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Winter  1946/47:  Die  deutschen  Städte  sind  zerstört,  die
Menschen  hausen  in  Baracken  und  Ruinen.  Ein  stabiles
russisches  Hoch  sorgt  für  eisige  Kälte,  Tiefdruckgebiete
bringen meterhohen Schnee. Die Versorgung mit Lebensmitteln
und Brennmaterial ist schlecht, bricht vor allem in den großen
Städten des Ruhrgebiets und des Rheinlands zeitweise zusammen.
In dieser Situation spricht der Kölner Kardinal Joseph Frings
ein wegweisendes Wort. Es sollte in die Geschichte eingehen.
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Das „Fringsen“ wurde in der Nachkriegs-Not zum geflügelten
Begriff.

Auch Köln lag in Schutt: Vier Fünftel der Gewerbebauten, so
eine  zeitgenössische  Statistik,  waren  total  verwüstet  oder
stark zerstört. So predigte der Kölner Erzbischof an Silvester
1946  in  der  modernen,  1930  von  dem  bekannten  Architekten
Dominikus Böhm entworfenen Kirche St. Engelbert in Köln-Riehl.
Sein Thema: die zehn Gebote. Da ging es auch um „Du sollst
nicht stehlen“. Frings, ein sozialpolitisch fortschrittlicher
Kopf, kannte die Not der Zeit, die katholische Moraltheologie
und  die  Soziallehre  der  Kirche.  Sein  Predigtmanuskript,
erhalten im Archiv des Erzbistums Köln, zeigt, wie er um die
richtige Formulierung rang. Was er dann sagte, machte ihn
populär:

„Wir leben in Zeiten, da in der Not auch der einzelne das wird
nehmen dürfen, was er zur Erhaltung seines Lebens und seiner
Gesundheit notwendig hat, wenn er es auf andere Weise, durch
seine Arbeit oder Bitten, nicht erlangen kann“.

„Klüttenklau“  in  der
Nachkriegszeit  in  der
Britischen  Zone.  Foto:
Bundesarchiv,  Bild  183-
R70463  /  Link  zur  Lizenz:
CC-BY-SA 3.0

Für die Menschen, die damals um ihr Überleben kämpften, war
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dieser  Satz  eine  moralische  Entlastung.  Vor  allem  in  den
schwer zerstörten Städten hatten sie oft keine andere Wahl,
als sich die Kohle zum Heizen zu stehlen.

Der „Klüttenklau“ war verbreitet: Um Klütten (Briketts) zu
besorgen,  sprangen  Jugendliche  oder  Männer  auf  haltende
Kohlenzüge, füllten Säcke mit Brennstoff und warfen sie an
vorher vereinbarten Punkten ab. Andere bestiegen Lastwagen und
warfen Kohlen ab. Ein gefährliches Treiben; Verletzungen oder
sogar Todesfälle konnten die Folge sein. Berichtet wird von
Kindern, die nicht mehr aus den Güterwagen klettern konnten
und während der eisigen nächtlichen Fahrt erfroren.

Keine Rechtfertigung für Diebstahl

Sehr schnell bürgerte sich im Volksmund für diese Art von
Mundraub der Begriff „fringsen“ ein. Das Wort schaffte es bis
hinein ins „Lexikon der Umgangssprache“. Dem Erzbischof ging
es  freilich  nicht  darum,  Diebstahl  zu  rechtfertigen,  im
Gegenteil. Die mahnenden Worte nach dem berühmten Satz wurden
überhört oder verdrängt. Denn Frings legte seinen Zuhörern
auch ans Herz:

„Aber  ich  glaube,  dass  in  vielen  Fällen  weit  darüber
hinausgegangen  worden  ist.  Und  da  gibt  es  nur  einen  Weg:
unverzüglich unrechtes Gut zurückgeben, sonst gibt es keine
Verzeihung bei Gott.“

Kardinal  Frings  hat  damit  eine  präzise  Auslegung  der
katholischen Lehre gegeben: Er war sich bewusst, dass Eigentum
sozialpflichtig sei. Was der Mensch braucht, um sein Leben und
seine Gesundheit zu erhalten, darf er sich unter Umständen
größter  Not  auch  nehmen.  Aber  der  Erzbischof  wandte  sich
zugleich scharf dagegen, die Notlage auszunutzen. Zu plündern,
um sich zu bereichern, war schon in den zerbombten Städten
während  des  Krieges,  aber  auch  in  der  unmittelbaren
Nachkriegszeit, nicht selten. Dazu zählte auch der Kohlenklau
über den eigenen Bedarf hinaus. Ein Verhalten, das Frings in



seiner Predigt verurteilte.

Der „Weiße Tod“ forderte hunderttausende Opfer

Eine  Seite  des
Manuskripts  der
Predigt.  Foto:
Archiv  des
Erzbistums  Köln.

Dass  der  Erzbischof  die  Lage  richtig  eingeschätzt  hatte,
erweist der Rückblick auf diesen Winter 46/47. Er ist als der
kälteste Winter des 20. Jahrhunderts im Nordseeraum in die
Wetterkunde eingegangen. Die Temperatur-Mittelwerte lagen im
Januar 1947 bei minus 4,7 Grad, im Februar bei minus 6,6 Grad.
Heute schätzt man, dass allein in Deutschland Hunderttausende
an den Folgen von Hunger und Kälte und an Krankheiten wie
Lungenentzündung und Typhus gestorben sind.

