten und die Eleganz Korngold’scher Klanglust.

Für  Becker  sind  die  wasserfallartigen  Kaskaden,  groß



bemessenen Arpeggien und die gestochene Präzision der Finger
ebenso  wenig  ein  Problem  wie  die  apart  rhythmisierten
Tanzmusik-Variationen. Wenn ihm da die Holzbläser der Bochumer
folgen, zeigen sie die nötige Präzision und den Sinn für die
Balance im Klang, die das Orchester an anderen Stellen recht
burschikos rüberkommen lässt.

Schmidts süße Harmonien und der leuchtende, an Antonín Dvořák
erinnernde Klangschmelz bleiben streckenweise unerfüllt. Vor
allem die Hörner fanden sich diesmal im Klang nicht zusammen;
auch das Blech intonierte eher schrill als pastos-samtig.

Was Steven Sloane getrieben hat, die „Eroica“ in zwei Teile zu
reißen und je zwei Sätze an den Beginn und das Ende des
Konzerts zu stellen, weiß wohl niemand außer ihm. Der Sinn
erschließt sich nicht; eher wirkt Beethovens Musik nach der
Präsentation spätromantischer Üppigkeit karg. Wenn dann noch
die  Konzentrationslücken  der  Symphoniker  dazukommen,  wirkt
Beethovens Dritte umso deutlicher fehlplatziert. Zumal sich
Steven  Sloane  im  gestaltenden  Zugriff  zurückhält,
unentschlossen wirkt und im letzten Satz das Tempo schleppt.
Zeit wird’s, dass die Ferien kommen …

Ruhrtriennale:  Duisburg  sagt
Gregor  Schneiders
Installation „Totlast“ ab
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Duisburg fürchtet sich. Nicht ganz Duisburg, doch zumindest
der Oberbürgermeister: Sören Link hat entschieden, das Projekt
„Totlast“ des Künstlers Gregor Schneider in Duisburg nicht
realisieren zu lassen. Die begehbare Rauminstallation war als
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Projekt der Ruhrtriennale für das Lehmbruck Museum vorgesehen.

Für Duisburg nicht geeignet?
„Liebeslaube“ aus Schneiders
Arbeit  „Totes  Haus  u  r“.
Copyright:  Gregor
Schneider/VG Bild-Kunst Bonn

Link hat den Intendanten der Ruhrtriennale, Heiner Goebbels,
am 7. Juli telefonisch von seiner Entscheidung unterrichtet.
Begründung: Duisburg sei – vor dem Hintergrund der
Geschehnisse bei der „Loveparade“ 2010 – „noch nicht reif für
ein Kunstwerk, dem Verwirrungs- und Paniksituationen immanent
sind, welches mit dem Moment der Orientierungslosigkeit
spielt“.

Er habe sich die Entscheidung „nicht leicht gemacht und sehr
schlecht geschlafen“, bevor er abgesagt habe, ließ der
Duisburger Oberbürgermeister in einer Pressemeldung
verbreiten. Doch die Wunden der „Loveparade“ seien noch nicht
geschlossen und die juristische Aufarbeitung stehe erst am
Anfang. „Mir ist völlig klar, dass bei dieser Thematik andere
Bewertungen möglich sind. Letztendlich habe ich meine
Entscheidung jedoch auf Basis meiner persönlichen Erfahrungen
mit dem Thema Loveparade getroffen und werde diese auch so
vertreten“, heißt es in der Erklärung von Sören Link.

Entschiedene Kritik meldeten die Ruhrtriennale und der

http://www.ruhrtriennale.de


Künstler an. Eine Sprecherin des Lehmbruck Museums wollte sich
nicht äußern, sondern verwies auf das Referat für
Kommunikation und Bürgerdialog der Stadt Duisburg.

Vor der Ablehnung durch den Oberbürgermeister hatten die Stadt
und die Veranstalter im Rahmen des Genehmigungsverfahrens
konstruktiv zusammengearbeitet, meldete die Ruhrtriennale. Das
bestätigt die Stadt: „Im Rahmen des Genehmigungsprozesses kam
es zu einer konstruktiven und deutlichen Annäherung an die
Anforderungen der Bauordnung“, heißt es in der Pressemeldung.

Link betont, er habe unabhängig von der baurechtlichen
Bewertung entschieden. Die Ruhrtriennale prüft jetzt, ob eine
andere Arbeit Schneiders kurzfristig in einer anderen Stadt
realisiert werden könne. Bereits gekaufte Eintrittskarten für
„Totlast“ bleiben für ein eventuelles Alternativprojekt gültig
oder können zurückgegeben werden. Das Erstattungsformular
steht zum Download bereit.

Gregor  Schneider.  Foto:
Linda Nylind/Ruhrtriennale

Der in Rheydt lebende Gregor Schneider wurde er international
durch sein „Totes Haus u r“ bekannt, das auf der Biennale
Venedig 2001 den „Goldenen Löwen“ gewann. Noch mehr mediales
Echo bereitete Schneider, den der „Spiegel“ als einen „der
manischsten und gleichzeitig verschlossensten Künstler der
Gegenwart“ bezeichnete, sein Plan, zur Biennale 2005 einen



schwarzen Kubus von der Größe der Kaaba in Mekka auf der
Piazza San Marco aufzustellen. Der Plan war Biennale-Kurator
Davide Croff zu politisch. Schneider, 1969 geboren, ist seit
2012 Professor für Bildhauerei an der Akademie der Bildenden
Künste in München.

Der Titel der geplanten und jetzt verhinderten
Rauminstallation bezieht sich auf einen Fachbegriff: „Totlast“
bezeichnet das Eigengewicht von Gegenständen, die Lasten
transportieren. Gregor Schneider spielt mit seinem Titel auf
einen riesigen Baukörper an, den NS-Architekt Albert Speer aus
Beton gießen ließ, um zu prüfen, wie tief seine
Monumentalbauten im märkischen Sand absacken würden. Noch
heute findet man den undurchdringlichen Monolith in Berlin-
Tempelhof.

Schneider baut seine Räume so, dass der Besucher nicht
bemerkt, sich in einer Art begehbaren Skulptur zu befinden.
Sie lassen sich nicht überblicken, verändern sich teilweise
allmählich, wirken gerade wegen ihrer vermeintlichen
Alltäglichkeit unheimlich. So lassen sie den Besucher an
seiner Wahrnehmung und an seinen selbstverständlichen
Begriffen von Raum und Welt zweifeln. Das hermetisch
Geschlossene, das Unterirdische, das Verborgene spielen in
Schneiders Arbeiten eine zentrale Rolle“, heißt es in einer
Präsentation der Triennale.

Die eingangs skizzierten Argumente des Duisburger
Oberbürgermeisters mögen subjektiv verständlich sein, sind
aber weit hergeholt. Denn bei Schneiders begehbaren
Installationen gibt es keinen unkontrollierten Massenandrang
wie bei der „Loveparade“. Für „Totlast“ werden Eintrittskarten
verkauft; der Besucherstrom wäre jederzeit zu überblicken
gewesen. Bei einem eventuellen Anflug von Klaustrophobie oder
Panik hätte ein Besucher keine anderen Menschen anstecken und
jederzeit das Objekt durch Notausgänge verlassen können.
Vergleichbar mit einer Situation, wie sie auf der
Massenveranstaltung 2010 zur Katastrophe geführt hat, ist

http://klasse.gregor-schneider.de/


Schneiders Installation nicht. Insofern wackelt die Begründung
für die Absage auf sehr dünnen Beinen daher.

Festspiel-Passagen  IV:  Große
Momente  –  Diana  Damrau  als
„Traviata“ in München
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Diana  Damrau  bei  ihrem
Münchner Debüt in Verdis „La
Traviata“ mit Arturo Chacón
Cruz  als  Alfredo.  Foto:
Wilfried  Hösl

München musste warten – doch die Zeit hat sich gelohnt: Nach
New York, Zürich, Mailand, London und Paris ist Diana Damraus
Violetta  Valéry  nun  auch  an  der  Bayerischen  Staatsoper
angekommen.

Das  fulminante  Hausdebüt  unter  erschwerten  Bedingungen  –
Joseph Calleja musste kurzfristig vergrippt absagen – ließ
eine Sängerin erleben, die das Rollenporträt der „Traviata“ im
Vergleich zum Europa-Debüt im Mai 2013 in Zürich noch einmal
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vertieft hat. Das liegt nicht nur an der älteren, aber in
ihrer  bildmächtigen  Sprache  immer  noch  schlüssigen
Inszenierung von Günter Krämer. Vor allem im zweiten Akt, in
den  Szenen  mit  Vater  Germont,  bietet  die  Bühne  Andreas
Reinhardts der Sängerin den Raum, darstellerische Intensität
zu entwickeln – ein Kennzeichen der stets durchreflektierten
und im Detail durchgestalteten Rollenporträts der Sängerin.

Entscheidender  ist:  Bei  Diana  Damrau  kompensiert
schauspielerisches Talent keine stimmlichen Fragwürdigkeiten.
Sondern potenziert das idiomatisch zutreffende und technisch
abgesicherte Singen im Sinne einer Ganzheit der Expression,
wie sie in dem Begriff vom „Sänger-Darsteller“ oder „Sing-
Schauspieler“ idealtypisch anvisiert, doch nicht allzu häufig
auch erreicht wird.

Damrau  muss  sich  nicht  zu  Mitteln  eines  –  gern  mit
Expressivität verwechselten – Deklamier-Verismo flüchten. Sie
muss auch nicht um die Koloraturen des ersten oder die mit
intensiver  Tongebung  geschlagenen  Bögen  des  zweiten  Akts
fürchten.  Vor  allem  hat  sie  schier  endlose  Varianten  von
Stimmfarben zur Verfügung: Ob sie mädchenhaft belustigt auf
die linkische Vorstellung Alfredos reagiert oder sich über den
Ernst seiner Liebesworte irritiert zeigt. Ob sie sich zaghaft
freuend fragt, was dieses Bekenntnis für sie bedeuten könnte,
oder ob sie mit trotziger, sarkastischer Rebellion auf die
aufkeimende  Ahnung  einer  echten  Liebe  in  ihrer  eigenen
Gefühlswelt  reagiert.  „É  strano“  ist  ein  Meisterstück
differenzierter  Psychologie  und  dazu  technisch  tadellos
bewältigt.



Eindringliches
Kammerspiel:  Diana
Damrau  (Violetta)
und  Simon
Keenlyside (Giorgio
Germont)  in  der
Münchner
„Traviata“.  Foto:
Wilfried Hösl

Im zweiten Akt hat Diana Damrau mit Simon Keenlyside einen
Bariton-Partner,  der  die  Noblesse  der  anspannungsfrei
entfalteten  Gesangslinie  mit  der  subtilen  musikalischen
Gewichtung der Worte verbinden kann. Bei diesem Vater Germont
hört  man  den  von  der  Würde  der  Kurtisane  beeindruckten
Gentleman, aber auch den berechnenden Patriarchen, der ohne
Erbarmen  die  gesellschaftliche  Reputation  seiner  Familie
sichern  will.  Krämer  hat  mit  dem  Einfall,  die  Schwester
Alfredos  als  stumme  Rolle  einzuführen,  eine  nach  wie  vor
überzeugende  Ebene  emotionaler  Spiegelung  eingeführt.  Das
Gespräch  zwischen  Germont  und  Violetta  ist  von  beiden
Darstellern mit einer stimmlich abgesicherten Eindringlichkeit
geführt,  die  es  zu  einem  ganz  großen  Moment  gestalteten
Musiktheaters werden lässt.

Dass  Diana  Damrau  –  auf  dem  Weg  zu  weiteren  bedeutenden



Frauengestalten  Bellinis,  Donizettis  und  Verdis  –  mit  den
leuchtend erfüllten Tönen des Zentrums keine Probleme hat,
zeigten exemplarisch die herrlichen Bögen des zweite Bilds im
zweiten Akt: Drei Mal beklagt Violetta ihr Erscheinen beim
Fest Floras, drei Mal bittet sie Gott um Beistand und Gnade.
Damrau lagert diesen großbogigen emotionalen Ausbruch aus der
bedrohlichen „sotto voce“ – Atmosphäre der Szene traumsicher
auf dem Atem, zeigt nicht die Spur forcierter Attacke. Im
Gegenteil: Sie färbt diese Ausbrüche jedes Mal anders, gibt
ihnen den sehrenden Seelenschmerz der Situation mit.

Für den dritten Akt mit seiner emotionalen Spannweite zwischen
erschöpfter  Resignation  und  verzweifeltem  Aufbegehren  ist
Damraus auch in den Piani und Pianissimi tragender, sicher
gestützter  und  locker  geführter  Sopran  ideal.  „Addio  del
passato“ ist mehr als ein wehmutsvoller Rückblick, mehr als
eine  Klage  über  unwiederbringlich  verlorene
Lebensmöglichkeiten. Die Arie ist der bewusste Abschied vom
Leben, eine Bilanz in der Rückschau, auch eine Abrechnung mit
einer  trügerischen  Hoffnung,  gipfelnd  in  dem  von  jeder
Sentimentalität freien Aufschrei „Or tutto finì“. Der Stoß der
Posaune wird wenig später die Endgültigkeit dieses Abschieds
nach dem letzten Flackern einer Hoffnung in „Parigi o cara“
besiegeln.

In diesem Duett gelang mit dem Einspringer Arturo Chacón Cruz
der einen Tag vorher noch Alfredo am Theater an der Wien
gesungen hatte – ein intensiv-berührender Moment. Chacón Cruz
zeigte  sich  in  dem  über  die  Demonstration  tenoraler
Schmelzwerte hinausgehenden gestalterischen Zugriff auf „De‘
miei  bollenti  spiriti“  als  Sänger  mit  Potenzial,  das  er
stimmtechnisch und im Timbre noch einzulösen hätte, wenn ihm
günstigere  Umstände  winken.  Paolo  Carignani  am  Pult  des
diskret  agierenden  Bayerischen  Staatsorchesters  hatte  einen
glücklichen Abend: Verdi klang nicht knallig-brillant und mit
vordergründigem  „Schmiss“,  sondern  mit  Rücksicht  auf  die
Sänger, mit sensibler Agogik und mit feinen Lasuren einer



reichen Palette von Piano-Farben.

Schade, dass Diana Damrau in der Rhein-Ruhr-Region so gut wie
nie zu erleben ist. Am 23. September kann man die Gewinnerin
der Auszeichnung „Beste Sängerin“ bei den „Opera Awards“ 2014
in  einem  „Belcanto-Konzert“  im  Amsterdamer  Concertgebouw
hören. Ihre nächsten Auftritte in Deutschland führen sie nach
Baden-Baden (Mozarts „Entführung aus dem Serail“) und 2015
wieder an die Münchner Staatsoper, dann in der Titelpartie in
einer Neuinszenierung von Donizettis „Lucia di Lammermoor“.

Festspiel-Passagen  III:
Rossinis „Guillaume Tell“ in
München  –  Rebellion  der
Spießer
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

München;  Rossinis
„Guillaume  Tell“.
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Foto: Wilfried Hösl

Das gilt es festzuhalten: Ein Haus wie die Münchner Staatsoper
mit  knapp  sechzig  Millionen  Staatszuschuss  kümmert  sich  –
endlich einmal – um ein Schlüsselwerk der Oper, Gioacchino
Rossinis  „Guillaume  Tell“.  Und  streicht  und  kürzt  in  der
Partitur herum, als habe es in den letzten Jahrzehnten keine
kritische Neuerschließung des Materials und keinen Wandel in
den  ästhetischen  Anschauungen  zu  Rossinis  Arbeitsweise  und
Werkgestalt gegeben.

Ein Jahr vorher stellte ein Festival mit nicht einmal einer
Million  mühsam  erkämpftem  Zuschuss  einen  „Tell“  auf  die
wacklige  Bühne  einer  ehemaligen  Trinkhalle  im
württembergischen Bad Wildbad, der alle Striche öffnet und dem
staunenden  Zuhörer  erstmals  in  vier  Stunden  und  zwanzig
Minuten den ganzen musikalischen Kosmos Rossinis erschließt.

In  Bad  Wildbad  hörte  man  nicht  die  durchlöcherten
musikalischen  Formen  üblicher  Strichfassungen,  kam  Rossinis
subtile  Kunst  der  Ensembles,  der  groß  geschlagenen
musikalischen  Bögen,  der  spannungsvollen  Entwicklung  zum
Tragen. Und in München, bei der „Festspiel“-Premiere dieses
Jahres? Die handlungsbezogenen Tänze, die zum Besten gehören,
was Rossini je aus der Feder geflossen ist: gestrichen. Die
Großformen der Ensembles: zerstückt. Dazu ein Dirigent, dem
das Gespür für Transparenz, Finesse und freies Ausströmen der
Musik  abgeht,  der  die  Gewittermusik  knallen  und  scheppern
lässt, der in der Ouvertüre weder Konturen ausbildet noch die
subtilen Stimmungen der Naturlyrik ausphrasiert. Und der es
zulässt, dass diese grandiose Konzentration des musikalischen
Dramas in den dritten Akt – nach dem Apfelschuss – versetzt
wird.

Nun ist Oper keine akademisch-philologische Angelegenheit, das
stimmt. Und ein Abend ohne Kürzungen muss nicht der Weisheit
letzter Schluss sein. Aber gerade von einem Haus wie München
wäre zu erwarten, dass es sein Potenzial einsetzt, um ein seit

http://www.bad-wildbad.de/rossini/


jeher  verstümmeltes  opus  magnum  der  Opernliteratur  in  ein
ungefiltertes  Licht  zu  setzen.  Die  Länge  kann  kein
Gegenargument sein: Man kürzt auch die „Meistersinger“ nicht,
nur weil das Festspielpublikum zu lange sitzen müsste.

Regie  und  Dramaturgie  hätten,  so  war  zu  lesen,  auf  den
Kürzungen bestanden. Hätten sie das Ergebnis dieser ersten
Operninszenierung des erfolgreichen Schauspielregisseurs Antú
Romero  Nunes  wenigstens  gerechtfertigt  oder  einsichtig
gemacht. Nichts dergleichen: Die Chöre drängen sich an der
Rampe  oder  stehen  in  Appellplatzformation  herum;  Solisten
agieren  mit  überdeutlicher  Gestik  am  vorderen  Bühnenrand.
Gesler,  ein  netter,  grauhaariger  Uniformierter,  spaziert
zwischen  Schweizern  und  Habsburger  Soldaten  einher.  Arnold
bejammert seinen inneren Zwiespalt im Spot an der Rampe.

Säulen,  Stämme,  Rohre:
Florian  Lösches  Bühnenbild
sorgt  für  bezwingende
Bilder,  aber  seine  Wirkung
schleift sich im Laufe des
Abends  ab.  Foto:  Wilfried
Hösl

Ein  Fall  für  sich  ist  Florian  Lösches  Bühne:  Wenn  sich
bleifarben  schimmernde  Röhren  im  dunstigen  Licht  Michael
Bauers  herabsenken  und  einen  Wald  abweisender,
metallglänzender Stämme bilden, durch die sich die Schweizer
in Hochzeitskleidern schieben, sieht man einen beklemmenden



Raum, in dem Menschen ihre kleinen Freiheiten suchen. Wenn
sich die Röhren dann heben und mit ihren schwarzen Öffnungen
wie Kanonen von oben auf das Volk starren, stellt sich das
Gefühl einer gewaltigen, unfassbaren Drohung ein. Wirkmächtige
Bilder.

Doch Löscher lässt in den folgenden drei Stunden diese Röhren
in den verschiedensten Formation rauf und runter fahren: Mal
liegen ein paar Stämme quer, mal bilden sie das Dreieck eines
Hausdachs.  Nach  einer  halben  Stunde  geht  diese
Dauerdemonstration der Münchner Bühnentechnik auf die Nerven.
Selbst  dem  innehaltenden  Naturbild  von  Mathildes  „Sombre
forêt“ gönnt sie keine Ruhe. Der Fluss der Szenerie bleibt
beliebig, die Wirkung schleift sich ab.

Anmerkungen  zu
Europa?  Die
„Aktualisierung“
geht  nicht  auf.
Foto: Wilfried Hösl

In  Nunes‘  Regie  rebellieren  die  Spießer.  Ein  Tell,  von
Annabelle Witt in einen Strickpullover gesteckt, spuckt seine
Freiheitsideen als ideologische Tiraden aus – Michael Volle
poltert und röhrt, als habe er einen veristischen Reißer zu



überstehen  –  und  bringt  den  alten  Melcthal  (mit  wenigen
gestemmten  Sätzen:  Christoph  Stephinger)  um  die  Ecke,  um
Arnold zum Kampf zu gewinnen. Gesslers Mannen sind von einer
dunkelblau uniformierten kleinen Mussolini-Ausgabe kommandiert
(schneidend  militärisch:  Kevin  Conners  als  Rodolphe),  der
Landvogt  selbst  wirkt  wie  ein  unwilliger  Aristokrat,  der
versehentlich in einen Volksauflauf geraten ist. Im dritten
Akt  darf  er  sich  einen  Stierkopf  überstülpen  –  aber  die
Maskerade hat nichts mit dem Wappen des Kantons Uri zu tun,
sondern mit einer apokryphen Europa-Symbolik, die sich auch im
Schwenken  einer  grau-schwarzen  Fahne  mit  dem  europäischen
Sternenkreis  manifestiert.  Die  EU  alias  Habsburg,  die  das
bieder-spießige Schweizervolk bedrängt?

Nunes will uns zeigen, dass die Welt nicht so eindeutig in Gut
und  Böse  einzuteilen  ist,  wie  es  das  Freiheitspathos  der
Rossini-Oper suggeriert. Aber er kann nicht klären, was das
letztlich  bedeutet.  Die  Erzählung  des  Münchner  „Guillaume
Tell“ endet mit der stumpf musizierten Verklärungsmusik und
den „Liberté“-Rufen von Revoluzzern, die gerade einmal das
Erregungsniveau von Wutbürgern erreichen. Emblematisch dafür
kann Tells Frau Hedwige – die schönstimmige Jennifer Johnston
– stehen, die sich entschlossen die Schürze vom Kostüm reißt.
Immerhin  lässt  Nunes  uns  nicht  im  Unklaren,  wie  die
Liebesgeschichte  zwischen  Arnold  und  Mathilde  endet:  Die
„Liberté“  macht  ihn  unempfindlich  gegen  die  zärtlich
auffordernde  Annäherung  der  Frau.

Würde das Bayerische Staatsorchester Wagner so spielen wie
diese Grand Opéra, der Protest im Publikum wäre programmiert.
Aber es ist ja „nur“ Rossini. Und so dürfen Flöte und Oboe
abschmieren, braucht es weder ein sanglich-weich phrasierendes
Cello  noch  transparente  Violinen.  Die  Anfeuerungsarbeit
leistet Dan Ettinger, Mannheimer GMD, der bisher nicht durch
Großtaten  im  Belcanto-  oder  französischen  Fach  aufgefallen
ist. Er nimmt Rossini im Geiste des mittleren Verdi mit viel
Saft und Kraft.



Zwischen  der  bewusst  primitiv-martialischen  Aufmarschmusik
Rossinis  und  den  entrückten  Lyrismen  könnte  die  Skala
expressiver Möglichkeiten weiter aufgespannt sein. Die Chöre
Sören  Eckhoffs  schlagen  sich  tapfer;  einige  Wackler  und
abgeflachte Phrasen sind bei den derzeitigen Festspiel-Übungen
in  Ausdauer  und  stilistischem  „Umschalten“  mehr  als
verständlich.

Vokales Niveau auf Weltspitze präsentiert Marina Rebeka als
Mathilde:  Ihr  gelingt  das  ariose  Naturidyll  von  Wald  und
Bergen  als  Fluchtort  vor  ihrer  Realität  mit  geschmeidigem
Legato  ebenso  wie  die  heroisch  punktierte  Höhe  oder  der
dramatisch geladene Einsatz für Tells Sohn Jemmy gegen die
brutale  Willkür  Geslers.  Evgeniya  Sotnikova  singt  mit
flexibler Stimme die Rolle des vorpubertären Buben, der mit
kindlicher Radikalität den Ideen des Freiheitskampfes folgt.

Bryan  Hymel  als  Arnold  überzeugt  vornehmlich  mit  sicher
gesetzten Spitzentönen, nicht so sehr mit der unflexiblen,
einfarbigen Tongebung und einem gerne ins Gaumige rutschenden
Timbre. Im vierten Akt hatte er sich für seine berühmte Szene
„Asile héréditaire“ frei gesungen und brillierte mit einem
überwältigenden  Vortrag.  Auch  Enea  Scala  in  der  zweiten
Tenorpartie  des  Fischers  Ruodi  beeindruckte  mit  brillanter
Höhe  und  sicherer  Position.  Günther  Groissböck  ist  ein
eleganter Gesler mit einem warmen Timbre – fast zu schön für
den sadistischen Tyrannen. In der Premiere wurde der Regisseur
mit  Buhrufen  überzogen;  auch  am  besuchten  Abend  waren
entschiedene Missfallenskundgebungen zu hören, die diesmal den
Dirigenten trafen.