Der „weiße Tod“ grassierte unter Menschen, denen im britischen
Teil von „Trizonesien“ – so die geflügelte Bezeichnung für die
drei  Besatzungszonen  der  Westmächte  –  gerade  einmal  900
Kilokalorien pro Tag zustanden. Zum Vergleich: Ein Erwachsener
mit  durchschnittlichem  Gewicht  braucht  am  Tag  –  je  nach
Tätigkeit – zwischen 2.000 und 3.500 Kilokalorien.



Frings machte sich damals zum Fürsprecher der Notleidenden und
entlastete ihr Gewissen. Bei der britischen Besatzungsmacht
kam das nicht gut an: Der Kardinal wurde vorgeladen, aber weil
der alliierte Gouverneur, William Ashbury, unpünktlich war,
fuhr  Frings  wieder  ab.  In  seinen  Memoiren  erinnert  sich
Frings: „Es gab eine höchstnotpeinliche Untersuchung.“ Er habe
den  Text  seiner  Silvesterpredigt  sogar  bei  den  Briten
einreichen müssen. „Alles war aufs höchste gespannt, und es
schwebte wirklich Unheil über mir“.

Frings  veröffentlichte  am  14.  Januar  1947  –  nach
Zeitungsberichten über seine Predigt – eine Erklärung über die
„Grenzen der Selbsthilfe“. Die Alliierten erwogen sogar eine
polizeiliche Vorführung, ließen Frings aber dann in Ruhe, wohl
weil sie den Unmut der Bevölkerung fürchteten. Es ist also,
wie der Kölner sagt, „noch immer jot jejange“.

In Essen beispielhaft privat
gefördert  –  das  Balthasar-
Neumann-Ensemble
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Felix  Mendelssohn-
Bartholdy  in  einer
Lithografie von Friedrich
Jentzen  aus  dem  Jahr
1837.

Das  mit  den  Sponsoren  ist  immer  so  eine  Sache:  Ohne  die
privaten Geldgeber wäre so manches Kulturprojekt chancenlos.
Sie  springen  vielfach  ein,  wo  sich  die  öffentliche  Hand
versagt. Deren Aufgabe, Kultur so zu fördern, dass Qualität
erhalten,  Vielfalt  und  Innovation  ermöglicht,
Erschwinglichkeit für jedermann garantiert bleibt, wird seit
dem Vormarsch neoliberaler Konzepte und dem Zerbröckeln der
bürgerlich  geprägten  Gesellschaft  immer  prekärer  finanziert
und  immer  grundsätzlicher  in  Frage  gestellt.  Sponsoren
erschienen als ideale Lösung. Pointiert gesagt: Privates Geld
fürs Privatvergnügen Kultur.

Im Endeffekt ist diese Art von Finanzierung ambivalent, denn
ein Sponsor ist kein Mäzen, der uneigennützig der Kunst dienen
will. So hilfreich ein Geldgeber in vielen Fällen ist, so
problematisch ist es, wenn zum Beispiel vornehmlich Events
finanziert werden, damit deren Glanz auch auf den Sponsor
fällt, wenn statt künstlerischem Wagemut nur große Namen und
Mainstream-Programme vergoldet werden. Von Hamburg bis Baden-
Baden sind solche Entwicklungen zu registrieren.



Warum  die  Vorrede?  Weil  es  bei  Evonik  offenbar  anders
funktioniert: Beim Weihnachtskonzert des Unternehmens in der
Essener  Philharmonie  fiel  jedenfalls  das  Wort  „Sponsoring“
nicht.  Balthasar-Neumann-Chor  und  -Ensemble  unter  Thomas
Hengelbrock, mittlerweile zum vierten Mal auf Einladung von
Evonik  zu  Gast,  werden  seit  Anfang  des  Jahres  in  einer
Partnerschaft unterstützt und gefördert. Dass dies offenbar
nicht nur eine Formulierung in einem verschleiernden „Wording“
ist, legt die Aussage nahe, Evonik begleite die Forschungen
der  Ensembles,  ermögliche  musikwissenschaftliche  Recherchen
und  unterstütze,  wenn  „Quellen  erkundet  und  musikalische
Schätze gehoben werden“.

Das  klingt  nicht  nach  Glimmer  und  Glitter,  sondern  nach
nachhaltigem Einsatz dort, wo das Spektakuläre nicht auf den
ersten Blick erkennbar ist: neue und alte Musik systematisch
erschließen, wissenschaftlich aufarbeiten und dann sinnlich in
hoher Qualität präsentieren. „Kraft für Neues“ heißt es unter
dem Logo von Evonik – voilà, hier ist der Transfer in die
Musik.

Das Konzert gab schon einmal einen Vorgeschmack, wie so ein
Konzept aussehen kann. Hengelbrock widmete es ausschließlich
dem immer noch unterschätzten Felix Mendelssohn-Bartholdy –
und zwar seiner geistlichen Musik. Von einem „Magnificat“ des
Dreizehnjährigen bis zum ersten Teil des Fragment gebliebenen
Oratoriums „Christus“ reichte der Bogen. Das fast halbstündige
Magnificat, der Lobgesang Mariens aus dem Lukas-Evangelium,
eigentlich ein vor allem in der katholischen Tradition stark
verankerter Text, ist für den Protestanten jüdischer Herkunft
Mendelssohn-Bartholdy  eine  inspirierende  Vorlage:  Der
kunstfertige  Satz  mit  seiner  souveränen  Kontrapunktik
verleugnet  die  Vorbilder  der  älteren  Kirchenmusik  nicht,
schlägt aber bemerkenswert persönliche Töne an.

Die Violinen züngeln, wenn den Mächtigen ihr Sturz angekündigt
wird



Mendelssohn  hebt  die  Barmherzigkeit  („misericordia“)  Gottes
hervor, wenn er den Männerchor im Piano einsetzen und das Wort
mehrfach wiederholen lässt. Er verwendet die traditionellen
Pauken und Trompeten, um die herrscherliche Majestät Gottes zu
kennzeichnen.  Und  wenn  Maria  ankündigt,  Gott  stoße  die
Mächtigen vom Thron und erhöhe die Niedrigen, züngeln in der
Musik die Violinen. Der Balthasar-Neumann-Chor artikuliert mit
fabelhafter Präzision, zeichnet die Koloraturen auf den Punkt
genau nach, hat aber auch den pastosen Klang für die Momente
lyrischen Ausgreifens der Melodie. Den Solisten aus dem Chor
macht es Mendelssohn nicht leicht, aber Marek Rzepka lässt
sich von den Koloraturen der Arie „Fecit potentiam“ nicht
schrecken.

In den Choralkantaten „Verleih uns Frieden gnädiglich“ und
„Vom Himmel hoch“, beide von 1831, ist der Komponist längst
bei  sich  selbst  angekommen.  Die  „alten  Meister“,  Johann
Sebastian Bach eingeschlossen, sind auf eine sehr persönliche
Weise in seinen Stil eingearbeitet. Mendelssohn arbeitet mit
raffinierten  Harmonisierungen,  hält  den  Klang  leicht  und
weich. Die Streicher des Balthasar-Neumann-Ensembles haben mit
den feinsinnigen Nuancen kein Problem, die Bläser realisieren
Glanz und Pracht, als habe Händel Pate gestanden, ohne den
inneren Zusammenhang der Musik einer äußerlichen Überwältigung
zu opfern. Das „Ave Maria“ in schwärmerisch fließendem Ton und
fülliger  Harmonik  entspricht  gar  nicht  dem  Klischee
protestantischer Strenge; nur schade, dass in der eröffnenden
Arie  der  kantabel-belcantistische  Ton  nicht  erfüllt  wird.
Dafür zeigt das Blech in der „Geburt Christi“, dem ersten Teil
des geplanten Oratoriums, an dem Mendelssohn bis zu seinem
frühen  Tod  1847  arbeitete,  wie  sensibel  es  sich  auf  die
Pianissimo-Stellen des Chores und auf die sanfte Verklärung
des „neugeborenen Königs“ einstellen kann.

Das begeisterte Publikum feierte Thomas Hengelbrock und seine
Ensembles und entließ sie erst nach mehreren Zugaben in den
adventlichen Abend.



Noble  Gemessenheit:  Mitsuko
Uchida und das Mahler Chamber
Orchestra in Dortmund
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Ein  Leben  lang  mit
Mozart  vertraut:
Mitsuko  Uchida.  Foto:
Richard Avedon

Mitsuko Uchida in Deutschland zu erleben, ist ein exklusives
Vergnügen:  Eben  von  einer  Tournee  aus  Japan  zurück,
konzertierte die Wiener Pianistin mit japanischer Herkunft und
Londoner Wohnsitz mit dem Mahler Chamber Orchestra zwei Mal –
in Berlin und im Konzerthaus Dortmund.

Im  Januar  2017  gibt  es  Auftritte  in  Hamburg,  München,
Frankfurt, im Februar in der neuen Elbphilharmonie – und im
Frühsommer im Ruhrgebiet, wenn Mitsuko Uchida ihr Versprechen
einlöst,  das  wegen  Krankheit  ausgefallene  Konzert  beim
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Klavier-Festival Ruhr 2016 im kommenden Jahr nachzuholen.

In  Dortmund  präsentierte  sich  die  Pianistin  mit  einem
Komponisten,  der  wie  kaum  ein  anderer  die  35  Jahre  ihrer
internationalen Karriere prägt: Sie dirigierte und spielte die
beiden Klavierkonzerte KV 453 und KV 503 von Wolfgang Amadeus
Mozart, die sie jüngst mit dem Cleveland Orchestra auch für
die CD aufgenommen hat. Ein Programm, das zeigt, wie intensiv
sich  die  Künstlerin  ein  Leben  lang  mit  Mozart
auseinandergesetzt hat – nicht nur mit dem Werk für Klavier,
sondern  zum  Beispiel  auch  mit  den  Opern,  die  sie  sich
studierend angeeignet hat. So ist ihr das „Sprechende“ in
Mozarts  absoluter  Musik  ebenso  vertraut,  wie  sie  das
„Absolute“ in seiner Bühnenmusik wiedergefunden haben dürfte.

In  ihrem  aktuellen  Mozart-Spiel  bleibt  Mitsuko  Uchida,
betrachtet man es im Spannungsfeld zwischen diesen Polen, eher
auf  der  Seite  des  „Absoluten“.  Rhetorische
Überraschungsmomente,  humorvolle  Zuspitzungen,  der  Aufbau
drängender Spannung sind ihre Sache nicht. Auch flottes Tempo
und energischer Drive, mit denen ein Modedirigent wie Teodor
Currentzis  gerade  seine  Gemeinde  entzückt,  fallen  bei  ihr
nicht  ins  Gewicht.  Uchidas  Mozart  ist  einer  der  noblen
Gemessenheit,  der  lichtvollen  Balance,  der  Vertiefung  ins
Detail wie in den großen Atem.

Der Weg zur Verinnerlichung öffnet sich

Dabei  gäbe  ein  Konzert  wie  das  in  G-Dur  die  Gelegenheit,
opernhafte  Rhetorik  auszuspielen,  mit  Chromatik,  Moll-
Trübungen,  arios  ausschweifenden  und  rhythmisch  strikten
Momenten  zu  jonglieren.  Im  ersten  Satz  lässt  Uchida  das
Orchester den starren Marschrhythmus betonen, dem sich das
Soloinstrument erst einmal unterwirft, bis es sich in aparten
Verzierungen  und  melodischer  Selbständigkeit  emanzipiert.
Frisch und offen bleibt der Ton, kein Grübeln verschattet
diesen Einstieg.