Verborgener  Schatz  –
Frederick Delius‘ „Romeo und
Julia  auf  dem  Dorfe“  in
Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Zeitenthobene  Seelen-Räume:
Christian Schmidts Bühne für
Delius`“Romeo und Julia auf
dem  Dorfe“  an  der  Oper
Frankfurt.  Foto:  Barbara
Aumüller

Es  gibt  Kunstwerke,  die  Jahre,  ja  Jahrzehnte  unbeachtet
bleiben,  und  plötzlich  eine  erstaunliche  Gegenwärtigkeit
gewinnen. Frederick Delius‘ „Romeo und Julia auf dem Dorfe“
gehört dazu.

Diese Oper war ein verborgener Schatz für Liebhaber, hin und
wieder ans Tageslicht gehoben und liebevoll betrachtet, dann
wieder auf Jahre hin vergraben. Arila Siegert (Regie) und
Justin  Brown  (Dirigat)  scheinen  mit  ihrer  gelungenen
Karlsruher  Produktion  2012  das  Interesse  an  der  Oper  des
deutschstämmigen  englischen  Komponisten  wieder  geweckt  zu
haben.  Am  entdeckerfreudigen  Frankfurter  Haus  Bernd  Loebes
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feierte  „A  Village  Romeo  and  Juliet“  eine  beeindruckende
Premiere; in der nächsten Spielzeit steht Delius‘ vieldeutiges
Werke in Bielefeld – der Heimat von Delius‘ Familie – im
Spielplan.

Die Geschichte zweier junger Menschen, die gemeinsam in einen
Liebestod gehen, ließe sich aus unterschiedlichen Perspektiven
erzählen.  Gottfried  Keller,  aus  dessen  „Die  Leute  von
Seldwyla“  der  Stoff  genommen  ist,  hatte  sich  von  einer
Zeitungsmeldung über den Suizid zweier Jugendlicher anregen
lassen und hartnäckig auf dem sozialkritischen Aspekt beharrt:
ein Schicksal armer Leut‘. Nicht ohne Basis wäre auch eine
Lesart  im  Sinne  des  Fin  de  Siècle,  zu  dem  Delius‘  Musik
unüberhörbar tendiert: als eine psychologisch-symbolistische
Studie  über  die  innere  Reifung  zwischen  Kindheit  und
Adoleszenz in einer als feindlich wahrgenommenen Umwelt.

Eva-Maria  Höckmayr  und  ihr  Bühnenteam  Christian  Schmidt,
Saskia Rettig (Kostüme) und Olaf Winter (Licht) halten die
Geschichte von allzu eindeutiger Konkretion fern, lassen sie
in einem zeit- und ortlosen Seelen-Raum spielen, in dem sich
Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft  ineinander  schieben.
Schmidt nutzt die Frankfurter Doppel-Drehbühne aus: Die Küche
eine  ländlich-einfachen  Hauses  mit  Sprossenfenster  und
Kaninchenstall, wiederholt als rein-weißer, reduzierter Raum
(Weiß ist, so erfahren wir im Programmheft, in Japan die Farbe
des Todes); ein hohes Treppenhaus; ein Fleck grüner Natur und
ein Baum, umgeben von bühnenhohen Wänden.



Ahnung  und  Erinnerung  sind
präsent  in  Eva-Maria
Höckmayrs  Regie  in  der
Frankfurter  Erstaufführung
von „Romeo und Julia auf dem
Dorfe“.  Foto:  Barbara
Aumüller

Die Schauplätze schieben sich ineinander, wandeln sich rasch.
Szenische  Augenblicke  wiederholen  sich  oder  werden
kontrastiert.  Sali  und  Vreli,  die  beiden  Liebenden,
vervielfältigen sich: zwei Kinder als Braut und Bräutigam; ein
altes Paar, ebenfalls in Hochzeitskleidung; zwei paradiesisch
nackte  Menschen  auf  dem  Kulminationspunkt  der  liebenden
Verschmelzung.

Es passiert viel, aber Höckmayr wehrt der Versuchung üppigen,
beziehungslosen Bildertheaters. Sie bezieht die Szenen virtuos
und stets inhaltlich abgesichert aufeinander, meidet aber zu
eindeutige Festlegungen, die leicht ins lehrhaft Erklärende
abrutschen würden. Der Ahnungsraum bleibt intakt, die Zeichen
versuchen  nicht  vorschnell  zu  sprechen.  Die  Szene  zeigt
weniger „Handlung“ als Sehnsüchte, Wünsche, Imaginationen. Die
atmosphärische  Faszination  der  Bilder  ist  jedoch  kein
Selbstzweck, erschöpft sich nicht im Ästhetischen: Sie wahrt
den  letzten,  unaufklärbaren  Raum  der  Psyche,  in  dem  sich
Erträumtes und Erlebtes zu inneren Impulsen verbinden.



Bote  der  Freiheit
und des Todes: der
„schwarze  Geiger“
(Johannes  Martin
Kränzle).  Foto:
Barbara  Aumüller

So führt Höckmayr die Personen des Stücks ruhig und bestimmt
durch  die  Raum  gewordenen  Labyrinthe  ihrer  Seelen  –
konzentriert auf das Paar Sali und Vreli und den „schwarzen
Geiger“, eine ambivalente Figur, anziehend und unheimlich. Ihm
wurde  das  Stück  Natur  vererbt,  auf  dem  er  beiden  Kinder
spielen lässt – aber die dumpf und stumm agierenden „Leute“
verdrängen ihn, weil er, der „Bastard“, auf das Brachland
keinen Rechtsanspruch hat. Er öffnet den jungen Menschen die
„Natur“ als Raum der inneren Freiheit, der Distanz zu den
Regeln der Gesellschaft – aber wie ein „geigender Tod“ auch
die Gefahr einer Abkoppelung vom Leben: Seinen Vorschlag, in
sorgenfreier  Anarchie  mit  ihm  umherzuziehen,  lehnen  die
Jugendlichen ab. Dem roten Mohn im Revers bläst der Fiedler
die Blütenblätter ab: ein behutsames Zeichen für vergängliches
Leben – und noch ein Hinweis, wie sorgfältig Höckmayr mit
szenischen  Details  ihre  Deutung  ausarbeitet.  Für  Johannes
Martin Kränzle ist diese vielschichtige Figur wie geschaffen:
Er konkretisiert sie im körperlichen Gebaren wie im gestischen
Reichtum seines Singens.



Die Bedrohung geht von den Vätern aus. Manz und Marti, wenn
auch mit Sense und Bauernkluft ihrer musikalisch handfest-
konkreten Zeichnung entsprechend, sind mehr als die auf Land
gierigen Streithanseln, die sich prozessierend ruinieren: Sie
hindern ihre Kinder an der Selbstwerdung, die sich Sali in
einem  Akt  des  Aufbegehrens  erstreitet:  Er  schlägt  dem
aggressiven Marti, Salis Vater, einen Stein auf den Kopf – und
es ist ein Stein, wie ihn der „schwarze Geiger“ scheinbar
absichtslos hat fallen lassen, als er Verhängnis prophezeite,
„wenn der Pflug das Land berührt“. Dietrich Volle ist ein
ungewöhnlich strapaziert klingender Manz, der seine Höhe nicht
frei, sondern erkämpft erreicht; Magnús Baldvinsson ein Marti
mit passend rautonigem Bass.

Dumpfer Druck des Dorfes: In
dieser  Gesellschaft  haben
die Liebenden keine Chance.
Foto: Barbara Aumüller

Auch das Paar Sali (Jussi Myllys) und Vreli (Amanda Majeski)
zeichnet sich durch intensive Darstellung aus: kontrolliert in
den statischen Momenten, aus denen sich der Bewegungsimpuls
nur langsam löst; berührend sensibel in den wenigen innigen
Momenten der Zweisamkeit. Die amerikanische Sopranistin hat in
Frankfurt  schon  die  „Gänsemagd“  in  Humperdincks
„Königskindern“ gesungen, geht im März 2015 für Mieczysław
Weinbergs „Die Passagierin“ nach Chicago und kehrt im Mai 2015
als Feldmarschallin in den neuen Frankfurter „Rosenkavalier“
zurück. Darauf wird man gespannt sein dürfen, denn Majeski
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zeigt einen klar fokussierten Sopran mit gläserner Brillanz,
aber wenig Farbenspiel. Jussi Myllys – 2015 als Tamino, Don
Ottavio und als „Rosenkavalier“-Sänger an der Deutschen Oper
am Rhein – ist vor allem als jungenhafter Typ eine passende
Besetzung;  klanglich  lässt  sein  lyrischer  Tenor  ein  wenig
Schliff  vermissen,  aber  der  Nachdruck  für  die  intensiv
erfüllte Linie und der leidenschaftlichen Phrasierung ist da.

In besten Händen entfaltet sich die klangliche Schönheit, mit
der das Frankfurter Orchester immer wieder überzeugen kann:
Dirigent Paul Daniel nimmt den Anfang wohl bewusst kantig, um
die  Entwicklung  zu  den  fließend-impressionistischen
Klangströmen  zu  pointieren,  mit  denen  Delius  die  Grenze
zwischen  Realität  und  Imagination,  Traum  und  Wirklichkeit
musikalisch  aufweicht.  Da  mögen  Wagner  und  Debussy
durchklingen, da mag manches auf die Raffinesse von Schreker
und Korngold hinweisen – Delius hat in Leipzig studiert und
war mit Edvard Grieg eng befreundet –, aber die persönliche
Handschrift des Briten geht nicht in Vorbildern auf: Delius
findet,  formal  unbekümmert,  zu  eigen  geprägter  klanglicher
Sensibilität und agogischer Geschmeidigkeit, zu oszillierenden
Mikroklängen wie zu breiter lyrischer Emphase, die sich in
ihrem Strömen nur unwillig eindämmen lässt.

Daniel lenkt diesen Fluss mit gestaltender Hand und gibt ihm
mit den en détail aufmerksamen Musikern die klanglichen Licht-
und Schattenspiele, die wie die im Licht bewegte Oberfläche
eines Flusses zwischen zitterndem Verharren und schimmerndem
Entgleiten changieren. – Frankfurt hat in den letzten Jahren
ein schönes Repertoire aus der Zeit zwischen Gründerzeit und
Zweitem  Weltkrieg  präsentiert.  Es  wird  2014/15  mit
Humperdincks  „Hänsel  und  Gretel“  und  Martinůs  „Julietta“
weitergeführt, und man darf hoffen, dass die nächsten Jahre
der Intendanz Loebe noch einige sehenswerte Trouvaillen an den
Tag bringen.



Rund  um  das  neue
Weltkulturerbe  Corvey:
Klosterlandschaft  mit  Leben
erfüllt
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Die  Nachricht  war  lang  ersehnt:  Das  westfälische  Kloster
Corvey, heute auf dem Stadtgebiet von Höxter, ist von der
Unesco in die Liste des Weltkulturerbes aufgenommen. Als 39.
Kulturstätte  in  Deutschland  dürfen  sich  das  karolingische
Westwerk und die „civitas“ Corvey nun im Glanz des begehrten
Titels sonnen. Seit 1999 standen die Reste der 822 gegründeten
Benediktinerabtei auf der Warteliste.

Mit seinem 885 geweihten und im 12. Jahrhundert umgestalteten
Westwerk,  mit  seiner  reichen  Geschichte  und  der  barocken
Klosteranlage  –  heute  Schloss  Corvey  –  ist  das  neue
Weltkulturerbe wohl das bedeutendste, aber nicht das einzige
Kloster im Raum zwischen Weserbergland und Teutoburger Wald.
28 monastische Stätten zählt die Region – von der Einsiedelei
bis zu aktiven Frauenklöstern mit modernem spirituellem Leben.
Das  Netzwerk  Klosterlandschaft  Ostwestfalen-Lippe  arbeitet
seit Jahren erfolgreich daran, diese Orte der Kunst-, Kultur-
und Glaubensgeschichte zu vernetzen und mit Leben zu erfüllen.
Das Ziel ist, ein lebendiges Erbe zu gestalten: Klöster als
Orte der Gemeinschaft, der inneren Einkehr, als Räume des
Rückzugs und Oasen der Stille, aber auch als Bereiche des
Glaubens und der Reflexion.

Um  sich  die  Kirchen,  Klöster,  Gärten  und  Orte  der  Kultur
zwischen  Gütersloh  und  Höxter,  Minden  und  Warburg  zu
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erschließen, bietet sich der Sommer mit seinen zahlreichen
Veranstaltungen  an.  In  einer  Broschüre  hat  das  Netzwerk
Klosterlandschaft zusammengestellt, was es an Musik und Kunst,
aber auch an Freizeit und Kulinarik zu entdecken gibt.

Die  1180  fertiggestellte
romanische  Kirche  kündet
noch vom ersten Kloster der
Benediktinerinnen  in
Gehrden,  das  bis  1810
bestand.  Foto:  Kulturland
Höxter

Das  vierte  „Klosterfestival“  etwa  füllt  die  Räume  und
Landschaften mit Musik – von Vorbarock bis Jazz. Die ehemalige
Benediktinerinnen-Abtei Gehrden ist ein reizvoll gelegener Ort
für den Auftakt am 25. Juli: Die um 1140 erbaute romanische
Klosterkirche ist ein idealer Auftrittsraum für das Collegium
Vocale  aus  Hannover,  das  unter  Florian  Lohmann  das
Eröffnungskonzert  gestaltet.  Anschließend  taucht  ein
„Hörspiel“  den  zauberhaften  Ort  in  Licht  und  Klang.

Einen  Tag  später,  am  26.  Juli,  dürfte  die  ehemalige
Abteikirche  Marienmünster  die  Freunde  der  Musik  Johann
Sebastian  Bachs  anziehen:  An  der  1738  erbauten  Orgel  von
Johann Patroclus Möller spielt um 20 Uhr Harald Vogel (Bremen)
Werke  des  Thomaskantors,  um  22  Uhr  singt  und  spielt  das
Ensemble Marescotti Musik des 14. bis 17. Jahrhunderts. Drei
Mal stehen „Bach-Wanderungen“ im Programm. Die dreistündigen



Wege durch die Landschaft enden jeweils mit einem Konzert in
Corvey  (27.  Juli),  Willebadessen  (10.  August)  und
Marienmünster (17. August). Im Abschlusskonzert am 30. August,
18 Uhr, singt der Deutsche Ärztechor Bach-Motetten in der
früheren Abteikirche in Corvey.

Ein breit gefächertes Programm für Orgelfreunde bietet der
„Herforder  Orgelsommer“  zwischen  6.  Juli  und  31.  August.
Eröffnet wird er mit Händels „Dettinger Te Deum“ im Herforder
Münster  am  6.  Juli,  18  Uhr.  Meist  sonntags  folgen
Orgelkonzerte, etwa mit „Orgelmusik aus Venetien“ (13. Juli)
und – dem diesjährigen Thema „Hansestädte“ folgend – mit Musik
aus  Belgien,  den  Niederlanden,  Skandinavien  und  dem
Ostseeraum. Unter den Gästen sind Kathedralorganisten wie Hans
Leitner  (München),  Ignace  Michiels  (Brügge)  oder  Markku
Hietaharju (Turku).

Ein Besuch des Orgelmuseum in Borgentreich – zwischen Brakel
und Warburg – und der größten Barockorgel Westfalens in der
Pfarrkirche St. Johannes Baptist sollte für Orgelfreunde auf
dem Weg liegen. Das dreimanualige Instrument mit 45 klingenden
Registern wurde bis 2011 für 1,7 Millionen Euro restauriert.
Das  Wochenende  19./20.  Juli  lockt  mit  einem  Konzert  der
„Musica fiata“ Köln, einem Festhochamt und der Besichtigung
von Museum, Orgel und Kirche bei Rundgängen. Außerdem wird die
erste CD-Aufnahme nach der Restaurierung vorgestellt.

In Corvey selbst dürfe das Gartenfest vom 1. bis 3. August zu
einem  vielbesuchten  Dank-  und  Jubelfest  anlässlich  der
Erhebung zum Weltkulturerbe werden. Ein Tipp für Jazz-Fans
sind  die  Jazz-Tage  Corvey  &  Holzminden  von  18.  bis  21.
September. Und in Kloster Dalheim mit seinem LWL–Landesmuseum
für  Klosterkultur  findet  vom  1.  bis  27.  August  das
Kulturfestival „Dalheimer Sommer“ statt – mit Heinrich von
Kleists  „Der  zerbrochene  Krug“  im  „Schafstall“,  dem
Eröffnungskonzert  am  3.  August  mit  Geistlicher  Musik  aus
Italien,  Spanien  und  Mexico  oder  einem  Konzert  zum  300.
Geburtstag Carl Philipp Emanuel Bachs am 17. August in der

http://www.orgelmuseum-borgentreich.de/
http://www.dalheimer-sommer.de/


Klosterkirche.  Anziehungskraft  über  die  Region  südlich  von
Paderborn hinaus hat der Dalheimer Klostermarkt, der in diesem
Jahr am 30. und 31. August stattfindet.

Genial, aber politisch naiv:
Musikforscher  Ulrich  Konrad
über Richard Strauss
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
„Salome“, „Der Rosenkavalier“, „Elektra“: Richard Strauss ist
nicht erst im 150. Jahr seiner Geburt auf der internationalen
Opernbühne  präsent.  Er  mag  nicht  zu  den  meistgespielten
Komponisten gehören, zu den meist geschätzten zählt er auf
jeden Fall. Kein Dirigent kann es sich leisten, auf Strauss zu
verzichten; kein Opernhaus geht an seinen Hauptwerken vorbei.
Und dennoch ist der Mensch Richard Strauss seltsam ungreifbar.

Bewandert  in  Sachen
Strauss:  Der
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Musikwissenschaftler
Ulrich  Konrad.  Foto:
Werner Häußner

Seine  Selbstinszenierung  war  „wasserdicht“:  Nach  außen  ein
bayerischer Großbürger, nach innen undurchschaubar. Auch die
Forschung zu Richard Strauss kommt erst in Gang. Im Interview
mit  Werner  Häußner  erklärt  Ulrich  Konrad,  Vorstand  des
Instituts für Musikforschung an der Universität Würzburg und
anerkannter  Strauss-Experte,  was  in  Sachen  Strauss  noch
nachzuholen ist.

Sie haben sich lange mit Richard Strauss beschäftigt. Haben
Sie einen Zugang zu seiner Person gefunden?

Letztlich  ist  die  Person  Richard  Strauss  hinter  ihrem
bürgerlichen Habitus undurchdringbar. Selbst auf Fotos zeigt
er stets eine Maske; es gibt nur ein paar Bilder, auf denen er
einmal lacht. Was hinter dieser Stirn vorging, wissen wir
nicht. Es gibt auch keinen Skandal in diesem Leben. Mit seiner
Frau  Pauline  de  Ahna  führte  er  ein  unverbrüchliches
Lebensbündnis. Sein äußerlich geordnetes Leben entspricht in
keiner Weise dem Klischee der Künstlerexistenz.

Und sein politisches Denken? Immerhin war Strauss Präsident
der Reichsmusikkammer in der NS-Zeit …

Ich würde ihn als politisch naiv bezeichnen. Strauss hat sich
immer mit den Mächtigen arrangiert. Er war ein schonungsloser
Realist und dachte völlig unidealistisch. Als die Nazis an die
Macht kamen, war Strauss viel zu berühmt, um nichts mit der
Sache zu tun haben zu können. Das Regime biedert sich ihm an,
und  er  macht  mit,  weil  er  die  Chance  sieht,  seine
kulturpolitischen Vorstellungen durchzusetzen: weg mit Lehár,
weg  mit  Komponisten  wie  Gounod.  Die  Moderne  hielt  er  für
‚Bockmist‘. Er glaubte allen Ernstes, die Nazis würden auf ihn
hören  und  er  könnte  sein  konservatives  Ego-Programm
durchsetzen.  Erst  spät  hat  er  gemerkt,  wie  ihm  die  Felle



davonschwimmen.

Ein Beispiel für seine politische Naivität: Er konnte sich
nicht vorstellen, dass seine Post abgefangen und mitgelesen
würde. Daher zieht er in einem berühmten Brief an Stefan Zweig
über die Nazi-Ideologie her, was ihn in den Augen des Regimes
diskreditiert hat. Aber in diesem Brief ist Strauss vollkommen
ehrlich.  Auch  seine  Reise  nach  Theresienstadt,  um  durch
persönliches Erscheinen die Großmutter seiner Schwiegertochter
aus dem KZ zu holen, gehört hierher: Strauss glaubte im Ernst,
die Nazis würden nachgeben, wenn er, der berühmte Komponist,
persönlich vor dem Lagertor steht.

Strauss‘  Denken  war  also  von  keinen  Idealen  oder  gar  von
religiösen Werten bestimmt?

Die Unterschrift von Richard Strauss. Foto: Wikimedia

Als in Berlin 1918 das Kaiserreich zusammenbricht, notiert
Strauss nur, dass ein Konzert ausfalle und er stattdessen Skat
gespielt  habe.  Er  nimmt  ein  welthistorisches  Ereignis  nur
beiläufig  wahr.  Für  ihn  als  Agnostiker  zerbricht  kein
metaphysisches  Weltbild  –  der  Leser  von  Max  Stirner  und
Friedrich Nietzsche hatte keines. Für ihn ist alles immer
weltlich, seine Religion heißt Arbeit. Der bedeutende Mensch
schafft aus sich selbst heraus die große Tat – da braucht es
keine religiösen oder metaphysischen Verweise. So zeigt es
sich auch in seinen Werken: Bei ihm gibt es das Spiel mit den
Göttern, aber keine geistliche Musik, und seine Götter sind
zweifelhafte Helden … .

Strauss hat tatsächlich keine geistlichen Werke geschrieben,
von  den  vier  Sätzen  einer  Messe  in  seiner  Jugend  (1877)
abgesehen.

Der  Theaterzettel  der  Uraufführung  von  „Salome“  an  der
Dresdner Oper, 9. Dezember 1905.

Diese  Werke  des  Zwölfjährigen  sind  Übungsstücke,  keine



Bekenntnismusik. Es gibt keine religiöse Musik bei Strauss,
das  Religiöse  wird  allenfalls  aus  einer  völlig  säkularen
Perspektive gesehen: das ist der Gestus des „Zarathustra“.
Eine  Art  von  Weltanschauung  findet  sich  höchstens  in  der
Motette „Die Schöpfung ist zur Ruh‘ gegangen“ auf Worte von
Friedrich Rückert. Aber auch da geht es um die künstlerische
Arbeit.

Strauss‘ Familie war ja nach 1870 altkatholisch.

Ihn hat das nicht tangiert. In seinem Werk finden sich wenige
Themen  aus  dem  Alten  Testament:  der  Prophet  Jochanaan  in
„Salome“, die „Josephslegende“. Aber ihnen begegnet er mit
Spott und Ironie: Über die religiösen Debatten der Nazarener
macht er sich in „Salome“ musikalisch lustig. Jochanaan nimmt
er  nicht  ernst.  Und  mit  dem  keuschen  Bürschlein  in  der
„Josephslegende“  kann  er  nichts  anfangen.  In  einer
„atavistischen Blinddarmecke“ werde er nach einer Melodie für
den  Joseph  suchen,  schreibt  er  in  einem  Brief.  Auf
„Heiligkeit“  reagiert  er  –  wie  übrigens  auch  auf  alle
Ideologien  –  ironisch.

Und wie ging er mit dem katholischen Bekenntnis seiner Frau
um?

Das war zunächst einmal eine bayerische Tradition. Mir ist
nicht bekannt, dass in der Familie Strauss in irgendeiner Form
ein religiöser Alltag stattgefunden hat. In der Erziehung der
Kinder spielte Religion oder Glaube keine Rolle. Wert legte
Strauss  auf  die  humanistische  Bildung,  die  Lektüre
altgriechischer  Autoren,  die  Lektüre  Goethes.

Vor 100 Jahren brach der Erste Weltkrieg aus. Hat Strauss in
irgendeiner Weise in seinem Werk auf diese „Urkatastrophe des
20. Jahrhunderts“ reagiert?

Dass  der  erste  Weltkrieg  die  Grundlagen  der  bürgerlichen
Gesellschaft des 19. Jahrhunderts ein für alle Mal zerschlagen
hat, ist in Strauss‘ Erleben zunächst nicht präsent. Strauss



hat nicht den geringsten Zweifel: Er macht deutsche Musik.
Eine nationalistische Perspektive, die er übrigens auch mit
Schönberg  teilt.  Im  Zuge  der  Entstehung  der  „Frau  ohne
Schatten“ zwischen 1911 und 1915 schreibt er in einem Brief an
Hugo von Hoffmannsthal, er verspreche, dies sei die letzte
romantische Oper gewesen. Offenbar war Strauss bewusst, dass
in dieser Zeit etwa zu Ende gegangen ist.

Schlägt sich dieses Bewusstsein im späteren Werk nieder?

Richard  Strauss  im  Jahre  1922.  Foto:  Ferdinand
Schmutzer/Österreichische  Nationalbibliothek

„Intermezzo“,  uraufgeführt  1924,  ist  ein  schönes  Beispiel:
Auch ein Mann wie Strauss – er war bereits 60 Jahre alt –
begreift zumindest, dass sich die Welt um ihn herum ändert,
auch  wenn  er  das  nicht  nachvollziehen  kann  oder  will.
Beobachtbar ist auch ein Nachlassen seiner Produktivität in
den zwanziger Jahren. Seinen Opern – „Intermezzo“ 1924 und
„Die ägyptische Helena“ 1928 – war der Erfolg zwar bei der
Uraufführung, aber nicht dauerhaft gewogen. Das änderte sich
erst 1933 wieder mit „Arabella“.

Zu spüren ist in dieser Zeit eine gewisse Richtungslosigkeit:
Strauss  will  den  „Menschen  der  Gegenwart“  auf  die  Bühne
stellen.  Er  dachte  an  eine  Art  gesellschaftskritischer
Spieloper – was für Hoffmannsthal unvorstellbar war. Strauss
reagierte also nicht mit radikaler Veränderung, sondern mit
einer  Unsicherheit  in  der  künstlerischen  Orientierung.
Bedenkenloses Weitermachen war für ihn nicht vorstellbar. In
„Intermezzo“  ist  zu  sehen,  wohin  Strauss  gehen  wollte;
letztlich  hat  er  dann  in  „Die  ägyptische  Helena“  vor  dem
intellektuellen und kulturellen Überbau kapituliert, der in
Hoffmannsthals  schwerem  Bildungstheater  angehäuft  ist.  Das
Verhältnis  zwischen  Strauss  und  dem  Dichter,  das  meistens
idealisiert  wird,  ist  in  der  Forschung  auch  noch  nicht
bewältigt.



Die Strauss-Forschung bedürfte ja auch einiger Impulse durch
das Jubiläumsjahr …

Diese Impulse kommen nicht aus den Jubiläen, sondern von der
Forschungsstelle Richard Strauss in München. Am Institut für
Musikwissenschaft  der  Ludwig-Maximilians-Universität  ist  im
Februar 2011 das Langzeit-Editionsprojekt „Kritische Ausgabe
der Werke von Richard Strauss“ in Angriff genommen worden.
Kooperationspartner  des  Projekts  ist  das  Richard  Strauss-
Institut  in  Garmisch-Partenkirchen  mit  seinem  seit  2009
durchgeführten  DFG-Projekt  „Richard-Strauss-
Quellenverzeichnis“.  Die  philologisch  orientierte  Forschung
ist damit in Gang gekommen.

Das Heim eines Großbürgers: Die Villa von Richard Strauss in
Garmisch. Foto: Wikimedia/Josef Lehmkuhl

Was bisher fehlt, ist unter anderem eine Übersicht über die
reichhaltige  Korrespondenz  Strauss‘  und  ein  umfassendes
Quellenverzeichnis.  Diese  Forschungen  dürften  die
wissenschaftliche und hoffentlich auch öffentliche Wahrnehmung
von  Richard  Strauss  verändern.  Strauss  selbst  hielt
wissenschaftliche  und  biografische  Forschung  zwar  für
überflüssig, es sei denn, es ging um die Darstellung seines
künstlerischen  „Heldenlebens“.  Aber  auch  im
Wissenschaftsbetrieb war Strauss – nicht zuletzt durch den
Essay  von  Theodor  W.  Adorno  zum  Jubiläumsjahr  1964,  der
unabsehbare Folgen hatte – kaum ein Thema: Mit einer Arbeit zu
Strauss anzutreten, hätte damals das Ende der akademischen
Karriere bedeutet.

Diese  Situation  hat  sich  erst  im  Zuge  der  Postmoderne
gelockert: Durch den historischen Abstand werden die Dinge
entspannter  gesehen.  Die  ideologische  Ausrichtung  auf  die
Wiener  Schule  und  die  Frage  Adornos  nach  dem  zeitgemäßen
Material  ist  relativiert.  Auch  mit  dem  artifiziellen,
spielerischen Umgang mit der Vergangenheit in Strauss‘ späten
Werken  lässt  sich  vielleicht  aus  postmoderner  Perspektive
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heute mehr anfangen.

Festspiel-Passagen  II:
Händels  „Giove  in  Argo“  in
Bad Lauchstädt mit Sinn fürs
Komische
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Jupiter, das wissen wir aus der antiken Mythologie und von
Jacques Offenbach, war nicht zimperlich, wenn es um seine
Amouren  ging:  Europa  näherte  er  sich  als  Stier,  Leda  als
Schwan, Danae als Goldregen und, naja, Eurydike sogar als
dicke goldene Fliege. Zu Georg Friedrich Händels Zeiten waren
die erotischen Histörchen um den Göttervater noch wohlbekannt,
und so konnten sich die Besucher seiner Oper „Giove in Argo“
schon  denken,  was  Jupiter  im  Nordosten  der  Peloponnes  zu
suchen hatte …

2014 herrscht in Griechenland allerdings Depression, und so
verlegt Kay Link in seiner Inszenierung von „Giove in Argo“
für die Händel-Festspiele Halle die göttlichen Eskapaden in
einen  verödeten  Flughafen.  Im  angegammelten  Ambiente  des
Terminals, das Olga von Wahl auf die Bühne des historischen
Goethe-Theaters in Bad Lauchstädt gebaut hat, treffen sich die
an  den  Abfertigungsschaltern  des  Schicksals  Gestrandeten:
Iside,  Tochter  eines  ermordeten  Königs  und  dürstend  nach
Rache. Osiris, ägyptischer König, ihr Verlobter, getarnt als
biederer Tourist Erasto. Calisto, Tochter eines Mörders und
Tyrannen,  ein  blondes  Girl  aus  einem  teuren  College.  Und
Licaone,  der  den  König  von  Argos  ermordet  und  damit  alle
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Unbill entfesselt hat, ebenfalls auf der Flucht: mit silbernem
Geldkoffer durch den Zuschauerraum und über die Bühne. Die
Flüge  sind  alle  gecancelt:  Aus  dem  Terminal  entkommt  die
nächsten drei Akte keiner.

Flughäfen sind heute, was Bahnhöfe für das letzte Jahrhundert
waren:  Schauplätze  des  Abschieds,  der  Flucht,  der
Heimatlosigkeit,  zufälliger  Begegnungen  und  unaufhaltsamer
Abläufe.  Eine  passende  Metapher  also,  um  das  komplizierte
Netzwerk der Handlung, aufgespannt von einem Libretto, das
ursprünglich von Antonio Lotti für Dresden vertont wurde, zu
verorten.  Händel  hat  es  benutzt,  um  1739  in  London  in
Windeseile  eine  Oper  aus  der  Feder  zu  schütteln.  Mit  ihr
wollte  er  zwei  neue  Sängerinnen  präsentieren  und  der
Konkurrenz  in  Covent  Garden  die  Stirn  bieten.

Für das Komponieren neuer Musik blieb wenig Zeit: „Giove in
Argo“ ist ein „Pasticcio“. Die Arien entnahm Händel aus neun
eigenen  und  einer  fremden  Oper,  zwei  Serenaden  und  einem
Oratorium. Immerhin sechs Arien sind neu, ebenso einer der
acht Chöre, zwei Ariosi und die Secco-Rezitative. Letztere
sind  allerdings  nur  für  den  ersten  Akt  erhalten;  die  der
beiden anderen schrieb der Rekonstrukteur des Werkes, John H.
Roberts, neu.

Lange  hielt  man  die  Oper  für  nicht  mehr  aufführbar,  bis
Roberts 2001 die fehlenden Arien entdeckte: Sie stammen von
Francesco Araia, Kapellmeister der italienischen Oper am Hof
in  St.  Petersburg,  und  sind  an  Qualität  und  Wirkung  den
Händel’schen Arien gleichwertig. „Giove in Argo“ blieb dennoch
selten  gespielt:  Die  Inszenierung  anlässlich  der  Händel-
Festspiele in Halle ist – laut der Datenbank des Händel-Hauses
– erst die zweite nach der modernen Erstaufführung in Bayreuth
2006.

Die Flughafen-Metapher macht es dem Regisseur dank der Kostüme
Olga  von  Wahls  möglich,  die  Machtverhältnisse  zu
verdeutlichen. Die Götter treten als Flugpersonal auf – ohne



das der Passagier an die Erde gefesselt bleibt: Jupiter in
Pilotengala in Weiß und Gold, Diana und ihr Damen-Gefolge in
adrettem Fliegerblau mit engen Röcken und Schiffchen im Haar.
Als Jupiter sein erstes Opfer Iside umgurrt, rückt das Stück
aus  dem  Schema  der  „opera  seria“  in  die  Nähe  einer
Offenbachiade des 18. Jahrhunderts: Der gefährliche Unernst
der  Avancen  des  Gottes  entspricht  der  rührend  pubertären,
schockierend radikalen Entschlossenheit der Iside: Für ihre
Rache ist sie sogar zum Sex mit einem Mann bereit, der ihr
sonst von Herzen gleichgültig wäre.

Beim zweiten Opfer, der höheren Tochter Callisto in knallrotem
Dress, kommt der Göttervater seiner Tochter Diana ins Gehege:
Die hat mit ihren militärisch gedrillten Jungfrauen im Sinn,
das  Oberschicht-Mädel  für  Abstand  von  den  Männern  und
„Keuschheit“ zu gewinnen – aus welchen durchsichtigen Gründen,
zeigt  der  unverhohlene  Annäherungsversuch  der  Göttin.  Wenn
nach dem Hin und Her der drei Akte nach gut drei Stunden die
Lösung naht, hat das Finale etwas von der ironisch-abrupten
Art Offenbachs: Jupiter bestimmt einfach, wie es zu laufen
hat,  macht  aber  die  Rechnung  ohne  seine  düpierte  Tochter
Diana: Die ersticht den Mörder Licaone durch die Kulisse und
lässt den obersten Gott durch ihre Damen in der Versenkung
verschwinden, als fahre Don Juan in die Hölle. Frauen-Power
trägt den Sieg davon.

Da Händel die Arien mit Bedacht auswählte, haben wir in „Giove
in Argo“ eine Hitliste bezaubernder Musik von „Alcina“ bis
„Teseo“.  Und  die  Musik  Francesco  Araias  in  seinem  großen
Accompagnato  „Iside,  dove  sei“  und  der  Arie  „Ombra  che
pallida“  bewegt  sich  auf  Augenhöhe  mit  Händel:  Dessen
Accompagnato  des  zweiten  Akts  eröffnet  eine  expressive
Wahnsinns-Szene, mit der jede Sängerin brillieren kann, und
die Händel mit grellen Dissonanzen selbst für Ohren des 21.
Jahrhunderts musikalisch bezwingend aufrüstet.

Nun ist die Iside der Bad Lauchstädter Aufführung, Roberta
Mameli, zwar eine höchst präsente Darstellerin, kann aber mit



ihren  gesanglichen  Mitteln  nicht  überzeugen.  Ihre
Expressivität  ergibt  sich  aus  einer  zweifelhaften  Methode
deklamierenden  Sing-Sprechens,  das  aufs  erste  Hören
wirkungsvoll ist, aber im Lauf des Abends eher verärgert als
erfreut: Das beginnt bei einem mal kopfigen, mal in die Nase
getriebenen Klang, führt sich fort über unklare Artikulation
und  endet  bei  dünnen,  sentimentalen  Piani.  Von  einer
gleichmäßigen Bildung der Töne, einer stetigen Führung des
Atems  oder  einer  kontrollierten  Emission  –  alles
Grundforderungen des „Belcanto“ des 18. Jahrhunderts – kann
keine Rede sein. Verwunderlich, dass „historisch informierte“
Dirigenten, die sich sonst um jede Darmsaite kümmern, mit
einem solchen Gesangsstil zufrieden sind. Er hätte in der Tat
eher seinen Platz in den Offenbach’schen Bouffes-Parisiens als
im Theater Georg Friedrich Händels.

Erfolgreicher zeigt Natalia Rubiś als Einspringerin in der
Partie  der  Callisto,  wie  solide  Technik  dem  Ausdruck  des
Singens zuträglich ist: Mit ihrem hell timbrierten, schlanken
Sopran  lässt  sie  Staccati,  punktierte  Noten  und  elegante
Figuren keck abspringen; erfüllt ihre Klagearie im dritten Akt
mit feiner Wärme. Barbara Emilia Schedels harter, präziser
Sopran, technisch fragwürdig, passt zur Figur der Diana als
energischer  Lesbe.  Unter  den  Männern  positioniert  sich
Krystian  Adam  als  Jupiter  –  unter  dem  Decknamen  Arete  –
vorteilhaft: Er lockert die anfangs angespannte Stimme, singt
zunehmend  geschmeidig,  kann  auch  mit  nuancierten  Farben
gestalten.  Thilo  Dahlmann  (Erasto)  artikuliert  nicht  sehr
elegant,  aber  deutlich;  Johan  Rydh  (Licaone)  bietet
festgefahrene,  auf  dem  Atem  gestoßene  Töne.

Mit Werner Ehrhardt am Pult seines 2004 gegründeten Orchesters
„l’arte del mondo“ stellen sich erlesenere Händel-Freuden ein.
Ehrhardt pflegt einen gelasseneren, metrisch unangestrengten,
freier  schwingenden  Klang  als  etwa  Laurence  Cummings  in
Göttingen. Lockere Tempi, ein nuanciertes Spiel der Streicher,
entspannte  Phrasierungen  und  angenehm  saubere  Bläser



kennzeichnen das Ensemble. Ehrhardt entlockt seinen Musikern
für jede Arie eine eigene, charakterisierende Färbung, schaut
genau auf den Rhythmus, lässt auch Effekte nicht aus – etwa
die  düsteren  Forte-Akzente  der  tiefen  Streicher  oder  die
dissonanten Blitze des zweiten Akts. Und auch der Chor, das
mit vibratolos „weißen“ Stimmen singende Vokalensemble „l’arte
del  mondo“,  findet  einen  locker  schwingenden,  rhythmisch
aparten oder verdichtet dramatischen Klang.

Die Händel-Festspiele Halle haben mit „Giove in Argo“ wieder
verdienstvolle  Ausgrabungs-Arbeit  geleistet.  Die  Regie  Kay
Links bricht mit Gespür für komische Nuancen das böse Spiel um
Macht und Begehren auf, ohne ihm seine Brisanz zu nehmen. So
gesehen könnte dieses Pasticcio das Händel-Repertoire durch
eine ungewöhnliche Farbe ergänzen.

Festspiel-Passagen  I:
„Faramondo“  als  überzeugende
Händel-Rarität in Göttingen
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Das edle Tier im Fadenkreuz:
Die  Allegorie  des
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Bühnenvorhangs  passt  zu
Händels  „Faramondo“.  Fotos:
Händel-Festspiele Göttingen

Der edle Hirsch bäumt sich auf, fällt, bedrängt von der Meute
der Hunde. Gary McCann hat den Vorhang zu seinem Bühnenbild
für Händels „Faramondo“ in Göttingen mit einer dramatischen
Jagdszene bemalt. Wenn er sich schließt, verändert er sich:
ein  Fadenkreuz  wird  auf  den  König  des  Waldes  projiziert,
später leuchten die Augen der hetzenden Hunde tückisch auf.

Die  Allegorie  auf  den  dramatischen  Kern  von  Händels  Oper
spricht  deutlich:  Mag  der  Edle  auch  stark  sein,  er  ist
gefährdet durch die Meute seiner Feinde, durch die Hatz von
Niedertracht und Intrige.

Im  Falle  der  zentralen  Opernaufführung  der  94.  Göttinger
Händel-Festspiele heißt der Titelheld Faramondo: Der Urvater
der  Merowinger,  dem  die  Historiker  heute  nur  noch  eine
legendäre Existenz zugestehen, liegt im Kriege mit den Kimbern
und verliert auch noch seine Verbündeten, die Schwaben, weil
er sich unabsichtlich in die Angebetete des Schwabenkönigs
verliebt.  Diese  heißt  Rosimonda  und  ist  dummerweise
ausgerechnet die Tochter des Feindes, des Königs Gustavo. Der
wiederum hat Faramondos Schwester Clotilde als Geisel in der
Hand – und verliebt sich, genau wie sein Sohn Adolfo, in die
Dame aus dem fränkischen Lager.

Zwei  Frauen,  jede  von  zwei  Männern  begehrt,  dazu  ein
unheilvoller Racheschwur und ein vertauschter Sohn: Ein Gebräu
von Beziehungen und Emotionen, das am Ende nur ein Ziel hat:
die Edlen als edel zu erweisen, die Liebe über das Schicksal
triumphieren  zu  lassen  und  zu  zeigen,  wie  Tugend  die
Leidenschaften  zähmt.

Händels Opern – eine Herausforderung für die Regie

Für einen Regisseur sind Händels verwickelte Konstellationen

http://www.haendel-festspiele.de/


stets  eine  Herausforderung,  aber  „Faramondo“  erschwert  mit
einem  getöteten  Königssohn,  der  gar  keiner  war,  die
Durchschaubarkeit noch einmal erheblich. In Göttingen lässt
sich Paul Curran nicht einschüchtern: Er setzt auf deutlich
abgegrenzte  zwei  Parteien  und  eine  konturenreiche
Personenführung, die er situativ entfaltet, ohne sich in den
Zusammenhängen zu verkrampfen. Damit ist er nahe an Händel,
der mit einer – auch im Falle dieses selten aufgeführten Werks
– immer wieder überraschenden Musik tief in die seelischen
Abgründe seiner Figuren eindringt.

Georg Friedrich Händel.
Stich  von  William
Bromley  nach  einem
Gemälde  von  Thomas
Hudson.

Händel schrieb die Oper Ende 1737, von einem Schlaganfall
genesen,  in  nicht  einmal  zwei  Monaten  in  wiedererstarkter
Schaffenskraft, um seine Position als führender Opernkomponist
in London zu bekräftigen. Dass er auf einen „Faramondo“ des
Italieners  Francesco  Gasparini  zurückgriff,  schmälert  die
Qualität seiner Musik nicht. Im Vergleich mit Gasparinis Arien
zeigt sich eher, wie bewusst Händel auch mit vorliegendem
Material umging und wie sensibel er es musikalisch an die



Charaktere anpasste.

Curran  legt  seine  Regie  auf  eine  moderne  Körper-  und
Gestensprache an, scheut sich auch vor leiser Ironie nicht.
Ein mondänes Casino – dunkelrote, schwere Tapeten, dunkle,
kostbare Hölzer – lässt Politik zunächst als Spiel erscheinen,
aber der Racheschwur des Chores zeigt schnell, dass es mit dem
Spielen zu Ende ist. Der Beinahe-Mord an der Geisel Clotilde
auf  dem  Spieltisch  lässt  die  Kurve  der  Erregung  schnell
steigen. Zwei mafiöse Banden bekriegen sich: Waffen stehen im
Wandschrank  bereit,  sitzen  locker  im  Halfter  und  fliegen
schnell in die Hand.

Die Franken um Faramondo sind gefährlich gerüstete schwarze
Krieger. Sie brechen mit einem gekonnten Coup de théâtre in
den Salon ein: Curran setzt den Effekt punktgenau ein und
macht ihn damit überwältigend und glaubwürdig. Die düsteren
Pläne  und  zwielichtigen  Vereinbarungen  werden  draußen
ausgeheckt,  in  einer  trostlosen  Atmosphäre  zwischen  dem
nackten  Grau  von  Beton  und  irgendwelchen  obskuren
Rohrleitungen. Wenn im dritten Akt der rote Salon zerstört
ist, die Tapeten in Fetzen hängen und Soldaten zerstreute
Papiere am Fußboden sichten, passt das Bild zur desaströsen
Gefühlslage aller Beteiligten.

Krieg  und  Gewalt  sind  in
Händels  „Faramondo“
allgegenwärtig.  Szene  aus
der  Göttinger  Inszenierung



Paul Currans mit Emily Fons
in  der  Titelpartie
(stehend).

Das Libretto von Apostolo Zeno, einem der damals maßgeblichen
Theaterdichter,  lässt  den  Personen  keinen  Raum,  sich  zu
entwickeln. Gustavo, König der Kimbern und Gegner Faramondos,
ist verbohrt in Rachsucht und Begierde und bereit, diesen
Affekten sogar seinen verblieben Sohn Adolfo zu opfern: ein
negativer Charakter von königlichem Format. Der Bass Njåll
Sparbo charakterisiert ihn mit harter Stimme mit schnellem
Vibrato  und  im  dritten  Akt  mit  zu  brachial  gebrüllten
Rezitativen.

Eine  komplexere  Persönlichkeit  steht  mit  dem  Schwabenkönig
Gernando auf der Bühne: zärtlich, aber vergeblich verliebt,
erst loyal, dann schäumend vor Eifersucht gegen seinen Rivalen
Faramondo,  aber  auch  intrigant  und  listig.  Der  Counter
Christopher Lowrey hat die Stimme, die gegensätzlichen inneren
Antriebe  auszudrücken;  pendelt  zwischen  zärtlicher  Hoffnung
mit einem Hauch von Resignation („Non ingannarmi …“), düsterer
Entschlossenheit („Voglio che mora …“) und ungebremster Wut
(„Nella terra, in ciel, nell’onda …“).

Koloraturen und kantable Linien

Lowrey zeigt sich nicht nur den Koloraturen gewachsen, sondern
kann auch die kantable Linie mit einem schönen, gestaltvollen
Ton erfüllen. Doch nicht nur gesanglich setzt er sich an die
Spitze des Ensembles: Dass seine Liebe zu Rosimonda obsessive
Zügen trägt, stellt er in Haltung und Gestik treffend dar.
Dass  er  sich  offenbar  eine  ganze  Sammlung  Slips  seiner
Geliebten  zugelegt  hat,  gibt  der  Figur  einen  Zug  ins
Abseitige. Auch Maarten Engeltjes, der zweite Countertenor der
Produktion,  kann  als  Adolfo  mit  rhythmischer  Prägnanz  und
facettenreichem Klang punkten, nur in den Höhen der Kadenzen
geraten ihm manche Töne zu dünn-falsettig.



Unter den nach Timbre und Tessitura sorgfältig ausgewählten
Damen-Ensemble sticht Emily Fons als Faramondo heraus: Der
amerikanische  Mezzosopran  brilliert  mit  einer  tadellosen
technischen Durchbildung der Stimme – Voraussetzung für eine
musikalisch vielgestaltige Ausdeutung ihrer Rolle, die sich
keiner rhetorischen oder stimmlichen Tricks bedienen muss, um
den  Text  expressiv  auszudeuten.  Nicht  nur  das  seelenvolle
Zwiegespräch mit Rosimonda im ersten Akt und das erhabene
Arioso „Si, torneró a morir“ werden so zu Höhepunkten des
Abends, sondern auch das Schlussduett des zweiten Aktes und
die  auch  psychologisch  zentrale  fünfte  Szene  des  dritten
Aktes.

Anna Devin als Clotilde in
„Faramondo“ in Göttingen.

Anna Starushkevych hat als Rosimonda den etwas präsenteren,
metallischeren  Mezzo-Klang,  den  sie  in  Rezitative
ausdrucksstark intensiviert, in ihrer Arie „Vanne, ché più ti
miro“ aber etwas zu affektiert ausstellt und in der Kadenz zu
flach  führt.  Als  Clotilde  hat  Anna  Devin  einen  starken
Auftritt in der Eröffnungsszene, in der sie das Trauma aus dem
grausam-zynischen  Spiel  mit  ihrem  Leben  beeindruckend
darstellt.  Aber  sie  ist  auch  eine  starke  Frau,  die  ihre
Selbstbestimmung trotz allen Leidens nicht aus der Hand geben
will. Der präsente Sopran Devins passt zum Charakter, auch
wenn manchmal flache, manchmal gestoßene Töne und eine nicht
immer optimal kontrollierte Emission den Eindruck trüben.