Erst  das  ausdrucksvolle  Andante  öffnet  den  Weg  zur
Verinnerlichung: Sehr weit geatmet, elegisch in der Haltung,
von ätherischen Holzbläsern flankiert, vertieft sich Mitsuko
Uchida  in  die  Kantilenen,  spielt  so  selbstvergessen,  als
stünde ein Romantiker wie John Field neben ihr. Das Mahler
Chamber  Orchestra  wirkt  hin  und  wieder  unentschieden,  als
seien  sich  die  Musiker  über  das  Tempo  nicht  sicher;
entsprechend vorsichtig klingt die Phrasierung. Hat sich die
Pianistin  da  in  Träumerei  verloren?  Der  Finalsatz  baut
zunächst  keinen  Kontrast  auf,  wirkt  wie  ein  gemüthaftes
Tänzchen  für  ältere  Herrschaften,  ohne  das  „Feuer“  des
dreißigjährigen Mozart. Uchida scheint Empfindung zu fordern,
erreicht erst im Presto eine durch Noblesse gedämpfte Energie.

Der Weg zur Beethoven zeichnet sich ab

Auch das C-Dur Konzert (KV 503) kommt in der Haltung eher
bedächtig daher. Unverkennbar soll die pompöse Eröffnung auf
Beethoven  vorausweisen;  Die  Pianistin  bildet  mit  ihrem
gebremsten,  fast  schon  trocken-brillantem  Spiel  einen
reizvollen  Kontrast  zu  dem  ausdrucksgeladenen,  symphonisch
gedachten Orchester. Aber Mitsuko Uchida wäre nicht die intime
Kennerin Mozarts, verfolgte sie nicht einen subtilen Plan. Der
offenbart sich spätestens im Andante, wenn sie die expressive
Orchestersprache  auf  den  Flügel  überträgt,  in  einer
atemberaubend  vielschichtigen  Phrasierung  und  mit  der
Nuancierung einzelner Töne jeden Takt mit Ausdruck gewichtet.
Das  Finale  ist  mit  vollsaftigen  Bläserfarben  und  dem
auftrumpfenden Solopart wieder ein deutlicher Fingerzeig auf
den  Bonner,  der  zehn  Jahre  nach  Mozarts  Tod  zu  seiner
einzigartigen  Wiener  Karriere  durchbricht.

Was für ein vorzügliches Ensemble das Mahler Chamber Orchestra
ist, war in der Region schon häufig zu erfahren. Mit Béla
Bartóks  Divertimento  für  Streichorchester  bestätigen  die
Musiker ihren Ruf voll und ganz. Eine innere Übereinstimmung,
eine  auserlesene  Spielkultur,  ein  souveräner  Wille  zum
Ausdruck  –  hörbar  in  jedem  Moment  einer  fabelhaft



konzentrierten Interpretation, die das untergründig Lauernde,
die  verstörenden  Verschattungen  in  dieser  scheinbar  so
unbeschwerten  Musik  ebenso  freilegt  wie  ihre  kraftvolle
Dynamik, ihre rhythmische Lebenslust und ihre spritzige Freude
an der Farbe. Grandios!

Grandios  überdrehte
Bewegungs-Orgie:  Rossinis
„Barbier“  wieder  im  Essener
Spielplan
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Turbulenter Selbstzweck: Die
Sänger  „moven“  in  Jan
Philipp Glogers „Barbier von
Sevilla“  in  Essen.  Foto:
Bettina  Stöß.

Sie fegen wieder über die Bühne des Aalto-Theaters in Essen,
Rossinis unsterbliche Figuren: die genervte Bedienstete Berta
und ihr Kollege Ambrogio, beide in Lohn und Brot bei Herrn
Doktor Bartolo, der sein Mündel Rosina heiraten will, um die
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Mitgift  der  jungen  Frau  nicht  in  fremde  Hände  geraten  zu
lassen. Der alte Musiklehrer Don Basilio, der lieber Intrigen
als Melodien spinnt.

Und die beiden einzigen Menschen im „Barbiere di Siviglia“,
denen Rossini so etwas wie ein authentisches Gefühl zubilligt:
Der Graf Almaviva, der sich als „Lindoro“ ausgibt, um eine
wohl echte Liebe zur Erfüllung zu bringen: Seine Cavatine „Se
il mio nome“ ist ein Moment lyrischer Verzückung in einem
Trubel  musikalischer  Mechanik.  Und  der  Figaro,  jener
Tausendsassa, der sich mit seiner Unentbehrlichkeit brüstet
und ein Loblied auf die Faszination des Goldes anstimmt. Er
weiß, wovon er spricht: Er ist dieser Macht selbst erlegen.

Jan Philipp Gloger hat in seiner Debüt-Inszenierung in Essen
eine  grandios  überdrehte  Bewegungs-Orgie  auf  die  Bühne
gebracht, halb an die Commedia dell’arte, halb an skurriles
Bewegungstheater anknüpfend.

Psychologie  ist  da  nicht  gefragt,  Erklärungen  auch  nicht.
Diese  Figuren  haben  nichts  Wahrscheinliches,  sie  sind
Automaten,  Marionetten,  Groteskerien,  gefangen  in  einer
riesigen Kiste: ein Geschenk Rossinis an uns, verschnürt mit
einer roten Schleife (Bühne: Ben Baur), die sich erst am Ende
öffnet, wenn die „unnütze Vorsicht“ (so der Untertitel der
Oper) enthüllt und – vielleicht – die Liebe in ihr Recht
gesetzt  wird.  Fern  von  Realismus,  absurd  auf  die  Spitze
getrieben, amüsant und verstörend künstlich – wie Rossinis
Musik.