Laurence  Cummings,
Dirigent  und  seit
2012  Künstlerischer
Leiter  der  Händel-
Festspiele Göttingen.

Mit dem Festspielorchester bewährt sich Laurence Cummings als
Dirigent, der straff artikulieren lässt, einen unverstellten,
präsenten  Klang  sucht,  übertriebene  Eile  meidet.  Den
intensiven Ausdruck der langsamen Arien unterstreicht Cummings
mit organisch pulsierendem Tempo, das den Stimmen Raum gibt,
Farbe und Klangdetails zu entwickeln. Auch die Solisten des
Orchesters  demonstrieren,  wie  aus  einer  schlichten
Streicherbegleitung  eine  nuancenreiche  Palette  von  feinen
Farben zu gewinnen ist.

Wieder hat Göttingen bewiesen, wie ein selten gespieltes Werk
– „Faramondo“ war in Deutschland nur 1976 in Halle zu sehen –
zu einem kraftvollen Stück Musiktheater wird. Dazu braucht es
solch  sensible  Regisseure  wie  Paul  Curran,  aber  auch  ein
engagiertes  Ensemble  und  nicht  zuletzt  einen  musikalischen
Leiter, dem der aktuelle Blick auf Raritäten von Händel ein
Anliegen ist.



Mystisches  Erlösungsdrama:
Wuppertal  spielt  noch  zwei
Mal Respighis „Die Ägyptische
Maria“
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Auf  diesem  Foto  gut
sichtbar:  die  Videos  von
Christian  Hampe  für
Respighis  „Die  ägyptische
Maria“,  die  im  Juni  noch
zwei  Mal  in  Wuppertaler
Kirchen gespielt wird. Foto:
Uwe Stratmann

Die Dame ging einem Gewerbe nach, das erst die Frauenbewegung
des  ausgehenden  20.  Jahrhundert  zu  einem  Beruf  wie  jeden
anderen  zu  erklären  versucht:  Sie  war,  was  man  heute
„Sexarbeiterin“  nennt.  Im  ägyptischen  Alexandria  der
Völkerwanderungszeit war „frau“ da auf der Verliererseite; das
Einkommen reichte nicht für eine Kreuzfahrt nach Jerusalem.
Doch Maria, so der Name der Passagierin, zahlte die Seeleute
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mit dem, was ihr zu Gebote stand: ihrem Körper.

Christliche  Legenden  können  drastisch  sein.  Und  erzählen
bisweilen  von  Menschen,  denen  ein  gefestigt  christliches
Bürgertum nie und nimmer zugestanden hätte, einmal heilig zu
werden. Im Falle der ägyptischen Maria führte dieser Weg über
Erkenntnis, Reue und Buße: Das jähe Bewusstsein, ein sinnloses
und ödes Dasein zu fristen; die unvermittelte Sehnsucht nach
einem neuen Leben, die von einem Engel unterstützte Reue an
der Schwelle des Heiligtums zu Jerusalem; ein ganz auf Gott
konzentrierter Rückzug in die Wüste, einem Ort, an dem die
üblichen Kriterien eines scheinbar sinnerfüllten, gelingenden,
guten Lebens außer Kraft gesetzt sind.

In der frühen, rudimentären Lebensbeschreibung der ägyptischen
Maria – in der Kunstgeschichte als völlig von Haaren bedeckte
nackte  Frau  ein  beliebtes  Motiv  –  spiegelt  sich  die
Radikalität  der  altchristlichen  Einsiedler  ebenso  wie  die
Wüste als symbolgeladener Ort existenziellen Ausgesetztseins.
Für den italienischen Komponisten Ottorino Respighi war der
christliche Kern dieser Bekehrungsgeschichte ein Anlass, den
Stoff für eine Oper über die ägyptische Maria zu wählen. Doch
sie kam auch dem Mystizismus der Zeit entgegen, ebenso dem
heroischen Idealismus im Gefolge eines Gabriele d’Annunzio,
dessen Spuren sich im Libretto Claudio Guastallas finden, ohne
dass  Respighi  und  sein  Librettist  sich  näher  auf  den
egomanischen  Atheismus  des  italienischen  Nationalheroen  des
beginnenden 20. Jahrhunderts eingelassen hätten.

Symbolismus, Archaik, Rückkehr zu den Quellen

Das  Opernprojekt  kam  aber  auch  Respighis  Neigung  zum
Archaischen  entgegen:  Er  konzipierte  „Maria  Egiziaca“  als
Triptychon: drei Szenen, verbunden durch zwei Zwischenspiele,
einem  dreiflügeligen  Altarbild  ähnlich.  Eine  Idee,  die
Respighi auch in anderen Werken verfolgte, etwa in seinem
„Trittico  botticelliano“,  in  dem  er  bekannte  Werke  des
Florentiner Malers musikalisch reflektiert. Respighi sah die



Zukunft der italienischen Musik seiner Zeit – in Gegnerschaft
zu Verdi und Puccini – im Rückgriff auf das Erbe des 16. und
17.  Jahrhunderts.  Er  gab  Werke  von  Monteverdi  heraus  und
bearbeitete sie, er forschte von Cavalli bis Vivaldi in der
Alten Musik. Für seine eigene Musik machte er nicht nur die
formalen  Experimente  eines  Richard  Strauss  und  die
farbenreiche  Orchestrationskunst  eines  Nikolai  Rimski-
Korsakows fruchtbar. Sondern er griff auch auf archaisierend
auf alten Techniken zurück – bis hin zur Gregorianik, auf die
ihn seine Frau Elsa aufmerksam gemacht haben soll.

Ein guter Griff also, dass die Wuppertaler Bühnen auf die
lange nicht mehr gespielte „Maria Egiziaca“ zurückgriffen, als
es  darum  ging,  eine  in  Wuppertaler  Kirchen  spielbare
Opernproduktion zu entwickeln. Der oratorische Charakter des
Erlösungsdramas  der  ägyptischen  Maria  kommt  dieser  Wahl
entgegen. Statt eines Bühnenbilds gestaltete Christian Hampe
Videoprojektionen,  die  von  jungen  Menschen  im  Rahmen  des
Medienprojekts Wuppertal unter Norbert Weinrowsky entwickelt
wurden. Die Bilder, assoziative Formen und Szenen, arrangiert
von Regisseur Johannes Blum, bilden einen visuellen Rahmen,
der je nach Architektur der Aufführungskirche überzeugender
oder überflüssiger wirkt. Im Saal der Thomaskirche etwa kamen
sie nicht zur Geltung.

Thomas  Laske  und  Dorothea
Brandt  in  Respighis  „Die
Ägyptische  Maria“  in
Wuppertal.  Foto:  Uwe



Stratmann

So liegt das Gewicht der Aufführung vor allem beim Orchester,
dem Chor und den Solisten. Das Sinfonieorchester Wuppertal
hatte  sich  unter  Florian  Frannek  auf  zehn  höchst
unterschiedliche  Kirchen  akustisch  einzustellen  –  keine
günstige Voraussetzung für ein Werk, das den archaisierenden
Kirchenton ebenso kennt wie das üppige Aufblühen. Bei der
Aufführung in der Thomaskirche hatte Frannek die Balance und
die  Dynamik  gut  im  Griff;  die  Musiker  ließen  die  Farben
leuchten,  die  wie  die  Lasuren  eines  Gemäldes  übereinander
liegen. Etwas angeraut klang der Chor – aber das dürfte weder
Jens Bingert noch seinen Sängern zuzuschreiben sein: Der Klang
im Raum war zu direkt, um sich optimal mit dem Orchester zu
mischen.

Unter den Solisten traf Thomas Laske mit markantem Bariton den
Charakter  des  zornigen  Mahners,  der  Maria  am  Tor  des
Heiligtums  den  Eintritt  verweht,  und  die  Wandlung  zum
Einsiedler, der sich von Marias weltentrücktem Wüstenwandel
tief beeindruckt zeigt. Für Dorothea Brandt ist die Titelrolle
eine Herausforderung. Konzipiert für und gesungen von großen
Verismo-Heroinen wie Gina Cigna, Maria Caniglia oder Gilda
dalla  Rizza,  fordert  sie  eine  satte  Mittellage  und  eine
flammende Höhe. Die Wuppertaler Sängerin gehört nicht in diese
Riege, hat auch hörbar Mühe mit der Stetigkeit des Tons und
einer flüssigen Emission, macht das aber wett durch überlegte
Gestaltung  und  kluges  Maß  im  Einsatz  ihrer  begrenzten
Mittel.Christian  Sturm,  Annika  Boos  und  Joslyn  Rechter
bewähren sich in den flankierenden Partien.

Die Wuppertaler Hommage an Respighi entdeckt nicht nur eine
klangopulente Partitur. Sie weist auch auf ein Werk hin, das
in einer Zeit, die ihre eigene Mitte nicht mehr spürt: Fanal
einer  Erlösungshoffnung,  die  uns  in  der  anachronistischen
Gestalt  von  Respighis  musikalischem  Mysterienspiel
überraschend  näherrückt.  Mit  dem  neuen  Leitungsteam  der



drastisch  zurückgekürzten  Wuppertaler  Oper  werden  solche
experimentellen Erfahrungen vorerst nicht mehr möglich sein.
Unter  Toshiyuki  Kamioka  und  seinem  alerten  Stellvertreter
Joachim  Arnold  dominiert  in  der  nächsten  Spielzeit
einfallsloses  Mainstream-Repertoire.

Von der „Ägyptischen Maria“ gibt es im Juni in Wuppertaler
Kirchen  noch  zwei  Aufführungen:  am  16.  Juni  in  der
Emmauskirche Cronenberg und am 17. Juni in der Christuskirche
Steinbeck. Beginn ist jeweils um 21 Uhr.

Ab  14.  Juni  verabschiedet  sich  das  bisherige  Wuppertaler
Opernensemble  mit  seiner  letzten  ehrgeizigen  Produktion:
Florian Frannek leitet Karol Szymanowskis „König Roger“ in
einer Inszenierung von Jakob Peters-Messer. In den Hauptrollen
stehen  noch  einmal  Kay  Stiefermann  und  Banu  Böke  auf  der
Bühne. Bis 28. Juni gibt es fünf Vorstellungen – dann ist
Schluss.

Begeisterndes  Panorama  des
Ausdrucks: Evgeny Kissin beim
Klavier-Festival  Ruhr  in
Dortmund
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
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Evgeny  Kissin  bei  seinem
Konzert  in  Dortmund.  Foto:
Mark Wohlrab/KFR

Seine Auftritte sind nicht häufig, aber die Verknappung ist
kein  Programm  zur  Förderung  einer  Aura,  sondern  schlicht
künstlerischer Verantwortung geschuldet: Evgheny Igorewitsch
Kissin gehört zu den ganz Großen seiner Zunft, nicht weil er
anderen technisch etwas vorzumachen hätte, sondern weil er in
seinem Spiel den einfühlenden, gestaltenden, souveränen Geist
erkennen lässt. Weil es ihm gelingt, das innere Erleben, das
ihm nach eigener Aussage wichtiger ist als das äußere, in
seinem  Spiel  zu  kommunizieren.  Weil  er,  der  Distanzierte,
Scheue,  ein  bisschen  aus  der  Welt  Gefallene,  in  diesen
Momenten sich mit seinem Publikum tief verbindet.

Und die Menschen in den Sälen merken das: Der Beifall bei
Kissins  Auftritt  beim  Klavier-Festival  Ruhr  im  Konzerthaus
Dortmund war nicht nur der Überwältigung durch ein makelloses
Spiel geschuldet – das können viele andere Pianisten ja auch
–,  sondern  drückte  etwas  aus  von  der  „Begeisterung“  im
wahrsten Sinn des Wortes. Wenn Kissin sich in Schubert, in
Skrjabin versenkt, dann be-geistert er, dann nimmt er mit in
die unergründlichen Welten, die Musik aufschließen kann. Vor
wenigen Tagen wies Claus Leggewie beim Festkonzert zu zehn
Jahren Philharmonie Essen auf die immense Kraftquelle hin, die
Orte wie ein Konzerthaus für eine Stadt und ihre Gesellschaft
bedeuten. Nach dem Kissin-Konzert möchte man mit Wotan sagen:
„Heut hast Du’s erlebt“.

http://www.klavierfestival.de
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Man  erlebt’s,  selbst  wenn  nicht  alles  wie  aus  einem  Guss
gelingt: Warum Kissin in Schuberts „Gasteiner Sonate“ D 850
den einleitenden, später formal so bedeutenden rhythmischen
Ruf so hastig zusammenzieht, wird nicht verständlich. Seine
Artikulation wirkt unwirsch und verschwommen, sein Akkordspiel
beruhigt sich erst im klar formulierten Seitenthema. Will man
bei den oft strapazierten Naturbildern gerade für diese, in
Schuberts Ferien in Bad Gastein entstandenen Sonate bleiben,
könnte man für den ersten Satz sagen: ein Sturm im Gebirge.
Allerdings einer, in dem sich mehr und mehr die Nebel lichten
und im Wüten rauschender Triolen die vollgriffige Harmonik
deutlich fassbar wird. Wie er das Signal des Beginns durch die
harmonische Entwicklung immer wieder aufleuchten lässt, zeigt:
Kissin ist ganz bei sich.

Im zweiten Satz bringt Kissin die harmonischen Wendungen zum
Leuchten,  sentimentalisiert  sie  aber  nicht.  Auch  wenn  er
verzögert, mit der Agogik spielt, will er nicht verzücken,
sondern  vertiefen.  Wie  differenziert  er  die  Wiederholungen
färbt, ist ein Beispiel großer Kunst für sich. Das Scherzo
lässt er aus der heftigen Bewegung und den scharfen Kontrasten
Kraft  gewinnen:  Hier  selbstbewusster  Rhythmus,  scharf
konturiert; dort silbern filigranes melodisches Gespinst. Und
im  letzten  Satz  schaut  Kissin  weniger  auf  die  humorigen
Momente – die trockenen Staccatio empfand Schumann als Satire
auf  den  „Schlafmützenstil“  von  Pianisten  wie  Pleyer  oder
Vanhal –, sondern auf die einfache, unverkünstelte Poesie, mit
der die Sonate endet.

Bei seinem Landsmann Alexander Skrjabin bewegt sich Kissin
dann auch manuell auf Gipfeln, auf denen die Luft für andere
sehr dünn wird: Das polymetrische Gewirk im zweite Satz der
Sonate-Fantaisie gis-Moll (op.19) muss erst einmal jemand so
präzis und souverän entflechten. Die Presto-Kaskaden muss erst
einmal jemand so hindernisfrei abrauschen lassen. Und wem das
nicht genug ist, dessen Blick stellt Kissin in all dem Trubel
noch scharf auf die motivischen Bezüge zum Andante; denn die



Sonate vergisst im Finale nicht die Ostinato-Glockenschläge
des Beginns.

Auch in der Auswahl der sieben Etüden aus dem Zyklus Opus 8
von 1894 erweist sich das dramaturgische Geschick, mit dem
Kissin seine Programme gestaltet. Nie verrät er die technisch
anspruchsvollen Stücke an das bloß Triumphal-Zupackende. Nie
umwölkt er die leisen Töne, das nachdenkliche Innehalten mit
dem Parfüm, das Skrjabin noch vor dreißig Jahren in Westeuropa
gerne nachgesagt wurde. Das „tempo rubato“ etwa in der Nummer
acht ist kein sensualistischer Effekt, sondern unterstreicht
die poetische Note des Stücks. Und das „Andante cantabile“ der
Nummer elf wird herb, fast schmerzlich formuliert und endet in
einem fragenden Dunkel, auf das in der abschließenden dis-
Moll-Etüde  Nummer  12  eine  heroisch  aufbegehrende  Antwort
gegeben wird.

Kissin  entrollt  ein  unglaubliches  Panorama  pianistischer
Ausdruckskunst  –  und  seine  Zugaben  sind  keine  netten
Schmankerln, um das Publikum noch einmal „Ah“ und „Oh“ rufen
zu lassen, sondern erweitern den Blick um weitere Aspekte: von
Skrjabin zu Chopin und von den Meistern des 19. Jahrhunderts
zurück  zum  Meister  aller  Meister,  Johann  Sebastian  Bach,
gesehen durch die Bearbeiter-Brille eines der signifikanten
Ausdrucksmusiker der verebbenden Romantik, Wilhelm Kempff.

Ein  Ort  kultureller
Öffentlichkeit:  Die
Philharmonie  Essen  feierte
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Zehnjähriges
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

99  gold’ne
Luftballons? Es waren
sicher  mehr,  die
Eingangsbereich  und
Foyer  der
Philharmonie
schmückten.  Foto:
Werner  Häußner

Vor 110 Jahren hat Richard Strauss höchstpersönlich den alten
Essener  Saalbau  eröffnet.  Mit  einem  neuen  Stück,  seiner
„Sinfonia domestica“ als europäischer Erstaufführung. Vor zehn
Jahren, am 5. Juni 2004, erklang das erste Konzert im neuen
Saalbau unter Leitung von Stefan Soltesz. Auch jetzt spielte
das  heimische  Orchester,  dirigierte  Tomáš  Netopil  die
Strauss’sche Tondichtung. Und davor sein „Festliches Präludium
für Orgel und großes Orchester“ aus dem Jahr 1913, als die
Welt des alten Europa noch in Ordnung schien.

Beziehungsreicher  hätte  das  Programm  des  Festkonzerts  zum
Zehnjährigen  der  Philharmonie  Essen  nicht  zusammengestellt
sein können. Es rückt den Saalbau und die Institution in den
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Blick, die ihn mit musikalischem Leben füllt. Es würdigt mit
Richard Strauss einen der wichtigen Musik-Jubilare des Jahres
2014. Und es verweigert sich nicht der Zeitgenossenschaft. Dem
selbstgewissen  Dauerlärm  von  Richard  Strauss`  bombastischer
Ouvertüre  widersetzt  sich  ein  sensibles,  leises,  suchendes
Stück: Wolfgang Rihms „Verwandlung 6“. Geschrieben hat es der
wohl bekannteste unter den deutschen Komponisten der Gegenwart
im Auftrag der Philharmonie Essen. Und finanziert hat diese
„Musik für Orchester“ die Ernst von Siemens Musikstiftung.

Festredner  Claus  Leggewie.
Foto: Volker Wiciok

Das muss erwähnt werden. Denn bei aller Festlaune im Saalbau:
Das finanzielle Korsett sitzt knapp. Ohne die Stiftung als
Sponsor hätte es wohl keinen Rihm zum Jubiläum gegeben. Claus
Leggewie,  Direktor  des  Kulturwissenschaftlichen  Instituts
Essen, bediente in seiner Rede nicht nur den berechtigten
Stolz und die Zufriedenheit über das Erreichte. Sein Plädoyer
für Einrichtungen wie die Philharmonie als Orte kultureller
Öffentlichkeit verband er mit dem „Ausdruck echter Sorge“:
Auch  an  einem  Feiertag  sei  es  unmöglich,  von  Bedrohungen
kultureller Autonomie nicht zu sprechen.

Leggewie erhofft sich „eine Debatte über den Wert öffentlicher
Kultur und kultureller Öffentlichkeit“. In Häusern der Kultur
–  Theatern,  Philharmonien,  Opernhäusern,  Museen,

http://www.kwi-nrw.de/home/index.html


Lichtspielhäusern – kommen Menschen ins Gespräch und reden
sich bisweilen die Köpfe heiß. Es sind Orte, an denen sich
gesellschaftliche Erfahrung verdichtet. An denen sich, wie im
Theater im alten Griechenland, die Bürger ihrer selbst bewusst
werden. Originalton Leggewie: „Glücklich ist das Land, das
solche Ressourcen ererbt hat, pflegt und auf den neuesten
Stand bringt, das Kultur nicht als Luxus oder Spektakel abtut,
sondern  als  moralische  Bildung  ernst  nimmt,  Kinder  und
Jugendliche sehr früh einbezieht und sich bewusst ist, dass
eine  Gesellschaft  ohne  diese  sinnstiftende,  oft  auch
verstörende  und  aufrüttelnde  Grundlage  arm  dran  ist.“

Die Philharmonie im Saalbau zu Essen sei ein herausragendes
Beispiel für einen solchen Ort bürgerlichen Gemeinsinns, der
kulturelle Höhepunkte, soziale Geselligkeit und demokratischen
Diskurs verbindet. „Der Saalbau hat Essen das urbane Flair
einer Großstadt gegeben.“ Hannelore Kraft hat es gehört – die
Ministerpräsidentin saß in der ersten Reihe –, OB Reinhard Paß
auch.

Uraufführung  zum  Jubiläum
„10  Jahre  Philharmonie
Essen“.  Komponist  Wolfgang
Rihm  und  Dirigent  Tomás
Netopil freuen sich über den
Beifall. Foto: Volker Wiciok

Noch  weiter  vorne,  auf  dem  Podium,  gaben  die  Essener
Philharmoniker ihr Bestes, um dem eröffnenden Strauss-Schinken



mehr als „kolossalen“ Festesglanz abzugewinnen. Das Gebräu,
angesetzt durch Roland Maria Stangier mit bedeutungsschweren
Orgelakkorden,  verkocht  zum  Glück,  bevor  es  gänzlich
ungenießbar  wird.

Anders  die  „Sinfonia  domestica“,  mit  der  vor  110  Jahren
Richard Strauss persönlich den alten Saalbau eröffnet hatte.
Das ungenierte Selbstporträt seiner Familie zeigt Strauss als
Perfektionisten  der  Farben,  als  Zauberer  einer  kaum  zu
bremsenden Orchester-Virtuosität. Der ausgiebige Einsatz aller
Instrumente gibt den Philharmonikern Raum, sich zu entfalten.
Dazu feuert sie ihr Chef Tomáš Netopil mit Elan an. Trillernde
Fanfaren  des  Blechs  stürmen  die  heitere  Ruhe  der
Familienidylle  wie  eine  Horde  tobender  Kinder;  Hörner  und
Trompeten spielen sich Echos zu; Flöte und Klarinette tanzen
miteinander wie in einem Ländler. In solchen Momenten spiegelt
die häusliche Sinfonie etwas von der geordneten, behaglichen
Ruhe, auf die Strauss so bedacht war. Aber auch die burleske
Bewegungsfreude kommt zum Zug, wie wir sie zum Beispiel aus
„Till Eulenspiegel“ kennen. Fugen spielen Fangen; Holzbläser
in hoher Lage erinnern an Gustav Mahlers verzerrten Volkslied-
Ton.  Und  die  Uhr,  die  auch  im  „Rosenkavalier“  schlägt,
erinnert behutsam an den unerbittlichen Gang der Zeit.

Ort  der  kulturellen
Öffentichkeit:  Der  Alfried
Krupp Saal der Philharmonie
Essen. Foto: Volker Wiciok



Wolfgang Rihm fordert das Orchester anders, weil das feine
Gespinst  seiner  Klänge  höchste  Konzentration  verlangt.
„Verwandlung“ hat mit Stillstand und Fortgang von Zeit zu tun,
wenn eine Rassel den ersten Rhythmus anklingen lässt, der sich
bis zum Einsatz von vier Schlagzeugern steigert. Dazwischen
tasten sich schüchtern-gebrochene melodische Motive durch die
Stille,  verbinden  sich  vorsichtig,  wachsen  zusammen  und
stützen sich gegenseitig. Wie Rihm das kreisförmige Schema des
Stücks klangsinnlich neu füllt, hat nichts mit dem strotzend
selbstsicheren Souveränität des Bayern zu tun: Der badische
Meister aus Karlsruhe äußert sich nicht weniger selbstbewusst,
aber er zeigt, wie er sich auch der Brüchigkeit seiner Welt
stellt.

Die  Feier  in  der  Philharmonie  hat  viele  Menschen  aus  der
Essener  Bürgerschaft  versammelt,  die  sich  des  Wertes  der
Musik, der Bedeutung der Kultur für ein Gemeinwesen bewusst
sind.  Es  wird  sich  zeigen,  wie  weit  die  Entschlossenheit
reicht, wenn sich der finanzielle Horizont wieder verdüstert.
Auch  Hans  Schippmann,  scheidender  Aufsichtsratsvorsitzender
der Theater und Philharmonie Essen, scheint da seine Zweifel
zu  haben,  wenn  er  den  Entscheidungsträgern  mit  geradezu
flehenden  Worten  ans  Herz  legt,  die  Zukunft  der  TuP  zu
sichern. Essen wäre gut beraten, die Philharmonie als Zeichen
kultureller Bewusstheit und gelingenden Strukturwandels auch
künftig leuchten zu lassen.