Die liegt, wie bei der Premiere am 4. Juni, in den Händen von
Giacomo Sagripanti. Mit Rossini schlägt er sich wesentlich
überzeugender als mit Bellinis „Norma“ am gleichen Haus, weil
sich die Schwäche dort in die Stärke hier verwandelt: Mit den
fast minimalistisch anmutenden Mechaniken – etwa im Finale des
ersten Aktes – geht Sagripanti genau richtig um: maschinell,
motorisch,  dabei  aber  im  Rhythmus  federnd  und  in  der
Artikulation alles andere als nach Schema F. Basilios Arie von

http://www.revierpassagen.de/36731/marionetten-der-geldgier-rossinis-oper-der-barbier-von-sevilla-im-essener-aalto-theater/20160617_1445


der Verleumdung („La calunnia“), die streng genommen aus einem
einzigen  riesigen  Crescendo  mit  einem  irrwitzigen  Ausbruch
besteht,  legt  er  genau  passend  an.  Die  Gewittermusik  im
zweiten Akt ist selten so klug aufgebaut und präzis modelliert
erlebbar  –  da  ist  auch  dem  Essener  Orchester  ein  großes
Kompliment zu machen.

Wie  ein
Kanonendonnerschlag
entlädt  sich  die
Verleumdung:  Tijl
Faveyts  als  Don
Basilio.  Foto:
Bettina  Stöß.

Die Methode erzielt Wirkung, und wäre Tijl Favejts nicht zu
schnell  auf  dem  Höhepunkt  seines  schneidenden  Forte
angekommen, wäre auch die vokale Wirkung umwerfend gewesen. Da
funktioniert  sogar,  dass  der  Dirigent  Almavivas  lyrische
Legati mit der Strenge eines preußischen Militärkapellmeisters
ins Metrum einkerkert: Selbst díe Liebesergüsse des Grafen
entkommen nicht dem übermächtigen Uhrwerk der Ereignisse. Levy
Strauss Sekgapane bringt einen unerschütterlichen Porzellan-
Tenor mit, der noch die finessenreichste Verzierung mit der
Präzision  eines  technischen  Apparats  nachstechen  kann.  Der



Tenor hat den Almaviva schon in Berlin und Dresden gesungen
und  ist  auch  beim  Rossini  Festival  in  Pesaro  in  einem
ansonsten recht inspirationslosen „Turco in Italia“ positiv
aufgefallen.

Karin Strobos knüpft mit einer frisch und sicher gesungenen
Rosina an frühere Leistungen im Ensemble des Aalto-Theaters
an, etwa Mozarts Dorabella („Cosí fan tutte“) oder Cherubino
(„Nozze di Figaro“). Sie veredelt die im Zentrum der Stimme
liegenden Phrasen mit ihrem dunkel grundierten Timbre, lässt
die Höhe strahlen, die Koloraturen anstrengungslos sprühen.
Eine kleine, oft gestrichene Episode, die Arie der Berta, wird
bei  Christina  Clark  zu  einem  reizenden  Intermezzo  voll
melodischen Charmes. Raphael Baronner als ihr Kollege Ambrogio
hat keine solche musikalische Perle zu polieren; er darf sich
pantomimisch ausleben, wenn er etwa mit langen Beinen in der
Luft stochert, während er sich am Boden dreht. Auch Karel
Ludvik  als  Fiorello  hat  Momente,  die  ihn  als  Darsteller
fordern.

Ein  Gewinn  für  das  Essener  Ensemble  ist  auch  Baurzhan
Anderzhanov. Mit Bartolo hat er eine dankbare Rolle anvertraut
bekommen, die er glänzend erfüllt, nicht nur szenisch. Sein
klar  fokussierter,  beweglicher,  zu  deutlicher  Artikulation
fähiger Bass passt für Rossinis spritzige Musik. Bleibt noch
Gerardo  Garciacanos  Figaro:  Der  sonst  in  Dortmund  tätige
Sänger legt eine brillante Auftrittsarie hin, bleibt aber im
Verlauf des Stücks als Figur seltsam unauffällig. In Glogers
Inszenierung einzusteigen, dürfte nicht so einfach sein. Essen
hat  mit  diesem  „Barbier  von  Sevilla“  ein  anziehendes
Theaterereignis; der Erfolg in der laufenden Spielzeit – bis
Juni steht der Rossini-Klassiker im Spielplan – müsste sich
eigentlich einstellen.

Weitere  Vorstellungen:  20.  November,  7.  und  17.  Dezember.
2017:   28.  April  2017,  21,  Juni,  16.  Juli.  Info:
http://www.aalto-musiktheater.de/wiederaufnahmen/il-barbiere-d
i-siviglia.htm



Wo  Nanopartikel  herrschen:
Welten  ohne  Menschen  als
Thema im Dortmunder U
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Das  Plakat  zur
Ausstellung „Die Welt
Ohne Uns. Erzählungen
über das Zeitalter der
nicht-menschlichen
Akteure“  ©  JAC-
Gestaltung

Autos fahren selbst, Computer kaufen und verkaufen Aktien,
Roboter  untersuchen  und  operieren  Menschen,  Haushaltsgeräte
reagieren intelligent auf Veränderungen. Was heute schon in
greifbarer  Zukunft  liegt,  könnte  sich  bald  noch  weiter
entwickeln:  Künstliche  Intelligenz  ist  kein  Märchen  von
übermorgen mehr. Eine Welt, bevölkert von nicht-menschlichen
Lebensformen, nicht erst seit Stanislaw Lem ein utopischer
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(Alp-)Traum, ist immerhin denkbar.

Das  beliebte  „Was  wäre,  wenn“-Spiel  findet  derzeit  beim
Hartware MedienKunstVerein (HMKV) im Dortmunder U statt: „Die
Welt Ohne Uns“ ist eine Ausstellung betitelt, die bis 5. März
2017 in Werken internationaler Künstler „Erzählungen über das
Zeitalter  der  nicht  menschlichen  Akteure“  präsentiert.  Sie
entwickeln  Visionen  radikal  anderer  Welten,  in  denen  sich
nicht-menschliche  Lebensformen  unter  Umständen  als
anpassungsfähiger  erweisen  als  der  Mensch  selbst.

Die 18 Künstlerinnen und Künstler aus dem Iran, den USA, der
Türkei,  Frankreich,  Kenia,  Litauen,  Dänemark,  Norwegen,
Belgien,  Italien  und  Großbritannien  thematisieren  eine
„Ökologie  nach  dem  Menschen“.  In  diesem  „Post-Anthropozän“
haben  andere  „Lebens“-Formen  die  Macht  übernommen:
Algorithmen,  KIs,  künstlich  erzeugte  Nanopartikel,
gentechnisch veränderte Mikroorganismen und aus heutiger Sicht
monströs erscheinende Pflanzen.

Der  letzte  Mensch?
Videostill  aus  dem  Film
„Pumzi“  (2009)  von  Wanuri
Kahiu.

Die ausgestellten Arbeiten sind zum größten Teil Videos oder
Video-Installationen.  So  zeigt  etwa  der  norwegische
Filmemacher und Designer Timo Arnall in „Robot Readable World“
einen Kurzfilm, in dem Roboter unsere Welt und schließlich uns

http://www.dortmunder-u.de


selbst  bevölkern.  Wanuri  Kahiu,  Filmregisseurin  aus  Kenia,
lässt in ihrem Film „Pumzi“ eine Wissenschaftlerin in einer
post-apokalyptischen  Welt  nach  Lebensspuren  suchen.  Pinar
Yoldas  aus  der  Türkei  thematisiert  in  „The  Kitty  AI,
Artificial Intelligence for Governance“ die Frage nach der
Regierbarkeit einer Welt, in der durch den Klimawandel neue
Lebens- und Gesellschaftsformen entstehen.

Timo  Arnalls  „Internet
Machine“ ist ein Triptychon
über  die  verborgene
Infrastruktur des Internets.
In  langsamen  Kamerafahrten
führt  es  durch  eines  der
größten,  am  besten
gesicherten  Datencenter  der
Welt, das von Telefónica im
spanischen  Alcalá  betrieben
wird © Timo Arnall

Weitere Werke stammen von Morehshin Allahyari & Daniel Rourke,
LaTurbo  Avedon,  Will  Benedict,  David  Claerbout,  Laurent
Grasso,  Sidsel  Meineche  Hansen,  Ignas  Krunglevicius,  Mark
Leckey, Eva & Franco Mattes, Yuri Pattison, Julien Prévieux
und Suzanne Treister. Kuratiert wird die Schau von Inke Arns.

Die  Ausstellung  „Die  Welt  Ohne  Uns.  Erzählungen  über  das
Zeitalter der nicht-menschlichen Akteure“ ist bis 5. März 2017
im HartwareMedienKunstVerein (HMKV) im Dortmunder U, Ebene 3,
zu sehen. Nach der Präsentation im Dortmunder U wird sie vom

http://www.hmkv.de


Aksioma – Center for Contemporary Art in Ljubljana, Slowenien,
übernommen, im Juni/Juli 2017 in der Vžigalica Galerie (City
Museum) in Ljubljana, Slowenien, und im September 2017 im
MMSU/Mali Salon in Rijeka, Kroatien, gezeigt.

Geöffnet ist das „U“ in Dortmund Dienstag, Mittwoch und an
Wochenenden und Feiertagen von 11 bis 18 Uhr, am Donnerstag
und Freitag von 11 bis 20 Uhr. Der Eintritt kostet 5, ermäßigt
2,50  Euro.  Begleitveranstaltungen  wie  Führungen  und
Familiensonntage mit freiem Eintritt sowie ein Filmprogramm,
beginnend am 10. und 11. November mit dem Science Fiction Film
„The Whispering Star“ von Sion Sono, ergänzen die Ausstellung.

Info: www.hmkv.de, www.dortmunder-u.de

Fabelhaftes  Einverständnis:
Der Oboist Albrecht Mayer und
das  Schumann  Quartett  in
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Das Schumann Quartett. Foto:
Kaupo Kikkas.

„Ich steh mit einem Fuß im Grabe“, kündigt Albrecht Mayer die
erste Zugabe an und weckt eine gewisse Heiterkeit im Saal der
Philharmonie  Essen.  Die  Sinfonia  zu  dieser  Kantate  Johann
Sebastian  Bachs  passt  für  den  Solo-Oboisten  der  Berliner
Philharmoniker:  Sie  stammt  wohl  aus  einem  früheren
Oboenkonzert  Bachs.

Bei der zweiten Zugabe war der Fuß gleich wieder aus der Grube
draußen: Bernhard Crusells Divertimento für Streicher und Oboe
op.  9,  1823  in  Leipzig  erschienen,  ist  in  der  Tat  ein
veritabler  „Rausschmeißer“:  Spritzig  und  agil  schreibt  der
Klarinettenvirtuose  und  schwedische  Hofmusikus,  geprägt  von
seinem Lehrer Abbé Georg Joseph Vogler und ein wenig im Stil
Carl Maria von Webers.