Aufbruch  ins  Reich  der
Freiheit:  Schostakowitschs
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Zehnte Symphonie in Krefeld
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Das  musikalische  Porträt  einer  Epoche  –  geht  das?  Ein
Charakterbild  in  Tönen  –  ist  das  möglich?  Wer  Dmitri
Schostakowitschs Zehnte Symphonie hört, wird dem zustimmen,
auch wenn er das „Programm“ des Komponisten nicht kennt: Der
erste Satz exponiert ein Motiv, das gewalttätig und verzerrt
wirkt,  führt  es  auf  eine  extrem  geschärfte  Art  durch.  Im
vierten Satz will dieses Motiv noch einmal die musikalische
Dominanz übernehmen, doch es wird verdrängt: Ein anderes setzt
sich durch, das der Hörer im zweiten Satz kennengelernt hatte.

Schostakowitsch hat von diesem 1953 uraufgeführten Werk in
seinen Memoiren behauptet, es gehe um die Stalin-Ära, ja um
den  Menschenschlächter  selbst.  Biografische  Hinweise  legen
sich nahe, wenn das zweite Thema aus den Noten d-es-c-h, den
Anfangsbuchstaben des Namens Dmitri Schostakowitsch gebildet
wird.  Doch  man  muss  die  Symphonie  nicht  als  musikalische
Genugtuung über den Tod des Diktators und das Überleben des
Komponisten  lesen:  Schostakowitsch  verbindet  die  formalen
Ansprüche  der  klassischen  Symphonie  grandios  mit  einer
modernen Ausdruckssprache, die damals wie heute in ihren Bann
zieht.

Gemessen an ihrer Qualität stehen Schostakowitschs Symphonien
immer noch zu selten auf den Spielplänen. Denn sie führen
selbst  internationale  Spitzenorchester  an  ihre  Grenzen.  In
Krefeld und Mönchengladbach wagten sich die Niederrheinischen
Sinfoniker dran – und triumphierten auf ganzer Linie. Unter
seinem  Generalmusikdirektor  Mihkel  Kütson  stellte  sich  das
Orchester  nicht  nur  den  spieltechnischen  Herausforderungen:
Die Musiker trafen Atmosphäre und spezifischen Tonfall der aus
dunklem e-Moll erkeimenden Symphonie, die sich dann tonal ein
Reich der Freiheit erkämpft.

Der düstere Beginn im verschatteten Piano der tiefen Streicher
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ist ein Bild der Erstarrung. Die Musik kommt nicht von der
Stelle. Die grelle Solo-Trompete bringt den unverwechselbaren
Schostakowitsch-Ton  ins  Spiel  –  mit  seinen  dissonanten
Blöcken,  seinen  hochgetriebenen  Violinen  und  den  harten
Bläserkontrasten. Im Seidenweberhaus in Krefeld klingen solche
Momenten  öfter  verschwommen:  Sie  überfordern  die  Akustik,
nicht aber das Orchester.

Kütson lässt Piani färben, dass sie kriechend lauern wie eine
Schlange,  bereit  zum  Zupacken.  Er  zündet  die  Tuttischläge
scharf und heiß wie die Flamme eines Schweißgeräts. Er hält in
den Bläser-Eruptionen und den katastrophischen Zusammenbrüchen
die unverstellte Gewalttätigkeit und den nackten Bruitismus
der Musik fest, mit der sie in der Tat ein klingendes Dokument
der Stalin-Ära wird. Man kann sich an den vier Sätzen nicht
satthören:  Die  Sinfoniker  überraschen  stets  aufs  Neue  mit
ihrer reaktionsschnellen Präzision, dem Sog einer kraftvollen
Phrasierung, aber auch der klanglichen Palette in den Soli –
von  skurril  gellenden  Einwürfen  bis  hin  zur  weichen
Resignation  kantabler  Linien.

Für das viel gespielte Violinkonzert Jean Sibelius‘ haben die
Sinfoniker mit Carolin Widmann eine Solistin gewonnen, die
sich nicht mit den Zugpferden des Repertoires, sondern mit
ihrer  Vielseitigkeit  und  ihrem  Einsatz  für  zeitgenössische
Musik einen Namen gemacht hat. Sie macht schon mit dem sanft
vibrierenden,  schlanken,  leuchtend  erfüllten  Ton  der
Einleitung klar, dass sie den schmerzgebärenden Gestus des
„romantischen“ Virtuosen nicht übernehmen will. Details wie
die traumsicheren Akkordgriffe oder die perfekten Sprünge auf
der G- und D-Saite, das plastische Herausarbeiten von Details,
der auch in schwierigsten Momenten souverän geführte Bogen
sprechen für eine Solistin, die technisch problemlos in der
Spitzengruppe heutiger Geigerinnen mithält.

Was  nachhaltig  für  Widmann  einnimmt,  ist  die  musikalische
Durchdringung  des  Sibelius-Konzerts:  Der  bewusst  gestaltete
Ton ist in der Farbe oder dem Charakter des Vibratos nicht am



Zauber des schönen Moments orientiert. Er steht im Dienst
einer komplexen Entwicklung, die großräumig gedacht und über
die eine oder andere Phrase hinaus konzipiert ist. Das weckt
beim Zuhören Entdeckerfreude und Spannung; das viel gehörte
Konzert wirkt frisch und unverbraucht. Widmann schenkt dem
Zuhörer den Aha-Effekt des neu Entdeckens, nicht des wohligen
Wiedererkennens. So trägt der feinherbe, schimmernde Klang des
„Adagio di molto“ im zweiten Satz eine edle Kantilene, führen
die  energischen  Non-Legati  und  die  stets  zielführend
gebildeten Repetitionen des dritten zu Sinn und Tiefe. Die
Abstimmung mit dem Orchester klingt vorzüglich, Kütson ist ein
engagierter, zuhörender Partner.

Begonnen hatte das Konzert mit Modest Mussorgskys „Eine Nacht
auf  dem  kahlen  Berge“  –  in  der  schroffen,  unangepassten
Urfassung ein Zeugnis für die visionären, von seiner Zeit
nicht  verstandenen  klanglichen  und  formalen  Entwürfe  des
Russen. Kütson hatte anscheinend ein wenig Respekt vor der
eigenen  Schneid:  Er  legte  temperamentvolle  Tempi  und
dynamische Entwicklungen vor, entschied sich im Zweifelsfall
aber  eher  für  den  kultivierten  Klang  eines  technisch
versierten  Sinfonieorchesters  als  für  das  Ausstellen  sich
aneinander reibender Dissonanzen und klanglicher Extreme, etwa
in den sehr schön, aber nicht abgründig offen intonierenden
tiefen Holzbläsern. Dazu begünstigt die Akustik des Krefelder
Saales  die  Detailschärfe  des  Klangs  nicht:  Die  krachenden
Fortissimo-Exzesse gerieten so neblig wie ein Wintertag auf
dem Brocken. Dennoch: Die Begegnung mit diesem Orchester –
jenseits der Oper – gab einen überzeugenden Eindruck mit, der
auf  einige  auch  programmatisch  ansprechende  Konzerte  der
nächsten Saison 2014/15 viel Appetit macht.



Massenet  im  Focus  (II):
„Thaïs“ in Bonn als Studie zu
Hysterie,  Begierde  und
Religion
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Bildgewaltig,  aber  nicht
konsequent  genug  genutzt:
Rifail Ajdarpasics Bühne für
Jules  Massenets  „Thaïs“  am
Theater  Bonn.  Foto:  Thilo
Beu

Sexualität, Psychoanalyse, Religion: Die geistigen Strömungen
des  19.  Jahrhunderts  konnten  diesem  Spannungsfeld  nicht
entkommen.  Faszination  und  Erschauern  begleiteten  es.  Die
katholische Kirche in Europa formulierte ihr tiefes Misstrauen
gegen die gerade aufbrechenden Strömungen der Psychoanalyse,
verschanzte sich hinter der Bekräftigung moralischer Konzepte
und  Urteile,  die  Jahrhunderte  lang  gegolten  hatten.  Die
Moderne  glaubte  dagegen  an  einen  Weg  aus  einer  drückend
empfundenen intellektuellen Erstarrung hin zu neuen Ufern der
Erkenntnis und der geistigen Entwicklung.

1894, als der gläubige Katholik Jules Massenet seine Oper
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„Thaїs“  in  Paris  zur  Uraufführung  brachte,  waren  Sigmund
Freuds „Traumdeutung“ und seine Studien zur Sexualtheorie noch
nicht erschienen. Doch das Thema seines ersten Werks („Studien
über Hysterie“, 1895) war allgegenwärtig. Wenn man so will,
ist das Libretto zu „Thaїs“ eine theatralische Studie zum
Thema  Hysterie:  Auf  dem  Roman  von  Anatole  France  fußend,
spaltet es nicht eine einzelne Person, sondern die Welt in
Heiligkeit und Verderbnis, in Sumpf und Glorie, in Erlösung
und Verdammnis.

Die  Repräsentanten  dieser  „hysterischen“  Spaltung  sind  die
Kurtisane  Thaїs,  die  mittels  Schönheit  und  sexueller
Raffinesse eine Großstadt wie Alexandrien in ihrem Bann hält,
und der Mönch Athanaël, der die Wüste mit dem Geist der Askese
und der Frömmigkeit erfüllt. Der eine macht sich auf, die
andere zu bekehren. Das gelingt, aber anders als vorgesehen:
Am Ende repräsentiert Thaїs das Keusche und Heilige, während
sich Athanaël in den Fängen der sexuellen Begierde windet.

Evez Abdulla als Athanael im
ersten  Bild  von  „Thais“.
Foto:  Thilo  Beu

Die  berüchtigte  „Méditation“,  das  Zwischenspiel  mit  Solo-
Violine,  einst  vielgehört  in  Wunschkonzerten  und  von
Kurorchestern, steht in der Oper am Wendepunkt dieses inneren
Geschehens. Massenets betörende Melodie symbolisiert religiöse
Verzückung, nicht etwa die wollüstige Sinnlichkeit, die sie
aufs erste Hören zu verströmen scheint. Sie wird zum Leitmotiv



einer sich in Glaubens-Inbrunst reuevoll verzehrenden Thaїs.

Was für ein Stoff – und was für eine Vertonung! Massenet
streift die ästhetischen Kunstwelten der Symbolisten, führt
sie  aber  nicht  –  wie  Claude  Debussy  oder  Erich  Wolfgang
Korngold – weiter. „Thaїs“ erinnert eher an den französischen
Exotismus – und Massenet bedient sich auch der musikalischen
Kennzeichen  dieses  Stils,  etwa  der  Melismatik  oder  einer
harmonisch prickelnden Chromatik.

In Thaїs begegnen uns die Odalisken der schwülen Malereien
ebenso wieder wie die von Süße durchdrungenen Heiligen in den
Kirchen der Jahrhundertwende. Hingabe unter jeweils anderen
Vorzeichen,  Leben  an  der  Borderline:  das  zeichnet  diese
Kunstgestalten aus.

Der Augenmerk Massenets liegt dabei auf Thaїs: Ihre innere
Wandlung  ist  ein  dem  Wort  entzogener,  allein  der  Musik
anvertrauter  Vorgang.  Vorbereitet  wird  die  Transformation
allerdings  in  einer  ausgedehnten  Szene,  in  der  die
Venuspriesterin Thaїs – der religiöse Aspekt der Sexualität
wird  nicht  ausgeblendet  –  ihre  Maximen  von  Schönheit  und
Ewigkeit befragt. Athanaël liefert ihr das Stichwort: „vie
éternelle“. Das ewige Leben, ist es, das die suchende Frau
fasziniert, die „Glückseligkeit, die niemals enden wird“. Der
Mönch  zeigt  sich  gleichzeitig  als  wortgewaltiger,
überzeugender  Prediger,  aber  auch  als  moralischer
Fundamentalist:  Am  liebsten  würde  er  ganz  Alexandrien
vernichten. Und sein Begriff der Liebe ist ein idealistisch
verbrämtes,  supranaturalistisches  Konstrukt:  Nie  habe  er
jemanden geliebt, erklärt er. Er liebe nur „die Liebe“.



Gestalten  des  Dämonischen:
Vier  Schakale  bedrängen
Athanael  (Evez  Abdulla).
Foto:  Thilo  Beu

So eine Vorlage müsste eigentlich jeden Regisseur Blut lecken
lassen.  Doch  Francisco  Negrin  ist  an  der  Oper  Bonn,  die
Massenets Werk – nach dem Theater Lübeck – endlich einmal in
Deutschland auf den Spielplan gesetzt hat, nicht in geistige
Tiefenschichten vorgedrungen. Rifail Ajdarpasic hat ihm eine
räumlich aufwändige Bühne gebaut, deren symbolische Anlagen
nicht konsequent genutzt werden und im Lauf des Abends in die
Schauplatz-Bebilderung  abgleiten.  Dabei  wäre  mit  den
geometrischen Formen von Kreis und Rechteck, mit der Wirkung
des opulent eingesetzten Lichts (Thomas Roscher), auch mit den
stilvollen  Kostümen  Ariane  Isabell  Unfrieds  ein  Potenzial
visueller Deutung zu aktivieren gewesen. Aber wenn der auf
Stelzen stehende Rechteck-Kasten im zweiten Bild – Kontrast
zur  runden  Höhle  des  Eremiten  Athanaël  im  ersten  Bild  –
beliebig zurechtgerückt wird, wenn die runde Scheibe, in der
Thaїs erscheint, zwar als Konkurrenz zur religiösen Sphäre der
Mönche verstanden werden könnte, dann aber nicht ausgespielt
wird, bleiben die Bilder inhaltlich unerfüllt.

Mit  der  Personenregie  geht  es  ähnlich:  Negrin  lässt  den
Athanaël in der athletischen Gestalt von Evez Abdulla sich auf
einem Kreuz winden, gibt ihm auch später heftige Gesten der
Emotion.  Wirklich  glaubwürdig  wird  die  Figur  in  ihrer
Faszination und ihrem Furor damit nicht. Auch Thaїs soll mal
mit statuenhaften Haltungen, mal mit dem üblichen schwülstigen



Bewegungsrepertoire  der  exotischen  Kurtisane  ein  Profil
gewinnen,  das  der  Figur  versagt  bleibt.  Hat  Negrin  ein
szenisch-gestisches  Element  –  wie  die  kreuzförmig
ausgebreiteten  Arme  des  Athanaël  –,  dann  fehlt  ihm  die
szenische  Konsequenz,  die  es  zu  einer  über  den  Moment
hinausgehenden Chiffre machen würde. Diese „Thaїs“ wirkt wie
das  schüchtern  die  Moderne  antastende  Bildertheater  der
siebziger Jahre.

Stefan Blunier am Pult des Beethoven Orchesters Bonn setzt
gegen  die  zagende  Szene  eine  höchst  klangbewusste,
atmosphärisch  mutig  ausgeleuchtete  musikalische
Interpretation: Wie schillerndes Öl verlaufen Töne ineinander,
wie duftender Rauch ziehen exotische Farben durch tragende
Säulen des Klangs. Und Konzertmeister Mikhail Ovrutsky gibt
dem Violinsolo die verzückte Süße des Moments, ohne seinen
feinen Ton an Kitsch zu verraten. Im Orchester stehen subtil
ausgekostete  Momente  neben  wenigen  plump  unkonzentrierten
Holzbläserstellen,  sanfter  Streicherbrokat  neben  ein  paar
Webfehlern etwa in den Celli: Ein paar Kanten wären also noch
abzuschleifen.

Die Besetzung hält das beachtliche Niveau des Abends: Nathalie
Manfrino  in  der  Titelpartie  überzeugt  durch  präsenten,
brillant gebildeten Ton und mit ihrer Kunst, die Facetten der
Figur  zwischen  glamouröser  Oberfläche,  existenzieller
Verunsicherung  und  verwandelnder  Erfahrung  der  göttlichen
Liebe stimmlich zu beglaubigen. Priit Volmer als mahnender
alter  Mönch  Palémon  und  Mirko  Roschkowski  als  junger
Alexandriner Nicias zeigen ebenso wie Susanne Blattert als
Wüstenkloster-Äbtissin Albine Stimmkultur und sichere Technik.
Für die umfangreiche, herausfordernde Partie des Athanaël –
eine Paraderolle für jeden Bariton mit dramatischer Anlage –
bringt Evez Abdulla die kraftvolle Substanz und die souveräne
Reserve mit. Stilistisch bleibt er der Sprache des Verismo
verhaftet: Geschmeidiger Glanz ist seine Sache nicht, zumal
ein kehligen Beiton und besonders zu Beginn ein gurgelndes



Vibrato den freien Glanz des Tons beeinträchtigen.

Das Theater Bonn hat wieder einmal auf ein vernachlässigtes
Werk  aufmerksam  gemacht.  Die  lange  Reihe  bemerkenswerter
Aufführungen (erinnert sei an Eugen d’Alberts „Der Golem“,
Franz Schrekers „Irrelohe“ und „Der ferne Klang“, ein Paul-
Hindemith-Triptychon und jüngst Walter Braunfels‘ „Der Traum
ein Leben“) setzt sich mit „Thaїs“ erfreulich fort. 2014/15
wird dieser konzeptionelle Faden mit Richard Strauss‘ „Salome“
mit einem Stück des eisernen Repertoires fortgesponnen; doch
mit Verdis „Giovanna d’Arco“ und der deutschen Erstaufführung
von  Julian  Andersons  „Thebans“  –  einer  Nacherzählung  von
Sophokles‘  thebanischen  Tragödien  –  dürfte  der  Oper  Bonn
wieder überregionales Interesse sicher sein. Bleibt zu hoffen,
dass die Bonner Lokalpolitik auch nach den Kommunalwahlen des
25. Mai erkennt, welchen Schatz sie mit einem solch kreativen
Opernhaus in ihren Mauern hütet.

Massenet  im  Focus  (I):
„Werther“ nach Frankfurt und
Essen nun in Düsseldorf
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Seltsames Phänomen: Da gibt es Komponisten oder Werke, die
jahrelang kaum auf den Spielplänen auftauchen. Und auf einmal
bricht eine Welle los und schwappt reihum über die Bühnen weg.
So geht es derzeit mit Jules Massenet.

„Werther“  in  Essen,  Gera,  Frankfurt,  Saarbrücken,  Weimar;
„Manon“ in Krefeld, das sonst kaum gespielte Spätwerk „Don
Quichotte“  in  Wuppertal,  Gelsenkirchen  und  jetzt  Hagen,
„Esclarmonde“ als gefeierte Ausgrabung in Dessau, am 18. Mai
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das noch seltenere exotische Kurtisanendrama „Thaїs“ in Bonn.
Und als jüngste Premiere an der Düsseldorfer Rheinoper wieder
der Goethe’sche Held, gebettet in den exquisiten französischen
Klang zwischen Wagner und Verismo.

Warum das so ist? Wahrscheinlich unerklärbar. Mag sein, dass
in den Repertoire-Strichlisten in den Dramaturgiebüros unter
„französisch“ eine Lücke war; mag sein, dass sich zufällig
gerade  jetzt  Regisseure,  Intendanten  oder  Kapellmeister  –
unter die GMD-Stücke zählen Massenets Opern ja nicht – für das
Genre  interessierten.  Zeitgeistig  ist  jedenfalls  nichts
identifizierbar, was etwa „Werther“, das parabelhafte Endspiel
einer entgrenzten, aber unmöglichen Liebe, ausgerechnet für
das zweite Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts qualifizieren würde.
Selten war eine Jugend so weit entfernt vom verzweifelten
Enthusiasmus eines Werthers wie heute.

Erinnerungen  im  Angesicht
des Todes: Für „Werther“ in
Düsseldorf  schuf  Alfons
Flores die Bühne, das Licht
in  satten  Farben  richtete
Volker  Weinhart  ein.  Foto:
Hans Jörg Michel

Der andorranische Regisseur Joan Anton Rechi ist dank seiner
„Csardasfürstin“  an  der  Rheinoper  kein  Unbekannter;  unter
anderem  hat  er  2011  in  Mainz  mit  einem  grandios
durchleuchteten „König Roger“ von Karol Szymanowski auf sich



aufmerksam  gemacht.  Mit  „Werther“  stellt  er  auf  die
sattfarbenen  Bühne  von  Alfons  Flores  in  das  scharf
geschnittene Licht von Volker Weinhart ein verhangenes Drama,
das  am  Rand  der  Irrealität  taumelt:  Erinnerungen,
Halluzinationen  und  bedrückende  Bilder,  materialisierte
Seelenzustände, die trotz ihrer klaren Durchzeichnung nicht an
Naturalismus  rühren.  Den  Beginn  markiert  keine  gemütliche
Genreszene, sondern ein Schuss: Werther, in blutrotem Anzug –
eines  der  ausdrucksvoll-beziehungsreichen  Kostüme  von
Sebastian Ellrich –, schießt sich eine Kugel durch den Bauch.
Was folgt, ist der „Film“ vor dem Tode, in dem Sterbende ihr
Leben vor dem inneren Auge vorbeiziehen sehen.

Quälende  Familien-Idylle:
Laimonas Pautienius (Albert)
und  Kataszyna  Kuncio
(Charlotte). Foto: Hans Jörg
Michel

Auch in Frankfurt und Essen gab es Bilder, die das Drama des
bürgerlichen Sturm und Drang in einen Raum eines Nach-Tristan-
Gleichnisses rücken: Wolfgang Gussmann schuf für Willy Deckers
sensible  Personen-Balance  kosmisch  erweiterte  Räume;  Frank
Philipp Schlößmann baute in Essen für Carlos Wagners manchmal
ziemlich  verquere  Figuren-Zurichtung  ein  Puppenhaus,  das
zertrümmert und aufgebrochen wird.

http://www.revierpassagen.de/21960/charlotte-im-puppenheim-werther-von-jules-massenet-im-aalto-theater-essen/20131202_1039


Einsamkeit  am  Telefon.
Massenets  „Werther“  in
Düsseldorf: Katarzyna Kuncio
(Charlotte),  Sergej  Khomov
(Werther).  Foto:  Hans  Jörg
Michel

In  Düsseldorf  erschafft  Flores  dumpfe  Räume  in  formlos
fließenden Linien, in denen sich Zustände materialisieren: Die
kahlen Bäume in schrillem Licht lassen schon zu Beginn keinen
Zweifel, dass der schüchterne Traum vom Glück unter Alpdruck
steht; das großbürgerliche Souper des zweiten Aktes macht mit
seiner gewalttätigen Zuspitzung nicht nur die brutale Seite
von Alberts Charakter offenbar, sondern denunziert nachhaltig
die familiäre Idylle als zwanghaft. Im letzten Akt lässt Rechi
Werther und Charlotte nur mehr miteinander telefonieren: ein
surreal  angehauchtes  Bild  eines  finalen  Versuchs  der
Kommunikation,  den  Albert  mit  dem  Druck  auf  die
Fernsprechergabel  endgültig  unterbricht.  Damit  rückt  Rechi
Werther in die Richtung eines Depressiven: Neunzig Prozent der
Menschen, die sich umzubringen gedenken, tätigen kurz zuvor
einen Anruf, erklärt er seinen Einfall im Programmheft.

In  Rechis  Todesfilm  quälen  sich  auch  die  Szenen  unter
depressiver Last, über denen noch ein Schimmer nie erreichten
Glücks leuchten könnte. Doch Sergej Khomov ist als Werther nur
ein Erinnerungsschatten seiner selbst, mit düster fixiertem
Blick und dramatischer Schwere statt flexibler Leichtigkeit in
der  Stimme.  Katarzyna  Kuncio  als  Charlotte  ist  gefangen
zwischen  ihrem  brutal  seine  Besitzrechte  durchsetzenden



Ehemann  Albert  und  den  kompromisslos  vereinnahmenden
Gefühlsstürmen  Werthers:  Kuncio  agiert  mit  ihrem  vollen,
slawisch timbrierten Mezzosopran weniger mit finessenreichen
Zwischentönen, eher mit dem lodernden Verismo der seelischen
Qual. Der einzige Mensch, dem es gelingt, sich in diesem Drama
„außen vor“ zu halten, ist Sophie, mit viel Licht in der
Stimme gesungen von Alma Sadé.

Laimonas  Pautienius  reagiert  als  Albert  auf  den  Schmerz,
vernünftig  geliebt,  aber  nicht  leidenschaftlich  begehrt  zu
werden,  mit  offener  Aggression  –  und  stimmlich  mit  einem
festen, einfarbigen, für Massenets Musik zu groben Bariton.
Auch die Düsseldorfer Symphoniker unter Christoph Altstaedt
entscheiden sich im Zweifel für einen handfesten Klang und
gegen dynamisch-koloristisches Sfumato. Für den fiebrigen Ton
der  seelischen  Raserei,  für  den  offen  brennenden  Schmerz
bleiben die Farben zu geradlinig kühl.

In der neuen Spielzeit 2014/15 lassen sich die Aalto- und die
Rheinopern-Versionen  des  „Werther“  vergleichen:  Die
Wiederaufnahme  am  Theater  Duisburg  ist  am  6.  Dezember
vorgesehen; ab 29. März 2015 läuft Massenets Oper dann wieder
in  Düsseldorf.  In  Essen  steht  die  Wiederaufnahme  ab  11.
Dezember auf dem Spielplan – gefolgt von nur zwei weiteren
Vorstellungen am 27. Dezember und am 7. Februar 2015.

Das  Absurde  an  der
Straßenecke:  Bohuslav
Martinůs „Juliette“ in Bremen
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
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Absurde  Realität:  Martinus
„Juliette“  in  Bremen,
Bühnenbild  des  ersten  Akts
(Johanna  Pfau).  Foto:  Jörg
Landsberg

Ein Pariser Buchhändler reist in eine Kleinstadt am Meer,
erkundigt sich nach einem Hotel, in dem er vor drei Jahren
schon einmal abgestiegen ist. Damals hat ihn „das schönste
Geschöpf  der  Erde“  fasziniert  und  er  floh  vor  ihrer
Anziehungskraft. Jetzt sucht er die Unbekannte wieder … Daraus
könnte eine melodramatische Liebesgeschichte werden, doch der
tschechische Komponist Bohuslav Martinů hatte in seiner Oper
„Juliette“ anderes im Sinn.

Die Menschen, denen der reisende Michel begegnet, reagieren
sonderbar: Sie können sich an nichts erinnern, was länger als
zehn Minuten zurückliegt. Hinter der bühnenfüllenden Fassade
eines alltäglichen französischen Hauses öffnet sich im Bremer
Theater am Goetheplatz das Land des Surrealen, Unheimlichen.
Es  lugt  hinter  den  Lamellen  der  Läden,  es  winkt  aus  den
Fenstern:  eine  keifende  Fischhändlerin,  ein  melancholischer
Akkordeonspieler,  ein  schnarrender  Kommissar.  Und  die
faszinierende Frau, zunächst unsichtbar, nur durch ihr Lied
präsent.

Das Treffen zwischen Michel und dem Objekt seines Begehrens an
einer „Wegkreuzung“ könnte von Ionesco stammen, von Cocteau
oder  von  dem  tschechischen  Schriftsteller  Svatopluk  Czech,



dessen satirisch-surreale Novellen Leós Janáčeks „Die Ausflüge
des Herrn Brouček“ zugrunde liegen. Die Bühne erweitert sich
zu einem Geviert, Menschen in Frack und Zylinder hetzen steif
über den Platz. Das dunstig-schummrige Licht Joachim Grindels
schafft in Johanna Pfaus Bühnen-Architektur eine unwirkliche,
schwebende Atmosphäre.

Aus den Türen ins Unbestimmte kommen skurrile Figuren: Ein
Schankwirt mit mächtigen Epauletten auf dem Mantel, der sein
Klavier nebst Hocker und Pianist hinter sich herzieht. Ein
Mann auf einem dreirädrigen Veloziped, der wie ein dämonischer
Marktschreier  Erinnerungsfotos  verstreut.  Eine  Handleserin,
die wie ein Kastenteufelchen hinter dem Klavier aufspringt,
mit weißen, langen Haaren wie eine Norn.

Jahrmarkt  des  Irrealen:
Nadja Stefanoff als Juliette
und Hyojong Kim als Michel
in  Martinus  „Juliette“  in
Bremen.  Links:  Christian-
Andreas  Engelhardt  als
Erinnerungsverkäufer.  Foto:
Jörg Landsberg

Es sind Gestalten, die von René Magritte stammen könnten, oder
aus dem unbehaglichen Alltag der Gemälde von Paul Delvaux.
Manchmal  erscheinen  in  leeren  Fensterhöhlen  flüchtige
Projektionen (Videos: Ian William Galloway). Und das Spiel mit
Vergessen und Erinnern, mit der scheinbar realen und einer –



durch  eine  Lautsprecherstimme  eingebrachten  –  mittelbaren
Ebene  schafft  den  Alpdruck  eines  Traumgespinstes,  das  uns
entsetzt,  weil  mit  der  aufgehobenen  Kausalität  unsere
Weltorientierung  verfliegt;  weil  wir  alles,  mit  dem  wir
rechnen, in einer teilnahmslos grotesken Welt als aufgelöst
erleben. Auch der Text spielt mit surrealen Motiven: Was nie
geschehen scheint, wird wiedererkannt, was soeben geschehen
scheint,  ist  vergessen.  Michel  gelingt  es  nicht,  aus  der
realen Irrealität dieses Welt-Gespinstes zu entkommen: Ob der
Schuss, den er auf Juliette abfeuert, getroffen hat, werden er
und wir nie erfahren …

Im  dritten  Akt  in  einem  „Traumamt“  finden  wir  einen
Bürokraten, der die Träume verwaltet und zuteilt – eines jener
Motive, die sich in der tschechischen Literatur gerne finden.
Aber Martinůs Libretto setzt noch eins drauf, zieht noch eine
Ebene des Surrealen ein: Alle auftretenden Personen – ein vom
Wilden Westen schwärmende Hotelboy, ein trauriger Mechaniker,
ein begehrlicher Sträfling – sprechen von „Juliette“: Aus der
einen, geliebten Juliette wird die Frau in vielen Facetten.
Ihre Stimme aus der Ferne führt Michel wieder auf die Reise,
wieder  in  eine  Stadt  am  Meer:  Vor  der  Fassade  eines
französischen  Hauses  fragt  er  nach  dem  Hotel  …

Dem Regisseur John Fulljames ist hoch anzurechnen, dass er
keinen zwanghaften Transfer versucht, sondern sich auf die
Atmosphäre des Surrealen einlässt: Er will nicht mit Gewalt
deuten, sondern setzt auf die Kraft der Bilder: Das sinistre
Kabinett  der  Figuren  agiert  dabei  mit  der  mathematischen
Präzision, die wir aus surrealistischen Gemälden kennen. So
folgt Fulljames der Vorlage der Oper, dem Drama „Juliette ou
la  clé  des  songes“  von  Georges  Neveux,  und  bewahrt  das
Uneindeutige und Unheimliche des Stoffs.



Bremen:  Das  Theater  am
Goetheplatz.  Foto:  Werner
Häußner

Fulljames, der vor allem in England und Frankreich arbeitet,
hat  in  seiner  zweiten  Arbeit  in  Bremen  auf  das  leise
Verstörende  in  Martinůs  surrealem  Meisterwerk  gesetzt  und
damit  mehr  Tiefe  erschlossen,  als  es  eine  vordergründige
Aktualisierung  vermocht  hätte.  So  kann  sich  die  Bremer
Inszenierung  in  der  überschaubaren  Reihe  der  „Juliette“-
Produktionen  der  letzten  Jahre  (Bregenz,  Paris,  Genf)
selbstbewusst behaupten. In Zürich und Frankfurt wird Martinůs
Schlüsselwerk in der kommenden Spielzeit zu erleben sein: Man
darf jetzt schon gespannt sein, welche Akzente die Regisseure
Andreas Homoki und Florentine Klepper setzen werden.

Musikalisch muss sich die Bremer Aufführung ebenfalls nicht
verstecken:  Clemens  Heil  beschwört  mit  dem  prächtig
disponierten  Orchester  den  lyrisch-schwebenden  harmonischen
Reichtum  wie  die  perkussive  Intensität  oder  die  skurrilen
Akzente in der elaborierten Partitur. Das tschechische Erbe
Martinůs ist in einzelnen Wendungen hörbar, verdeckt aber den
französischen Esprit der zwischen 1935 und 1937 entstandenen
und  1938  in  Prag  uraufgeführten  Oper  nicht:  Strawinskys
brachiale Rhythmen lassen manchmal grüßen, Satie und Milhaud
liefern den unsentimental-sachlichen Ton. Wenn im ersten Akt
das „Quak-Quak“ einer mechanischen Ente auftaucht, fühlt man
sich für einen Moment in Offenbachs groteske Operette „Die
Insel Tulipatan“ ver-rückt.



Aber es gibt auch das lyrische Schweben, das schwer fassbare
Funkeln  apart  gemischter  Pianissimo-Klänge.  Musikalisch  ist
„Juliette“  ein  Meisterwerk,  das  sich  hinter  Martinůs
bekanntester Oper „Griechische Passion“ nicht verstecken muss.
Kein  Wunder,  dass  ihm  dieses  Schmerzenskind,  dem  in  der
nazibesetzten Tschechoslowakei kein Überleben beschieden war,
so sehr am Herzen lag.

Ausgefeilte Klangfarben – reaktionsschnelles Changieren

Das  Bremer  Sängerensemble  ist  in  vielen  nicht  sehr
umfangreichen Partien gefordert: Gefragt sind darstellerische
Präzision  und  variable  Expression  –  von  der  großbogigen
Kantilene  bis  zum  reaktionsschnellen  Changieren  zwischen
Deklamation und rezitativischem Singen. Nadja Stefanoff als
Juliette zeigt eine leuchtende Stimme, die ihre Stärke in den
ausgefeilten Klangfarben hat. Hyojong Kim bringt die kindliche
Ratlosigkeit,  das  irritierte  Staunen,  aber  auch  die
aufbegehrende  Hilflosigkeit  des  Michel  mit  einem  präzise
agierenden, scharf konturierten Tenor zum Ausdruck. Manche,
wie  Christian-Andreas  Engelhardt  als  Kommissar,  setzen  zu
einseitig auf Lautstärke, andere wie Tamara Klivadenko als
„Alte“  treffen  genau  den  richtigen,  halb  naturalistischen,
halb  stilisierten  Tonfall.  Eine  Klasse  für  sich:  Patrick
Zielke als „Altvater ‚Jugend‘“.

Und  wieder  einmal  wundert  man  sich,  wie  selig  an  vielen
Opernhäusern  die  Aufmerksamkeit  schlummert,  eingelullt
zwischen Wagner, Verdi, Mozart und Strauss. Zehn Jahre hat es
gedauert, bis nach der denkwürdigen Bregenzer Inszenierung das
Interesse an „Juliette“ erwacht ist. Unter uns sei gesagt: Es
gibt  noch  weitere  Opern  von  Martinů,  die  eine  Aufführung
lohnten, darunter die jetzt erst für Deutschland in Gießen
entdeckte „Mirandolina“ oder die vor Jahren (2002) folgenlos
in einer vorzüglichen Inszenierung in Augsburg vorgestellte
Filmoper „Die drei Wünsche“. Dass auf solche Trouvaillen nicht
geachtet wird, ist einfach absurd.



 

Der  verkannte  Meister:  Zum
150.  Todestag  von  Giacomo
Meyerbeer
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
„Erhalte  die  fünf  französischen  Opern,  die  ich  komponiert
habe, auf dem Repertoire aller Theater der Welt während meines
ganzen Lebens, und ein halbes Jahrhundert hindurch nach meinem
Tode.“ Was sich der Komponist Giacomo Meyerbeer in seinem
„Täglichen Gebeth“ vom „großen Gott“ gewünscht hatte, ist im
Lauf der Geschichte in fataler Weise eingetroffen und wirkt
bis heute nach: Während sich im letzten Jahr zu den 200.
Geburtstagen  von  Richard  Wagner  und  Giuseppe  Verdi  der
merkantil  beschleunigte  Reigen  des  sowieso  Bekannten  noch
erhitzter  drehte,  bleibt  es  in  diesem  Jahr  um  den  150.
Todestag  des  dritten  und  vielleicht  wichtigsten
Erfolgskomponisten  des  19.  Jahrhunderts  still.

Alle großen Opernhäuser drücken sich um Meyerbeers monumentale
Werke; selbst seine Heimatstadt und – neben Paris – wichtigste
Wirkungsstätte Berlin schafft es gerade einmal, seine opéra
comique „Dinorah“ aufzuführen, und das auch nur konzertant,
aber  immerhin  als  Auftakt  eines  Meyerbeer-Zyklus‘,  während
Daniel  Barenboim  als  glamouröser  medialer  Protagonist  des
hauptstädtischen Musiklebens mit „Parsifal“ wieder einmal ein
Wagner-Event auf den Markt wirft.

Auch das Dutzend der Musiktheater in Nordrhein-Westfalen nennt
seit Jahren den Namen Meyerbeer nicht auf den Spielplänen.
Wären nicht ein so passionierter Entdecker wie Peter Theiler
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in Gelsenkirchen Intendant gewesen, hätte es auch 2008 dort
nicht „Die Afrikanerin“ gegeben. Sie war in NRW neben „Der
Prophet“ 2004 am historischen Schauplatz in Münster und der
Rarität „Dinorah“ in Dortmund (2000) unter John Dew die bisher
jüngste Meyerbeer-Tat des neuen Jahrtausends.

Theiler  sorgt  am  Staatstheater  Nürnberg  für  den  bisher
einzigen Lichtblick in diesem Meyerbeer-Jahr: Dort haben „Les
Huguenots“  am  15.  Juni  Premiere.  Wer  heute  von  einer
„Renaissance“  spricht,  weil  es  hier  und  da  einmal  eine
Wiederaufführung  gibt,  verbreitet  leider  Zweck-Optimismus:
Keines der großen Opernhäuser pflegt ein Meyerbeer-Repertoire,
keines bietet eine kontinuierliche Arbeit mit seinen Werken
an.

Günstige Voraussetzungen – aber keine Rezeption

Dabei  sind  die  Voraussetzungen  heute  so  günstig  wie  seit
Meyerbeers überraschendem Tod am 2. Mai 1864 nicht mehr. Die
alten nationalen und antisemitischen Vorurteile sollten den
Blick nicht mehr verstellen. Forscher wie Gudrun und Heinz
Becker  oder  Sabine  Henze-Döhring  und  Sieghart  Döhring  –
letztere  Autoren  einer  brandneuen  Meyerbeer-Biografie  im
Verlag  C.H.  Beck  –  haben  Person  und  Werk  historisch
erschlossen.  Die  Opernhäuser  könnten  auf  neu  ediertes,
kritisches Notenmaterial zurückgreifen.

Dirigenten  wie  Marc  Minkowski  („Les  Huguenots“  in  Brüssel
2011), Frank Beermann („L’Africaine“ unter dem von Meyerbeer
vorgesehenen Titel „Vasco de Gama“ 2013 in Chemnitz) oder
Enrico  Calesso  („L’Africaine“  in  Würzburg  2011)  haben  die
spezifischen  Qualitäten  der  kompositorischen  Großformen  und
der  raffinierten  Instrumentation  erkannt  und  die
willkürlichen,  entstellenden  Kürzungen  der  Vergangenheit
rückgängig  gemacht.  Und  musikalisch  hervorragend  gebildete
Sänger eröffnen die Chance, die schwierigen Gesangspartien –
auf deren Interpretation Meyerbeer allergrößten Wert gelegt
hat – stilistisch ansprechend gestaltet zu hören.

http://www.ricordi.de/#/de-DE/Composers/M/Meyerbeer-Giacomo.aspx


Die Unlust der Regisseure?

Warum also kein Meyerbeer? Die Antwort muss wohl in einem
Knoten  aus  nachwirkendem  Vorurteil,  Scheu  vor  dem  Aufwand
angesichts immer knapperer Mittel, Schielen auf die Auslastung
und  Unlust  an  der  Herausforderung  gesehen  werden.  In
Deutschland  und  Österreich  kommt  noch  hinzu,  dass  in  den
Theatern des Dritten Reiches der Jude Meyerbeer eine Unperson
war und die Aufführungstradition auch deshalb abgebrochen ist.

Bernd Loebe etwa, Intendant der Frankfurter Oper und ohne
Scheu vor ungewöhnlichen Werken auf dem Spielplan, macht das
Problem auch an der fehlenden Identifikation mit Meyerbeers
Werk fest: Er habe für „L’Africaine“ mehrfach Absagen von
Regisseuren  bekommen.  Käme  heute  ein  Regisseur  mit  einem
tragfähigen Konzept für eine Inszenierung zu ihm, würde er
nicht zögern, Meyerbeer in den Spielplan zu nehmen, sagte er
auf Nachfrage in der Spielplan-Pressekonferenz seines Hauses.

Sollte  Loebes  Eindruck  verallgemeinerbar  sein,  spräche  das
nicht für den Horizont der kreativen Szene: Meyerbeer Sujets
sind  hochpolitisch  und  bestürzend  aktuell.  Aber  vielleicht
eignen sie sich nicht als „Material“, das sich der eigenen
Privatmythologie  beugt:  Das  desaströse  Scheitern  von  Hans
Neuenfels an Meyerbeers „Le Prophète“ in Wien (1998) mag dafür
sprechen.

Der Mensch – zerstört im Sog der Geschichte

Meyerbeers Werke sind nicht nur beachtenswert, weil sie weit
über  das  19.  Jahrhundert  hinaus  die  Operngeschichte
beeinflusst haben. Für die Bühne wiedergewonnen, wären sie
auch  nicht  nur  „bedeutende  Kunstereignisse  und  grandiose
Unterhaltung“, wie Sabine Henze-Döhring und Sieghart Döhring
schreiben. Gerade die fünf Opern, die Meyerbeer in seinem
„Gebet“  meint,  sind  heute  wieder  bestürzend  aktuell,  wie
einzelne gelungene Aufführungen der letzten Jahre beweisen. Es
sind pessimistisch gestimmte Geschichtsdramen, in denen der



einzelne Mensch in den zerstörerischen Sog von Ereignissen
gerät, gegen die er sich kaum wehren, gegen die er aber seine
persönliche Integrität – auch im Scheitern – bewahren kann.

Nach erfolgreichen Jahren in Italien begann mit „Robert le
Diable“ 1831 Meyerbeers sensationelle Pariser Karriere; mit
diesem – wie kaum ein anderes geschmähtem – Werk wurde er
neben  Gioacchino  Rossini  („Guillaume  Tell“)  und  Daniel-
François-Esprit  Auber  („La  Muette  de  Portici“,  1828)  zum
Erfinder der „grand opéra“. „Les Huguenots“ (1836) und „Le
Prophète“ (1849) festigten seinen Ruf, der mit der posthum
uraufgeführten  „L’Africaine“  (1865)  noch  einmal
internationalen Widerhall finden sollte. Ohne diese Vorbilder
hätte es keinen Verdi, keinen Wagner, aber auch keinen Gounod
oder Massenet, nicht „Boris Godunow“ von Mussorgksy und nicht
„Krieg und Frieden“ von Prokofjew gegeben.

Meyerbeers gewaltige Geschichtspanoramen sind oft auf ihren –
zweifellos angezielten und in der Pariser Oper unabdingbaren –
Schauwert  reduziert  worden.  Wagner  sprach  in  seinen
antisemitischen Hetzschriften von „Wirkung ohne Ursache“ und
verschleierte damit nicht nur, was er in seiner Karriere und
seinem  Werk  –  bis  hin  zum  „Parsifal“  –  dem  diffamierten
Kollegen  verdankte.  Der  „Meister“  hat  ebenso  wie  der
unermüdlich polemisierende Robert Schumann nicht zur Kenntnis
nehmen wollen, dass Meyerbeer die Tragödie einzelner Menschen
mit einem resignativen Bild einer von zerstörerischen Kräften
bestimmten  Geschichte  verbunden  hat.  Die  Opern  Meyerbeers
wirken  –  so  der  Musikjournalist  Frank  Siebert  –  „wie  die
Kehrseite deutschromantischer Idealisierungen“.

Zu der in den Werken gespiegelten Geschichtsphilosophie gehört
das Religiöse untrennbar dazu. In „Robert le Diable“ etwa geht
es  Meyerbeer  um  ein  Menschheitsdrama  vor  metaphysischem
Hintergrund, gefasst in die Bilderwelt einer mittelalterlicher
Rittergeschichte.  Um  die  Seele  eines  schwankenden  Helden
(Robert)  streiten  Himmel  und  Hölle  mit  den  Mitteln  von
Täuschung  und  Gnade.  Meyerbeer  zeigt  theologisch



scharfsichtig, wie das Böse seine Realität in der Welt nur als
Scheinexistenz  aufrechterhalten  kann:  durch  Projektion  und
lügnerische Phantome. Er wendet sich aber gegen ein billiges
Schwarz-Weiß-Schema,  indem  er  den  negativen  Protagonisten,
Bertram, nicht dämonisiert, sondern ihm auch die Züge eines
ehrlich liebenden Vaters gibt.

Meyerbeer setzt auf zu seiner Zeit schockierend drastische
Mittel: Die Orgel auf der Theaterbühne ist ein musikalisches,
der oft lächerlich gemachte Auftritt der wiederbelebten Nonnen
ein szenisches: Dass sich in der „Auferstehung“ ihrer toten
Körper die nachäffende Perversion des Bösen zeigt, ist in der
Empörung  und  der  späteren  Verspottung  dieser  Szene  meist
übersehen worden. Doch nicht umsonst hat George Sand „Robert
le Diable“ als „katholische“ Oper bezeichnet.

Abrechnung mit dem Missbrauch von Glaube und Religion

In „Les Huguenots“ thematisiert Meyerbeer, wie die Religion
selbst in den zerstörerischen Sog der Geschichte gerät und
ihren inneren Kern verliert. Meyerbeer gelingt im politisch-
menschlichen Panorama der „Hugenotten“, den Chor als „Masse“
im modernen Sinn zu konzipieren: Menschen, die von Stimmungen
und Ideologien getrieben, zu Gewalt und Vorurteil neigen, und
ab einem gewissen Punkt der Entwicklung kaum mehr zu bremsen
sind.

Noch  radikaler  rechnet  Meyerbeer  mit  dem  Missbrauch  von
Glauben und Religion in „Le Prophète“ ab: Vor der Kulisse der
Wiedertäuferbewegung im westfälischen Münster – und wohl auch
der Pariser Revolution von 1848 – schildert die Oper Aufstieg
und  Fall  des  Schankwirts  Jean  als  Gallionsfigur  einer
revolutionär-religiösen  Bewegung.  Meyerbeer  exponiert  das
politisch-soziale Elend in der Willkürherrschaft des Adligen
Oberthal, idealisiert aber die religiös bemäntelte Revolution
der Wiedertäufer in keiner Weise: Ihre Mittel sind Täuschung,
Gewalt und Betrug; ihr „Glaube“ ist bloßes Mittel zum Zweck.



Der zum „Prophet“ gemachte Jean ist Täter und Opfer zugleich:
eine typischer Meyerbeer’scher Charakter, der rücksichtslosen,
zynischen  Manipulation  durch  die  Wiedertäufer  hilflos
ausgeliefert, der er sich am Ende nur noch durch Vernichtung
und  Selbstauslöschung  entziehen  kann.  In  dem  Trio  der
Wiedertäufer gelingt Meyerbeer nicht nur eine infernalische
„unheilige  Dreieinigkeit“,  sondern  auch  ein  Soziogramm  des
Funktionierens  manipulativer  Macht  von  bestürzender
Modernität.

Umso  erstaunlicher  ist,  dass  diese  wegweisende  Oper  im
heutigem Betrieb überhaupt nicht beachtet wird: Ist sie doch
viel  mehr  als  eine  Geschichte  über  die  tragische
Unvereinbarkeit von Macht und Liebe. „Le Prophète“ mit dem
schillernden  Helden  und  der  messerscharfen  Analyse  der
Mechanismen  von  Macht  und  Manipulation,  von  Ideologie  und
kollektiver  Illusion,  ausgearbeitet  mit  „stupender
Bildhaftigkeit und psychologischer Tiefenschärfe, die in nie
gekannter Genauigkeit auch die Szene und den Darsteller mit
einbezieht  (Döhring),  wäre  eine  Herausforderung  für  jedes
Theater, dem es darum geht, epochale Werke als relevant für
unsere Zeit zu entdecken.

Mit Geschmack und Sentiment:
Klarinettenmusik  von  Iwan
Müller
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
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Ein  anderer  hätte  alles
hingeworfen:  Da  verbessert  ein
Deutsch-Balte namens Iwan Müller
die  Klappentechnik  der
Klarinette,  schafft  so  ein
Instrument,  das  auch  in
entlegenen  Tonarten  spielbar
ist.  Er  gründet  eine
Klarinettenfabrik,  stellt  seine
„clarinette  omnitonique“  dem
Pariser Conservatoire vor. Doch
die  Kommission  dieser  so

einflussreichen wie konservativen Musik-Institution lehnt es
ab, das Instrument einzuführen. Man fürchtet, der Charakter
der Tonarten könne beeinträchtigt werden. Die Firma Müllers
geht in Konkurs.