Mit  dieser  originellen  Zugaben-Kombination  endet  ein
Kammerkonzert,  dessen  Programm  mit  einem  Meisterstück  der
Quartettliteratur begonnen hat, Mozarts letztem Werk für diese
Besetzung in F-Dur (KV 590). Es lässt die elegischen Ausflüge
nach Moll vernehmen, die das Abschlusswerk des Abends, das
Quintett  in  c-Moll  (KV  406)  prägen  werden.  Zu  hören  ist
sozusagen eine doppelte Bearbeitung: Mozart selbst hat seine
„Nacht-Musique“ für Bläser (KV 388) umgeformt – und aus dem
Streichquintett  wurde  jetzt  eine  Bearbeitung  für  Oboe  und
Quartett.

Mayer  findet  in  den  geheimnisvollen  Schatten  und
melancholischen  Eintrübungen  zu  einem  fabelhaften
Einverständnis  mit  dem  jungen  Schumann  Quartett.  Die
Formation, bestehend aus drei jungen Herren mit dem Nachnamen
Schumann und der estnischen Bratscherin Liisa Randalu, hat
sich seit 2012 Achtung und Aufmerksamkeit erspielt. Sie wird
in dieser Saison eine dreijährige Residenz bei der Chamber
Music Society des Lincoln Center New York beginnen, spielt
Konzerte  in  London,  München  und  Zürich,  debütiert  beim



Rheingau Festival und kündigt eine CD mit Werken von Haydn,
Bartók, Takemitsu und Pärt an.

Auf dem Weg zur Weltspitze:
das Schumann Quartett. Drei
Brüder aus dem Rheinland und
eine junge Dame aus Estland.
Foto: Kaupo Kikkas.

Auch beim Essener Konzert flankiert Mozart eine ungewöhnliche
Auswahl. Eine reizvolle Entdeckung ist das Quintett für Oboe
und Streicher des Engländers Arnold Bax. Der 1953 gestorbene
Wahl-Ire – Schönbergs Neuerungen hat er abgelehnt – schwelgt
in der ausgekosteten Schönheit tonaler Harmonien, bleibt aber
originell:  Seine  Musik  ist  wie  in  seinen  leider  kaum
gespielten  sinfonischen  Dichtungen  atmosphärisch  dicht,
farbenreich und nie kitschig. Die Streicher und der Oboist
Albrecht  Mayer  finden  in  der  behutsamen  Melancholie  zu
atmendem  Einverständnis,  halten  die  üppigen  Harmonien  in
perfekter  Balance.  Die  Oboenstimme  wird  manchmal  wie
improvisiert  geführt,  erinnert  dann  wieder  an
gedankenverlorene meditative Hirtenweisen und im dritten Satz
an einen irischen Volkstanz.

Auch in Mozarts Quintett fällt auf, wie feinsinnig die Balance
zwischen der Oboe und den Streichern gestaltet ist: Mayer
räumt  der  Oboe  keine  Dominanz  ein,  fügt  sich  mit  einem
ausgeglichenen Ton in das dichte Stimmengeflecht ein, hält ihn
auch in der Höhe weit, weich und klar. Die jungen Streicher



spielen  mit  leichtem,  noblem  Klang,  dynamisch  vielfältig
abgestuft  und  in  einer  wie  selbstverständlich  wirkenden
Übereinstimmung.  In  Mozarts  F-Dur-Quartett  hält  Erik,  der
erste Geiger, seine Dominanz diszipliniert zurück, Ken an der
zweiten  Geige  schmiegt  sich  harmonisch  in  die  melodischen
Verläufe ein, Mark Schumann am Cello hat hier, aber auch im c-
Moll-Quintett und bei Arnold Bax wunderschöne Momente, ebenso
die Bratschistin Liisa Randalu mit berückender Formung des
Ton. Manchmal halten sich die jungen Leute freilich zu vornehm
zurück: Das Mozart-Quintett vertrüge einen Schuss Temperament
sehr gut.

Von diesem erzmusikalischen Feingefühl profitiert auch Alfred
Schnittkes  Drittes  Streichquartett.  Der  Sohn  deutsch-
russischer Eltern hielt nichts von den Fortschritts-Ideologien
der  westlichen  Moderne.  Er  bildete  seine  eigene  Sprache
heraus, tonal und atonal, vor allem aber mit vielfältigen
Rückbezügen in die Geschichte der Musik. In dem Quartett von
1983 zitiert er zu Beginn ein Motiv von Orlando di Lasso,
spaltet es harmonisch auf, setzt einen kraftvollen Halteakkord
und beginnt dann, das Material durchzuarbeiten. Da tritt noch
Beethoven  hinzu.  Und  die  Töne  D-Es-C-H  als  Kürzel  für
Schostakowitsch.

Das  Schumann  Quartett  spielt  Schnittke  genau  abgestuft  im
Klang und im besten Sinn unbeschwert: Die dichte Verarbeitung
der Motive bleibt stets durchhörbar. Im Vordergrund steht, mit
den klanglichen Raffinessen nicht zu überwältigen, sondern die
inneren  Spannungen  und  Entwicklungen  der  Musik  zu
demonstrieren. Das wirkt manchmal etwas vorsichtig, aber nie
trocken oder akademisch. Es zeigt sich die alte Wahrheit:
Musik wird „schön“ nicht durch den gekonnt gesetzten Effekt,
sondern durch die lebendige Darstellung ihrer Form.