Doch  Müller  gibt  nicht  auf.  Seine  Konzertreisen  sind
gleichzeitig  Werbefeldzüge:  Mit  selbst  geschriebener,
virtuoser  Musik  offeriert  er  die  Möglichkeiten  seiner
chromatischen Klarinette, kann in Kassel, Berlin, Wien und
London  überzeugen.  1825  veröffentlicht  er  eine
Klarinettenschule; mit Georg Wilhelm Heckel, einem begabten
Instrumentenbauer  aus  Wiesbaden,  baut  er  eine  Serie  von
Musterklarinetten. Die „Müllerklarinette“ ist die Urmutter der
heutigen „deutschen“ Klarinette.

Den Komponisten – und Virtuosen – Iwan Müller stellt eine
kurzweilig  anzuhörende  CD  der  Firma  Naxos  vor:  Die
Klarinettisten  Friederike  Roth  und  Wenzel  Fuchs  spielen,
begleitet von der Pianistin Erika Le Roux oder im Verein mit
dem Berolina Ensemble Kammermusik des erfinderischen Weber-
Zeitgenossen. Im gleichen Jahr 1786 geboren, hört man bei
Müller den empfindsam-kantablen Tonfall des Romantikers, mehr
noch freilich die Einflüsse der Belcanto-Oper des beginnenden
19. Jahrhunderts. Müller war Solo-Klarinettist unter anderem
an der Pariser Oper, bevor er seinen Lebensabend am Hof von

http://www.naxos.com/catalogue/item.asp?item_code=8.572885


Schaumburg-Lippe in Bückeburg, an der Ostgrenze zu Westfalen,
verbrachte. Dort starb er 1854.

Müllers  Musik  gehört  zu  jener  später  verpönten  Art  von
Virtuosenmusik, die – zu schwer für den Dilettanten – vor
allem der anspruchsvollen Unterhaltung und der Präsentation
der spieltechnischen Raffinesse eines Solisten diente. Einen
Mozart  oder  gar  Beethoven  wird  man  in  seinen  beiden
Klarinettenquartetten aus dem Jahr 1820 nicht entdecken – aber
das macht auch nichts: Müller entwickelt seine Melodien mit
einem aparten Charme, der auch heute noch mit Vergnügen zu
hören ist.

Ein Werk wie die „Scène romantique“ erinnert in seinem ersten
Satz, „Adagio con espressione“, an Leidens- und Traumszenen
aus der Oper; eine Polonaise wie „Le château de Madrid“ gibt
der  Klarinette  reichlich  Gelegenheit,  wie  eine  Primadonna
aufzutreten.  Verzierungen,  Rouladen,  Sprünge,  chromatische
Eintrübungen,  weite  Legatobögen:  Der  stets  mit  leuchtend-
brillantem Ton spielenden Klarinettistin Friederike Roth wird
nichts geschenkt.

Auch die Pianistin Erika le Roux pflegt die theatralische
Geste, ohne sich allzu sehr vom Sentiment zu distanzieren oder
es überbetont zu denunzieren. Solche Musik will mit Geschmack
und  Sensibilität  gespielt  sein  –  und  die  Musiker,
einschließlich  der  Streicher  des  Berolina  Ensembles  (David
Gorol, Andreas Mehne, Martin Smith), pflegen diese Tugenden.

Fast möchte man meinen, im „Souvenir de Dobbéran“ für zwei
Klarinetten und Klavier höre man das rhythmische Stampfen der
Dampf-Schmalspurbahn,  die  heute  noch  Bad  Doberan  mit  der
„großen  Welt“  verbindet  –  aber  von  diesem  modernen
Verkehrsmittel hatte Müller noch keine Ahnung. Eine CD, die an
einem  dämmrigen  Nachmittag  oder  zu  einer  Tasse  Tee  mit
Vergnügen  hören  lässt  –  und  die  ein  Fenster  in  eine
musikalische  Kultur  öffnet,  die  uns  heute  nur  noch  in
Bruchstücken  bekannt  ist.



 

Iwan Müller: Souvenir der Dobbéran. Clarinet Quartets Nos. 1
and 2, Naxos 8.572885

Von  Erfurt  nach  Westfalen:
Bedeutsame Oper „Joseph Süss“
kommt  2015  ans  Theater
Münster
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Szene  aus  Detlev  Glanerts
„Joseph Süß“ in Erfurt, mit
Marisca  Mulder  (Magdalena),
Máté  Sólyom-Nagy  (Joseph
Süß)  und  Robert  Wörle
(Weißensee).  Foto:  Lutz
Edelhoff

Die  Geschichte  des  Joseph  Süß  Oppenheimer  ist  die  eines
Glücksritters  des  18.  Jahrhunderts:  Aufstieg  bei  Hofe,
Finanzrat des Herzogs von Württemberg, nach dessen plötzlichem

http://www.naxos.com/catalogue/item.asp?item_code=8.572885
https://www.revierpassagen.de/24315/von-erfurt-nach-westfalen-glanerts-oper-joseph-suess-kommt-2015-ans-theater-muenster/20140413_1000
https://www.revierpassagen.de/24315/von-erfurt-nach-westfalen-glanerts-oper-joseph-suess-kommt-2015-ans-theater-muenster/20140413_1000
https://www.revierpassagen.de/24315/von-erfurt-nach-westfalen-glanerts-oper-joseph-suess-kommt-2015-ans-theater-muenster/20140413_1000
https://www.revierpassagen.de/24315/von-erfurt-nach-westfalen-glanerts-oper-joseph-suess-kommt-2015-ans-theater-muenster/20140413_1000


Tod  Schauprozess  und  Todesurteil.  Ein  Justizmord,  wie  man
heute zweifelsfrei nachweisen kann. Doch Joseph Süß war Jude,
und  der  Prozess  gegen  ihn  ein  Manifest  des  offenen
Antisemitismus.  Als  „Jud  Süß“  wurde  sein  Schicksal  zum
Material für judenfeindliche Propaganda, die in Veit Harlans
berüchtigtem  Film  von  1940  gipfelte:  ein  sogenannter
Vorbehaltsfilm, der bis heute in Deutschland aus gutem Grund
nur eingeschränkt gezeigt werden darf. Harlan, ein Meister
seines Fachs, hat wie kein anderer antisemitische Hetze so
subtil wie perfide künstlerisch bemäntelt.

1999 vollendete Detlev Glanert seine Oper „Joseph Süss“, die
nun am Theater in Erfurt Premiere hatte. Die Inszenierung von
Hausherrn Guy Montavon war 2012 am Gärtnerplatztheater München
zu  sehen  –  und  der  damalige  Gärtnerplatz-Intendant  Ulrich
Peters holt sie ab 7. Februar 2015 an sein neues Haus in
Münster.  Glanert  hat  mit  dieser  Oper  ein  bemerkenswertes
Erfolgsstück geschrieben: Seit der Uraufführung in Bremen hat
es Nachfolgeinszenierungen in Regensburg, Heidelberg, Trier,
Krefeld-Mönchengladbach und Zwickau-Plauen gegeben. Glanerts
Werk entkräftet die Ansicht, zeitgenössische Oper könne nicht
erfolgreich sein und habe keine Chance im Repertoire. Man muss
sie nur spielen wollen.

Guy Montavon lässt sein Inszenierung – unterstützt durch die
Bühne Peter Sykoras – um den Kerker des „Hofjuden“ kreisen: Er
bildet das Zentrum des Bühne, ein enger Raum mit Wänden aus
Goldbarren.  Der  Zuschauer  erlebt  die  Stunden  vor  der
Hinrichtung.  Immer  wieder  kehrt  Süss  zurück  in  die
Vergangenheit.  Seine  Erinnerungen  „materialisieren“  sich  in
den Szenen auf der Bühne, bevölkert von schwarz-grau-weißen
Gespenstern, zum Teil in groteskem Barock überzeichnet, unter
denen sich Süss in seinem roten Prachtrock wie der einzig
lebende Mensch ausnimmt.

http://www.boosey.com/pages/opera/moreDetails.asp?site-lang=de&musicID=1743


Detlev  Glanert,  „Joseph
Süß“,  am  Theater  Erfurt:
2015  wird  die  Inszenierung
Guy Montavons mit der Bühne
Peter  Sykoras  in  Münster
gezeigt. Foto: Lutz Edelhoff

Das Libretto von Werner Fritsch und Uta Ackermann bezieht den
antisemitischen  Hintergrund  explizit  mit  ein,  radikalisiert
noch  von  Montavons  Inszenierung:  „Juden  sind  in  unserem
deutschen  Wald  unerwünscht“,  liest  man  vor  Beginn  der
eigentlichen  Handlung;  zwei  biedere  Familienväter  erzählen
sich geschmacklose Judenwitze. „Judas verrecke“ kreischt der
Herzog (Stephen Bronk), vom Schlaganfall gelähmt, aus seinem
Rollstuhl.

Doch  die  Perspektive  ist  nicht  auf  dieses  einzige  Thema
verengt: Es geht um die Niedertracht der Ränkespiele bei Hofe,
um  Täuschung,  Neid,  sexuelle  Gier  und  Geltungssucht,
exemplarisch verkörpert im Sprecher der Landstände, Weissensee
(mit  passend  schneidender  Stimme:  Robert  Wörle).  Seine
tückische  Intrige  bringt  den  verhassten  Finanzmann
letztendlich an den Galgen. Joseph Süss ist in diesem Spiel
eine ebenso ambivalente Figur wie die anderen Beteiligten: Er
sucht „Ruhm und Ehre“ für sein Volk, vernachlässigt seine
Tochter,  steht  der  nach  Genuss  und  Luxus  süchtigen
Gesellschaft ohne Skrupel mit seinem Geschick zur Verfügung.

Máté Sólyom-Nagy läuft als Darsteller wie als Sänger zu großer
Form  auf,  macht  auch  die  inneren  Kämpfe  des  Joseph  Süss
deutlich, die am Ende in einer schmerzvollen Klage gegen Gott,



den „Allmächtigen“, münden. Und in der Beteuerung der eigenen
Unschuld, mit der er in den Tod geht. So wird Glanerts Oper am
Ende auch zu einer Frage nach der Gerechtigkeit Gottes und
seiner Ohnmacht vor dem Wirken des Bösen in der Welt.

Im durchweg überzeugenden Erfurter Ensemble sind die Frauen
auf beiden Seiten Opfer: Naemi (Henriette Gödde mit lyrischer
Intensität) verliert ihr Leben, von einer gewaltbereiten Meute
vergewaltigt. Magdalena, Tochter Weissensees, als „Judenhure“
denunziert,  hat  keine  Chance,  der  entfesselten,
unterdrückerischen Lüsternheit bei Hofe zu entgehen. Marisca
Mulder singt diese traurige Frau mit bewegendem Ernst. Julia
Neumann hat einen koloraturenreichen, ironisch durchtränkten
Auftritt als Opernsängerin Graziella – ein Geschöpf, das sich
widerstandslos in die Dekadenz ihrer Umgebung einfügt.

Samuel  Bächli  und  das  Erfurter  Orchester  geben  jeder  der
dreizehn Szenen unverwechselbare Prägnanz, von den filigranen
Momenten verlorener Holzbläser-Soli über tosend losbrechende
schlagzeuggestützte  Wucht  bis  hin  zu  choralartigen,
geclusterten Melodiemotiven oder ariosem Klagegesang. Auch der
Chor von Andreas Ketelhut bewährt sich zwischen skandierendem
Geschrei und flüsterndem Sprechgesang.

Glanerts Musik ist dabei weder anbiedernd noch verflüchtigt
sie  sich  in  uneinholbare  intellektuelle  Höhenflüge.  Sie
zeichnet  aus,  was  seit  jeher  für  das  Theater  taugt:
Fasslichkeit, dramatische Wirkung, einprägsame Faktur. Solche
Musik  ist  ihm  auch  in  anderen  Opern  gelungen:  Von  dem
eindrucksvollen, leider bisher im deutschsprachigen Raum nicht
wiederholten  „Caligula“  (Köln/Frankfurt)  bis  hin  zu  „Der
Spiegel des großen Kaisers“ (zuletzt 2005 in Gelsenkirchen und
2006  in  Münster)  oder  zur  Science-Fiction-Oper  „Solaris“
(Uraufführung  2012  in  Bregenz,  deutsche  Erstaufführung
angekündigt am 2. November 2014 in Köln) hat sich stets die
eminent bühnenwirksame Qualität seiner Kompositionen erwiesen.
Fazit: Auch Musik des 21. Jahrhunderts hat eine realistische
Chance,  ein  Publikum  jenseits  eklektischer  Kreise

http://www.boosey.com/pages/opera/moredetails.asp?musicid=47718
https://www.boosey.com/pages/opera/moreDetails.asp?site-lang=de&musicID=4905
https://www.boosey.com/pages/opera/moreDetails.asp?site-lang=de&musicID=4905


anzusprechen.  Die  Oper  lebt!

Eine  Chance  für  junge
Musiker:  Orchesterakademie
Essen vergibt Stipendien
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Links, erste Geigen. Drittes Pult, vorne. Das ist er: Schlank,
schwarze Haare, schwarze Augen. Nestor Luciano Casalino, einer
der  jungen  Musiker  aus  der  Orchesterakademie  der  Essener
Philharmoniker. Einer aus 400 Bewerbern, der für ein Jahr
eines der heißbegehrten Stipendien ergattert hat.

Der  Geiger  Nestor  Luciano
Casalino (rechts) mit seiner
Mentorin  Natalie  Arnold.
Foto:  Werner  Häußner

Geige zu spielen hat der Argentinier schon mit vier Jahren
begonnen:  „Mein  Onkel  ist  Pianist  und  arbeitet  als
Korrepetitor. Er hat mit die Geige gekauft und den ersten
Unterricht  bezahlt.“  Casalinos  Geigenlehrer  in  Argentinien
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hatte  in  Köln  studiert  –  und  dem  jungen  Mann  die
Musikhochschule  in  Deutschland  empfohlen.

2010 war er zum ersten Mal hier, ein Jahr später hat er in
Köln  die  Aufnahmeprüfung  bestanden,  erzählt  Casalino  in
flüssigem Deutsch. Nein, in der Schule hat er die Sprache
nicht gelernt: „Erst fünf Monate vor Beginn des Studiums habe
ich intensiv begonnen, mich mit Deutsch zu beschäftigen.“ Die
Alternative,  in  der  vertrauten  Sprache  Italienisch  zu
studieren,  hat  er  ausgeschlagen:  „Ich  wollte  nicht  nach
Italien, sondern etwas Neues kennenlernen.“

Fünf Monate Deutsch – dann von Córdoba nach Köln

Der junge Mann aus Córdoba weiß um die tolle Chance. Und er
weiß, wem er sie zu verdanken hat. Die Orchesterakademie wird
ausschließlich  von  Sponsoren  und  engagierten  Musikfreunden
getragen. Der Verein mit gut 100 Mitgliedern ermöglicht pro
Jahr acht jungen Musikern, sich eine Spielzeit lang intensiv
auf den Einsatz in einem Spitzenorchester vorzubereiten. „Seit
Gründung  1999  haben  wir  mehr  als  100  jungen  Menschen  ein
Stipendium  ermöglicht“,  berichtet  Vorsitzender  Herbert
Lütkestratkötter. 2014/15 sollen es sogar zehn sein. Bereits
mit 80 Euro Jahresbeitrag kann man zu den Förderern gehören.
Für  Lütkestratkötter  ist  der  Verein  ein  Beispiel
bürgerschaftlichen Engagements: „Ich habe Interesse an Musik
und möchte etwas für junge Menschen tun“, erklärt er seine
Motivation.

Nestor  Luciano  Casalino  wird  von  einem  „anonymen
Privatspender“ gefördert. Bei seiner Geigen-Kollegin Johanna
Radoy  kommen  die  Mittel  von  der  Alfred  und  Cläre  Pott
Stiftung. Der finnische Cellist Christian Fagerström wird von
Helene  Mahnert-Lueg  unterstützt.  Und  bei  der  Fagottistin
Kaitlyn Grace Cameron trägt der frühere Essener Orchesterchef
Stefan Soltesz bei: Er war im März 1999 einer der Gründerväter
der Akademie und ist seit 2012 ihr Ehrenmitglied.



„Musiker ist ein emotionaler Beruf“

Der 23-jährige Geiger, der in Wuppertal studiert, freut sich,
den  Spielbetrieb  eines  Orchesters  kennenzulernen:  Proben,
Arbeit mit verschiedenen Dirigenten, Austausch mit erfahrenen
Musikern. Jeder Stipendiat hat einen persönlichen Mentor aus
dem Orchester zur Seite. Für Casalino ist das die Geigerin
Natalie Arnold: „Wir machen jede Woche eine Stunde Unterricht,
gehen Opern durch, bereiten die Standardstücke vor, die bei
Probespielen verlangt werden.“ Vor allem die Oper komme in der
Hochschul-Ausbildung zu kurz. Da bringen die Erfahrungen am
Aalto-Theater  die  jungen  Musiker  ein  gutes  Stück  weiter.
Alleine  fünfzehn  Opern  lernt  Casalino  in  der  laufenden
Spielzeit. Dazu kommen die Dienste bei einigen Konzerten.

Natalie Arnold weiß auch, dass die angehenden Orchestermusiker
Tipps brauchen, wie sie die psychisch belastenden Probespiele
und  –  bei  Anstellung  –  das  Probejahr  bewältigen  können:
„Musiker ist ein emotionaler Beruf, man muss sich im Orchester
aufeinander einstellen. Ein junger Kollege kann dabei viel
falsch  machen.“  So  geben  die  Mentoren  den  jungen
Berufsanfängern  auch  Informationen,  wie  man  eine  Bewerbung
richtig  angeht:  „Sie  wissen  nicht,  auf  was  Orchester  bei
Bewerbern  achten.  Nach  welchen  Kriterien  Bewerbungen
ausgewählt werden. Und wie man sich im Gespräch und Vorspiel
richtig präsentiert.“

Casalino hat’s offenbar richtig gemacht: Der aufgeschlossene
junge  Mann  hat  einen  Jahresvertrag  bei  den  Essener
Philharmonikern in der Tasche. Und ist damit so glücklich wie
sein  Mit-Stipendiat  Francesc  Saez:  Der  bekam  nach
erfolgreichem  Probespiel  die  freie  Hornistenstelle  im
Orchester. Kein Einzelfall ist, dass ehemalige Stipendiaten zu
den  Philharmonikern  zurückkehren.  Andere  sind  in  namhaften
Orchestern in der ganzen Welt tätig. Nestor Luciano Casalino
freut  sich  jetzt  erst  einmal,  dass  er  bald  bei  seiner
Lieblingsoper, Giacomo Puccinis „Turandot“, im Graben dabei
sein  darf.  Und  er  möchte  gerne  wieder  Mozarts  „Figaro“



spielen:  „Das  war  die  erste  Oper,  die  ich  noch  als
Geigenschüler im Orchester in Córdoba mitspielen durfte.“

(Der Bericht ist in kürzerer Form bereits in der WAZ Essen
erschienen)

Philharmonie  Essen  2014/15:
Programm mit Sahnehäubchen
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Die  Philharmonie  Essen.
Foto:  Werner  Häußner

Mit Mozart als Schwerpunktthema und dem internationalen Star
der  Alte-Musik-Szene  Jordi  Savall  als  „Residence“-Künstler
geht die Philharmonie Essen in ihre elfte Spielzeit 2014/15.

Mit 127 Veranstaltungen – vom großen Orchesterkonzert bis zur
musikalischen Kennenlern-Stunde für die Allerkleinsten – hat
Intendant Hein Mulders bei der Pressekonferenz zu neuen Saison
ein ausgewogenes, sorgfältig geplantes Programm vorgestellt.
Der  Erfolg  gibt  ihm  bisher  Recht:  Schon  jetzt  konnte  die
Philharmonie stolz eine Zahl von über 100.000 Besuchern in der

https://www.revierpassagen.de/24276/philharmonie-essen-201415-programm-mit-sahnehaeubchen/20140411_1044
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laufenden  Spielzeit  vermelden.  Das  bedeutet  eine
Platzauslastung von 80 bis 90 Prozent. Gut für Abonnenten und
Einzelkartenkäufer: Die Preise werden nicht steigen, erst 2015
rechnet TuP-Geschäftsführer Berger Bergmann – auf Drängen der
Politik – mit einer Anhebung.

Intendant  Hein  Mulders.
Foto:  Philharmonie  Essen

Große Orchester und namhafte Solisten fehlen nicht, aber die
Sahnehäubchen im Programm sind Ideen wie die „Piano Lectures“,
bei denen bekannte Pianisten spielen und über Musik sprechen.
Oder das Festivals „NOW!“ für zeitgenössische Klänge, das zum
vierten Mal stattfindet und im November unter dem Stichwort
„Parallelwelten“ acht ungewöhnliche Konzerte und ein Symposion
anbietet.

Nicht  zu  vergessen  sind  die  Education-Angebote  der
Philharmonie. Sie sprechen nicht nur Schüler an – etwa mit
Kompositionsprojekten  oder  Klassenbesuchen  in  Konzerten.
Sondern  auch  mit  Ferien-Workshops,  Konzert-Einführungen  für
Kinder  oder  speziellen  Gebäude-  oder  Orgelführungen.  Auch
Erwachsene schätzen vielleicht eine Führung durch den Bau oder
das Konzert „Klassik für Einsteiger“ am 28. Oktober, bei dem
man unkompliziert Schwellenangst überwinden oder eine alte –
oder neue – Liebe (wieder)entdecken kann.

Kuhn-Orgel im Großen Saal wird zehn Jahre alt

Zehn Jahre alt wird die Kuhn-Orgel der Philharmonie: Anlass



für einen Abend mit vier Organisten am 27. September. Das
Orgel-Abo mit sechs Veranstaltungen beinhaltet ein Konzert mit
Iveta Apkalna und den „Kreuzweg“ von Marcel Dupré mit Bischof
Franz-Josef  Overbeck  als  Sprecher.  Weitergeführt  werden
Themenreihen wie die beliebte „Musik bei Kerzenschein“, etwa
mit  Bachs  „Weihnachtsoratorium“,  der  „Matthäus-Passion“  und
einem Konzert mit Magdalena Kožená.

Kommt  in  die  Philharmonie
zurück:  Joyce  DiDonato.
Foto:  TuP/Simon  Pauly

Mit Joyce DiDonato, Klaus Florian Vogt, dem Counter Valer
Sabadus oder dem phänomenalen Liedsänger Christian Gerhaher
kehren führende Gesangssolisten in die Philharmonie zurück.
Und für Jazz-Freunde bietet das Haus am Essener Stadtpark elf
Konzerte  an,  unter  anderem  mit  der  spanisch-afrikanischen
Soul-Legende Buika, mit Rebekka Bakkens‘ Tom-Waits-Songs oder
mit Ensembles wie dem Michael Wollny Trio und dem Marius Neset
Quartet.

Erfolgreich gestartet ist im Herbst 2013 die Klavier-Reihe
„Piano  Lectures“.  Deshalb  eröffnet  am  14.  September  kein
Geringerer als Rudolf Buchbinder mit dem Thema „Beethoven“ die
Reihe  von  vier  Sonntagvormittagen.  Es  folgen  Kristian
Bezuidenhout,  ein  Spezialist  für  Hammerklavier,  der  junge
Boris Giltburg und der stets spannende Individualist Fazil
Say.



„Hauptsache“ Mozart mit acht Konzerten

Acht Konzerte zählt die „Hauptsache Mozart“: In diesem Rahmen
tritt Janine Jansen mit dem Chamber Orchestra of Europa mit
einem  Mozart-Violinkonzert  auf.Alexandre  Tharaud  spielt  das
„Jeunehomme“-Klavierkonzert.  Kammermusikfreunde  werden  einen
Streichquintett-Abend  schätzen,  prominent  besetzt  etwa  mit
Baiba  Skride  (Violine)  Nils  Mönkemeyer  (Viola)  und  Alban
Gerhardt (Cello). Das „Requiem“ stellt Peter Dijkstra mit dem
Chor des Bayerischen Rundfunks so unvollendet vor, wie es
Mozart hinterlassen hat, ergänzt es aber mit Kompositionen von
Purcell bis Ligeti. Und für ein neues Forma, die „Happy Hour“
am 19. November, 19 Uhr, kommt das Sinfonieorchester des WDR
mit Dan Ettinger nach Essen, um eine Stunde lang zwei Mozart-
Sinfonien zu spielen. Danach trifft man sich auf ein Glas im
Foyer.

Artist in Residence in der
kommenden  Saison:  Jordi
Savall.  Foto:  TuP/David
Ignaszewski

Jordi Savall, der katalanische Gambist, wird in vier Konzerten
ausgefallene  Programme  mit  Alter  Musik  präsentieren:  Einen
Abend  über  das  Leben  von  Erasmus  von  Rotterdam  mit
Renaissance-Musik und Texten der Epoche am 12. Oktober; einen
Abend  mit  Meistern  des  Kontrapunkts  von  Bach  bis  Samuel
Scheidt am 11. Dezember; einen wundervoll entdeckerfreudigen
Abend  mit  Tänzen  und  Liedern  aus  dem  alten  und  dem  neu



entdeckten Spanien jenseits des großen Ozeans am 16. Mai 2015.
Und in der Basilika in Werden verbindet er Orient und Okzident
in einem musikalischen Dialog.

Luxuriöse  Abende  versprechen  die  22  auftretenden
Gastorchester, unter ihnen die drei großen Londoner Orchester,
das Concertgebouw Orkest aus Amsterdam und – letztmals unter
Lorin Maazel – die Münchner Philharmoniker. Am Dirigentenpult
stehen Stars wie Antonio Pappano oder John Eliot Gardiner,
aber auch „Aufsteiger“ der letzten Jahre wie Daniel Harding
oder  Yannick  Nézet-Séguin.  Einen  Höhepunkt  verspricht  das
Konzert der Berliner Philharmoniker am 30. November: Unter
Riccardo  Chailly  spielt  Martha  Argerich  das  Schumann-
Klavierkonzert.

Andere  Solisten  sind  Janine  Jansen  mit  der  deutschen
Erstaufführung des Violinkonzerts von Michel van der Aa (8.
November), Nikolai Lugansky mit dem unvermeidlichen b-Moll-
Konzert Tschaikowskys (25. Januar), Lisa Batiashvili mit dem
Sibelius-Violinkonzert  (6.  März),  Tzimon  Barto  mit  dem
Klavierkonzert Wolfgang Rihms (6. September), Renaud Capuçon
mit dem Violinkonzert (19. Oktober) und Lars Vogt mit dem
zweiten  Klavierkonzert  von  Johannes  Brahms,  und  Patricia
Kopatchinskaja mit dem „Offertorium“, Sofia Gubaildulinas tief
spirituellem Violinkonzert Nr. 1.

Das  Programmbuch  liegt  ab  sofort  in  der  Philharmonie,  im
Aalto-Theater und im Ticket-Center am II. Hagen aus.

Der Vorverkauf für die Abonnements und Eigenveranstaltungen
der Philharmonie beginnt heute, 11. April: Tel. (0201) 81 22
200, www.philharmonie-essen.de.



Kafkaeske  Geschichte  von
Willkür und Gewalt: Rossinis
„Diebische  Elster“  in
Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014

Gioachino  Rossini.
Historische  Aufnahme
von Nadar (eigentlich
Gaspard-Félix
Tournachon)

Das Unheimliche triumphiert. Von Gioacchino Rossini ist der
Opernbesucher  leichte  Kost  gewöhnt  –  auch  weil  deutsche
Opernhäuser nicht bereit sind, anderes zu gewähren. Und nur,
wenn man mit dem Regisseur Glück hat, werden die grotesken und
die irritierenden Momente in Werken wie „La Cenerentola“ oder
„Der Türke in Italien“ auch herausgearbeitet. Im Falle von „La
gazza ladra“ stand das bisher nicht zur Debatte, denn „Die
diebische Elster“ mit ihrer weithin bekannten Ouvertüre wurde
einfach  nicht  gespielt.  In  dieser  Spielzeit  hat  sich  das
geändert: In Würzburg und Frankfurt steht das Stück auf dem
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Spielplan, das ein Rossini-Kenner wie der Dirigent Alberto
Zedda unter die drei bedeutsamsten Opern Rossinis einordnet.

Doch während in Würzburg die Regie von Andreas Beuermann an
der Rossini-Konvention kleben bleibt und eine leicht skurrile
Winzerdorf-Posse mit märchenhaften Zügen auf die Bühne stellt,
betont David Alden in Frankfurt das Unheimliche, ja Brutale in
dieser Kleine-Leute-Geschichte.

In einem spukhaften Bühnenbild von Charles Edwards löst Alden
das  Drama  um  den  vermeintlichen  Diebstahl  durch  eine
Hausangestellte  und  ihre  Verurteilung  zum  Tode  unter
Kriegsrecht  aus  dem  historischen  Zusammenhang  des
französischen Rührstücks und rückt es zeitgemäß zurecht: als
kafkaeske Geschichte von Willkür und Gewalt. Die von Bibi Abel
erstellten  Video-Projektionen  lassen  unheimliche  schwarze
Vögel über die Szene fliegen, die sich im ersten Finale zum
bedrohlichem Schwarm ballen: der Verweis auf Hitchcocks Film
passt zu der Bedrohung des Opfers, die auch unerklärbar aus
dem Nichts erwächst.

„Spooky“: Die Bühne Charles
Edwards‘  zu  Rossinis  „Die
diebische  Elster“  in
Frankfurt.  Foto:  Wolfgang
Runkel

Die Bühne, ein großmustrig tapeziertes Halbrund mit schweren,
altmodischen Türrahmen, erinnert an Film-Spukhäuser, an Räume



der „gothic novel“ oder an verloren-unheimliche Anwesen auf
Bildern  von  Dennis  Hopper  oder  des  Fotografen  Matthias
Herrmann.  In  diesem  Horizont  wird  ein  trautes  Heim
herumgeschoben und je nach Bedarf zugerichtet. Rosige Tapeten
zitieren das Muster des Halbrunds, die Einrichtung zeigt, dass
sich hier kleine Leute nach dem Vorbild der Großen strecken.
Dort  erwartet  man  die  Rückkehr  des  „eroe  di  guerra“,  des
Sohnes, der als Soldat den Interessen der Mächtigen dienen
muss.

Zentrale Figur des Dramas ist der Podestá Gottardo, der in
einer schwarzen Kutsche, von Menschen gezogen, vorfährt, als
wolle  Edwards  Murnaus  „Nosferatu“  zitieren.  Er  ist  vom
Ursprung her, wie viele in dieser Rossini-„Semiseria“, eine
Komödienfigur:  der  lüsterne  Alte,  der  gerne  etwas  junges
Fleisch genießen würde.

Doch  sein  Verhalten  sprengt  nachdrücklich  die  Komödien-
Konvention: Ein Provinz-Beamter, der übergeordneten Kontrolle
entzogen, geriert sich als Tyrann. Er reagiert auf Ninettas
selbstbewusste  Ablehnung  (in  patriarchalischen  Gefügen
unangemessenes  Beharren  auf  selbstbestimmter  weiblicher
Sexualität)  mit  der  Wut  des  Gedemütigten  und  mit  dem
arglistigen  Hintersinn  eines  juristisch  versierten
Rachsüchtigen. Der zufällig aufgeschnappte Vorwurf in einer
eher  familiären  Auseinandersetzung,  das  Dienstmädchen  habe
einen Silberlöffel verschlampt, wird zum „Fall“.

Was folgt, ist ein Indizienprozess, in dem Menschen, die wohl
kaum lesen und schreiben können, chancenlos einer vermeintlich
zutreffenden Kette von Schlussfolgerungen ausgeliefert sind.
Wer hinter die zeitgemäße, heute harmlos wirkende Einkleidung
blickt, fragt sich: Wie weit weg ist da der Dorfrichter Adam
aus Kleists „Zerbrochenem Krug“? Und wie nahe liegt diesen
Menschen der Büchner’sche Seufzer: „Wir arme‘ Leut“?

Gefährlich groteske Figuren



David  Alden  misstraut  dem  „coup  de  théâtre“  mit  der
„diebischen  Elster“:  Im  Libretto  Giovanni  Gherardinis  wird
Ninetta im letzten Moment vor der Hinrichtung gerettet, weil
im Nest einer Elster das vermisste Besteck gefunden wird. In
Frankfurt  klaut  nicht  nur  die  hoffmanneske  Figur  des
Hausierers Isacco (Nicky Spence gibt ihm gefährlich-groteske
Züge),  sondern  auch  der  Bauernbursche  Pippo  (mit  feiner
Stimme: Alexandra Kadurina). Er zieht den Silberlöffel aus der
Tasche,  steckt  ihn  aber  erschreckt  zurück,  als  von
„Todesstrafe“  die  Rede  ist.

Alden lässt die Geschichte so seltsam enden, wie uns heute der
„glückliche“ Schluss vorkommt, zu dem Rossini durch Zensur und
Konvention gezwungen war: keine Aufhellung, kein Schlussjubel,
eher ein entkräftetes Zurücksinken. Ninetta und ihr Vater –
das Schicksal dieses Deserteurs spitzt den Hauptstrang der
Handlung zu – grüßen von der Kutsche des Podestá, der sich in
einer Ecke als Verlierer krümmt. Wie so oft bei Alden gibt es
freilich auch Momente, in denen die Regie übertreibt und sich
verselbständigt:  erst  ein  unmotiviertes  Tänzchen,  dann
überflüssiges Gerenne des Chores und eine seltsame Orgie der
„Gewalt gegen Sachen“ des Richterkollegiums bräuchte es nicht.

Keine einfache Aufgabe stellt Rossinis ausgefeilte Partitur an
Henrik  Nánási  und  das  Frankfurter  Opernorchester:  lyrische
Innerlichkeit,  sanfte  Traurigkeit,  aber  auch  feurig-
jugendliches Aufbegehren verbinden sich mit den hier beinahe
zynisch wirkenden Crescendi und Repetitionen aus der koketten
Opera buffa. Ungerührt wie der Lauf der Geschichte geht die
Musik über die Schicksale hinweg: eine verstörende Wirkung.
Doch im Vordergrund steht die moderne Expression, die Rossini
in seinen neapolitanischen Opern nach 1817 kultivieren und
perfektionieren  sollte.  Nicht  umsonst  wird  der  erhabene
Ausdruck  der  Chöre  und  des  Trauermarschs  im  zweiten  Akt
gerühmt.

Belcanto-Flexibilität und kühle Präzision



Nánási, Generalmusikdirektor der Komischen Oper Berlin, rückt
die Ouvertüre noch zu sehr in die Nähe fröhlich-quadratischer
Marschrhythmen, als sei Rossini ein mediterraner Paul Lincke.
Doch im Verlauf des Stücks findet er zu einer überzeugenden
Mischung aus belcantesker Flexibilität und kühler, rhythmisch-
metrischer  Präzision.  Die  Bläsersoli  aus  dem  Frankfurter
Orchester sind meist erstklassig; dass den Violinen im Lauf
von mehr als drei Stunden das heikle, filigrane Fingerwerk
nicht  immer  akkurat  gelingt,  ist  kein  Merkmal  mangelnder
Qualität.

Das Biedere wird unheimlich:
Katarina Leoson (Lucia) und
Federico  Sacchi  (Fabrizio
Vingradito) in Rossinis „Die
diebische  Elster“  in
Frankfurt.  Foto:  Wolfgang
Runkel

Die Sänger, wie stets bei Rossini erheblich gefordert, sind
mal mehr, mal weniger mit dem spezifischen Idiom vertraut:
Kihwan  Sim  ist  als  brutaler,  unrührbarer  Egozentriker  der
Macht eine auch vokal imponierende Figur; Sophie Bevan eine
intensive  Darstellerin  der  mädchenhaften  Ninetta  mit  einem
hübsch timbrierten, aber manchmal zu leichtgewichtigen und in
der Höhe nicht ganz abgefederten Sopran.

Jonathan  Lemalu  macht  aus  dem  untergetauchten  Deserteur
Fernando  eine  grob  geschnittene,  nicht  sehr  glaubwürdig



agierende  Gestalt  mit  ebenso  grobem,  nicht  präzis
vokalisierendem  Bariton.  Den  unbedachten  Anlass  für  die
tragische Entwicklung gibt die Dienstherrin Ninettas mit ihrem
kleinkarierten Genöle: Katarina Leoson zeichnet sie als eine
bigotte, aufs Materielle bedachte Frau aus der bürgerlichen
Mittelschicht  des  19.  Jahrhunderts  –  die  sorgfältig
gestalteten Kostüme stammen von Jon Morrell. Ihr Mann ist
lockerer  eingestellt,  kann  sich  aber  gegen  niemanden
durchsetzen:  Federico  Sacchi  singt  ihn  passend  profillos.
Francisco  Brito  jammert  und  protestiert  als  Giannetto
vergeblich  gegen  die  übermächtige,  juristisch  abgesicherte
Willkür an.

In der Pause echauffierte sich ein älterer Besucher über die
„aufgeblasene  Dorfgeschichte“.  Wer  nichts  verstehen  will,
versteht eben auch nichts. Zum Glück gibt es in Frankfurt –
und  anderswo  –  das  Publikum,  das  sich  dem  Neuen  und
Ungewohnten  öffnet,  auch  wenn  es  in  scheinbar  so
konventioneller Umkleidung wie in dieser genialen Rossini-Oper
auftritt.

Ausflug  nach  Prag:
Sinfoniekonzert  der  Essener
Philharmoniker, halb geglückt
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
„Prag,  goldene  Stadt“  hieß  das  Motto  des  achten
Sinfoniekonzerts der Essener Philharmoniker, und Tomáš Netopil
nutzte die dramaturgische Steilvorlage kreativ. Die beiden der
tschechischen Hauptstadt gewidmeten Werke zu Beginn und am
Ende sind für deutsche Konzertbesucher ziemlich unerforschtes
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Terrain.

Karel  Husa,  der  92jährige  in  Prag  geborene  amerikanische
Komponist,  hatte  1968  unter  dem  Eindruck  des  sowjetischen
Einmarschs seiner Heimatstadt ein tönendes Denkmal gesetzt.
Dem Werk für ein Blasmusik-Orchester gab Husa eine sinfonische
Fassung,  die  er  nach  dem  Fall  des  Eisernen  Vorhangs  1990
selbst in Prag aufführte.

Die andere Reminiszenz an die Perle an der Moldau stammt von
Josef  Suk.  Den  Spätromantiker  (1874-1935)  kennen
Musikliebhaber  trotz  seines  reichen  Schaffens  kaum.  Seine
sinfonische Dichtung „Praga“ von 1904 beschwört die Atmosphäre
zwischen Vyšehrad und Hradschin mit üppigen Klangfarben und
prachtvoller Instrumentation.

Beiden Werken ist gemeinsam, was sie auch mit einem Teil von
Bedřich Smetanas „Mein Vaterland“ verbindet: Sie verwenden als
grundlegendes Motiv das historische Lied der Hussiten „Ktož sú
boží bojovníci“. 600 Jahre alt ist diese Gotteskrieger-Hymne,
doch  bis  heute  steht  sie  für  das  tschechische
Nationalbewusstsein.  Bei  Karel  Husa  taucht  die
unverwechselbare rhythmische Figur aus dem Hussiten-Choral wie
von  ferne  in  der  Pauke  auf,  durchzieht  in  wechselnden
Instrumenten die vier Sätze und bestätigt sich machtvoll im
Finale.

Die Musik erzählt eine Geschichte

Husa legt den Keim seiner klanglich exquisiten Kombinationen
zu Beginn in einem schüchternen Flötensolo, der Klarinette,
einer  langsam  anschwellenden  Klangfläche  und  einer
Trompetenfanfare, die einen Wendepunkt markiert: Die Dynamik
entwickelt sich zurück, bis nurmehr ein schwebender Laut der
gestopften  Trompete  und  ein  dünner  Pianissimo-Faden
verklingen.  Die  Musik,  auch  wenn  sie  heftig  aufschäumt,
scheint auf der Stelle zu treten, findet keinen Ausweg zu
einer Entwicklung, scheint nur weiterzukommen, wenn sie sich



in feine Einzelstimmen verzweigt.

Die Hatz aus abgerissenen Tönen und Motiven im „Interlude“
genannten dritten Satz, der festtönige Widerstand der Hörner,
das Auffahren des rhythmischen Hussiten-Motivs und ein dagegen
gesetzter  Wirbel  zweier  militärischer  kleiner  Trommeln,
schließlich ein vielstimmiges, geräuschhaftes Miteinander der
Streicher und der Triumph des Chorals: Man ist geneigt, sich
von der Musik eine Geschichte erzählen zu lassen, die viel mit
dem politischen Leidensweg der Tschechen zu tun hat.

Ähnlich manifestiert sich das bestimmende Motiv des Hussiten-
Chorals in der spätromantisch üppigen sinfonischen Dichtung
„Praga“ von Josef Suk: Mit triumphalem Fortissimo beendet das
Motiv ein Stück voll kraftvoller Klangfarben. Da zeigen die
Philharmoniker noch einmal, was in diesem Orchester steckt: In
einer fast unhörbaren Eröffnung von Harfe und Kontrabässen, in
wuchtigem Cello-Marsch, in edlen Klarinetten- und Trompeten-
Soli.  Suk  scheut  das  Pathos  nicht,  aber  auch  nicht  die
düsteren Farben: Auch das unheimliche Prag der Alchemisten und
der  finsteren  Fanatiker,  des  Golem  und  der  kafkaesken
Gespenster  tritt  uns  vor  das  musikalisch  interpretierende
Gehör.

In zwei von Mozarts in Prag komponierten Werken gelingt es
dagegen  nicht,  einen  überzeugenden  Kontrast  zur  Moderne
aufzubauen.  Die  Programmidee  war  glänzend,  die  Ausführung
enttäuschend:  Die  „Prager“  Symphonie  (KV  504)  beginnt
eigentlich mit einem ausdrucksintensiven Adagio, das aber bei
Netopil ohne Atmosphäre und inneres Leben abläuft. Es fehlt
der  Blick  auf  die  expressiven  Bläserstellen,  auf  den
Spannungsaufbau der Phrasen, auf die lebendige Rhetorik, auch
auf die dräuenden Anklänge an die Welt des „Don Giovanni“.

Und zu allem Überfluss liefert die Pianistin Lauma Skride mit
dem  C-Dur-Konzert  (KV  503)  das  wohl  langweiligste
Klavierkonzert seit langem ab: Sie spurtet flüssig durch das
Werk der Passagen, der galanten Melodiebildungen, meidet im



Rondo jede Spur eines variierenden Zugriffs oder eines Blicks
auf expressive Trübungen oder Übergänge. Mozart’sche Rhetorik,
Charakterisierungskunst  oder  der  Charme  der  „Klangrede“
scheinen sie nicht zu interessieren. Von Netopil am Pult kommt
kein Impuls; die Pianistin richtet auch keinen Blick nach
links, um den Dirigenten oder die Orchestermusiker in ihr
Spiel einzubinden. Mozart, ein Freund starker Worte, hätte das
glatte,  uninspirierte  Spiel  wohl  so  kommentiert:
„Heruntergehudelt“.

Von  der  Lust  am  Werden:
Schubert-Symphonien mit Pablo
Heras-Casado
geschrieben von Werner Häußner | 15. September 2014
Zu den unseligen Traditionen in der Musikrezeption gehört,
dass  seit  dem  ausgehenden  19.  Jahrhundert  der  historische
Belang  zunehmend  zum  Qualitätskriterium  erhoben  wurde:  Nur
noch, was strukturell tiefgründig war, was als Fortschritt
eingeschätzt  wurde  und  was  im  hegelianischen  Sinne  den
Zeitgeist voranbrachte, war es wert, dauerhaft zur Kenntnis
genommen zu werden.

Vor  diesem  –  tief  im  Unterbewusstsein  der  sich  wahrhaft
gebildet wähnenden Schicht weiter wirksamem – Kriterium musste
vieles  verblassen:  vom  „wälschen  Tand“  angefangen  über
vermeintlich  Epigonales  und  Kleinmeisterliches  bis  hin  zu
skurrilen Seitensträngen der Entwicklung. Und natürlich auch
Erzeugnisse aus den Lehrjahren der wahrhaft Großen: Wagners
für  Bayreuth  unwürdige  Frühopern  etwa  schieben  vor  allem
Wagnerianer  immer  noch  halb  geringschätzend,  halb  peinlich

https://www.revierpassagen.de/24150/von-der-lust-am-werden-schubert-symphonien-mit-pablo-heras-casado/20140403_1731
https://www.revierpassagen.de/24150/von-der-lust-am-werden-schubert-symphonien-mit-pablo-heras-casado/20140403_1731
https://www.revierpassagen.de/24150/von-der-lust-am-werden-schubert-symphonien-mit-pablo-heras-casado/20140403_1731


berührt zur Seite.

Auch für unbestrittene Meister wie Franz Schubert gilt das
selektive Prinzip: Seine Opern? Fehlanzeige! Seine Lieder? Von
den Hunderten, die er geschrieben hat, sind ein paar Dutzend
bekannt. Und seine Symphonien? Von denen war schon der alte
Brahms überzeugt, sie sollten besser „mit Pietät bewahrt“ als
veröffentlicht werden. Der Konzertbetrieb schließt sich dieser
Ansicht  in  der  Praxis  bis  heute  mehrheitlich  an:  Von  der
„Unvollendeten“  und  der  „großen“  C-Dur-Symphonie  abgesehen
sind sie selten auf den Programmen anzutreffen.

Franz  Schubert,  Symphonie
Nr.  3  &  4,  Pablo  Heras-
Casado,  Freburger
Barockorchester,  Harmonia
Mundi HMC 902154

Das könnte sich ändern: Schuberts frühe Symphonien sind in
letzter Zeit mehrfach neu und aufregend frisch eingespielt
worden – und eine der besten Platten neuen Datums ist die
Aufnahme  der  Dritten  und  der  Vierten  mit  dem  Freiburger
Barockorchester  unter  Pablo  Heras-Casado.  Der  spanische
Dirigent, der sich bei Verdi ebenso zu Hause fühlt wie in der
Barockmusik oder im 21. Jahrhundert, will nichts in diese
Versuche des jugendlichen Komponisten hineingeheimnissen: Er
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bringt  sie  als  frisch-pointierte  Zeugnisse  der  Zeit.  Die
Dritte ist im Frühsommer 1815 entstanden, die Vierte im April
1816, beide für ein Orchester aus Liebhabern und Profis, das
im privaten Rahmen spielte.

Haydn grüßt, Mozart hopst

So hört man in der „Adagio maestoso“-Einleitung der D-Dur-
Symphonie (D 200) den erhabenen Stil von Schuberts Lehrer
Antonio Salieri; das lebhafte Brio des Allegro könnte aus
einer komischen Oper der Zeit stammen. Haydn grüßt von seinem
Schreibtisch, wie er an einer seiner Ideen tüftelt; Mozart
hopst mit tanzfreudigem Rhythmus und federnden Bläsern um die
Ecke.  Schließlich  grüßen  auch  schon  die  Rouladen  und
Crescendi, mit denen Gioacchino Rossini die Wiener in einen
süchtig machenden Taumel versetzte.

All  diese  musikalischen  Zeitaspekte,  die  Schubert  auf
versierte  und  zum  Teil  schon  sehr  eigenwillige  Weise
verarbeitete,  macht  Heras-Casado  mit  dem  phänomenalen
Freiburger  Barockorchester  hörbar:  mit  vibrierender  Energie
zumal  in  den  Vivace-  und  Presto-Sätzen,  mit  eleganter
Leichtigkeit  der  Bläser,  mit  energischen,  aber  nicht
überdrehten  Tempi,  mit  exakter  Artikulation,  mit  Pfiff  im
Rhythmus  und  mit  klaren,  schroffen  Akzenten,  Sforzato-
Einwürfen  oder  vehement-kantigem  Pauken-Donner.  Eine
tragfähige, aus dem Geist einer undogmatischen, „historisch
informierten“  Aufführungspraxis  belebte  Alternative  zur
legendären Aufnahme von Schuberts Dritter (und Achter) unter
Carlos Kleiber.

Pablo Heras-Casado war 2011 anlässlich seines Debüts bei den
Essener  Philharmonikern  sogar  als  Nachfolger  für  Stefan
Soltesz im Gespräch. Seine Karriere weist weiter steil nach
oben:  Am  2.  April  hatte  er  sein  Debüt  beim  New  York
Philharmonic  Orchestra;  im  März  leitete  er  erstmals  das
Philharmonia Orchestra London. Erst am 16. März war er mit dem
Rotterdam  Philharmonic  Orchestra  zu  Gast  in  der  Essener
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Philharmonie.  2014/15  wird  Heras-Casado  an  der  Met  Bizets
„Carmen“ dirigieren; im Juli steht er beim Festival von Aix-
en-Provence bei Mozarts „Zauberflöte“ am Pult.

In der Region gastiert Heras-Casado im Rahmen seiner Tournee
mit dem Freiburger Barockorchester am 13. April in der Kölner
Philharmonie. Auf dem Programm stehen die drei Konzerte für
Klavier, Violine und Cello von Robert Schumann.

Franz  Schubert,  Symphonies  Nos.  3  &  4,  Freiburger
Barockorchester,  Pablo  Heras-Casado,  Harmonia  Mundi,  HMC
902154
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