Mayer eröffnete als Solo-Oboist der Berliner Philharmoniker
mit seinem Auftritt die „Ruhr Residenz“ des Spitzenorchesters.
Sie wird am 5. Dezember vom Blechbläserensemble mit einem
weihnachtlichen Konzert fortgeführt und findet ihren Höhepunkt



im Februar 2017 mit drei Orchesterkonzerten in Dortmund und
Essen.  Weitere  Informationen:
http://www.philharmonie-essen.de/themen-reihen/ruhrresidenz.ht
m

Eindrücke aus der Budapester
Musikszene zum 60. Jahrestag
des Ungarn-Aufstands
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Das  Müpa-
Kulturzentrum  in
Budapest.  Foto:
Werner  Häußner

Vor 60 Jahren gingen in Budapest Studentinnen und Studenten
der  Technischen  Universität  auf  die  Straße.  Sie  forderten
demokratische Veränderungen. Der Studentenprotest weitete sich
in Windeseile aus: Am 23. Oktober 1956 versammelten sich rund

https://www.revierpassagen.de/38437/eindruecke-aus-der-budapester-musikszene-zum-60-jahrestag-des-ungarn-aufstands/20161023_1206
https://www.revierpassagen.de/38437/eindruecke-aus-der-budapester-musikszene-zum-60-jahrestag-des-ungarn-aufstands/20161023_1206
https://www.revierpassagen.de/38437/eindruecke-aus-der-budapester-musikszene-zum-60-jahrestag-des-ungarn-aufstands/20161023_1206


200.000  Ungarn  vor  dem  Parlament.  Die  Menschen  forderten
Meinungs- und Pressefreiheit, freie Wahlen und Unabhängigkeit
vom stalinistisch geprägten Sowjetsystem.

Die  Regierung  ließ  in  die  Menge  der  versammelten  Bürger
schießen. Noch in der Nacht weitet sich die Demonstration zum
Volksaufstand auf. Zehn Tage später bereitet die Sowjetarmee
dem ungarischen Volksaufstand ein blutiges und brutales Ende.
2600 Ungarn kommen ums Leben, 200.000 verlassen das Land,
allein  gut  15.000  gehen  nach  Deutschland,  8000  nach
Österreich.  Seit  1989  ist  der  23.  Oktober  ungarischer
Nationalfeiertag.

Das ist der Hintergrund für ein musikalisches Gedenken an die
Erhebung und ihre Opfer. Vor zehn Jahren, zum 50. Gedenktag,
wurde  die  Kantate  uraufgeführt.  Jetzt,  zum  60.  Jahrestag,
erklang sie wieder im Rahmen des Contemporary Arts Festivals –
abgekürzt CAFe – im beeindruckenden, akustisch ausgezeichneten
Großen  Saal  des  Müpa  Budapest,  des  2005  eröffneten
Kulturzentrums  an  der  Donau,  gegenüber  des  neuen
Nationaltheaters.  Zwei  Konzert-  und  Theatersäle,  ein
Konferenzzentrum  und  das  Museum  Ludwig  für  zeitgenössische
Kunst sind in dem imposanten Komplex vereint.

„Istenkép“  (Gottesbild)  nennt  sich  die  Kantate  für  großes
Orchester,  Chor  und  zwei  Solisten,  komponiert  von  Levente
Gyöngyösi. Der 1975 in Cluj in Rumänien geborene Komponist kam
1989  nach  Ungarn,  studierte  am  Bartók-Konservatorium
Komposition und Klavier, und hatte seinen ersten großen Erfolg
mit der 2000 uraufgeführten Oper „Kalif Storch“, die seit 2005
im  Repertoire  der  Ungarischen  Nationaloper  geführt  wird.
Gyöngyösi  schrieb  außerdem  zwei  Sinfonien,  eine  Sinfonia
concertante, das Oratorium „Missa Vanitas Vanitatum“ und eine
große Anzahl geistlicher Werke für Chöre. Zur Zeit, so ist auf
seiner Homepage zu lesen, arbeitet Gyöngyösi an einem Musical
nach Bulgakows „Der Meister und Margarita“.

Die  fünfteilige  Kantate,  beginnend  mit  einem  unbegleiteten



Flötensolo,  zeigt  sich  als  ein  Werk  voll  Pathos  und
Melancholie,  abwechslungsreich  gegliedert,  gekonnt
instrumentiert und in einer die Möglichkeiten und Grenzen der
Tonalität  ausschreitenden  Schreibweise.  Zu  hören  sind
hektisch-dramatische  Repetitionen  im  Orchester,
Bläserattacken,  komplexe  Akkorde,  die  an  Mussorgsky  und
Schostakowitsch erinnern. Aber auch ein bassloser, verklärter
Frauenchor  nach  dem  von  Polina  Pasztircsák  mit  klarer,
unangestrengter  Stimme  vorgetragenen  „Gebet  für  die
Gefallenen“, dem Mittelteil des Werks. Im spröden, expressiven
Solo des Bassbaritons Géza Gábor geht es um János Kádár, den
Chef der prosowjetischen Regierung nach der Niederschlagung
der Freiheitsbewegung.

Solche Musik des Gedenkens wird es schwer haben, nationale
Grenzen zu überwinden, weil sie (zu) stark an ein konkretes
historisches Ereignis gebunden ist. Aber die Musik spricht für
den Komponisten Gyöngyösi – und vielleicht gelingt es, auf
sein  Schaffen  aufmerksam  zu  machen:  In  einem  hoffentlich
weiter zusammenwachsenden Europa sollte die Musik der Nachbarn
nicht unbeachtet bleiben. Das Budapester Festival ist dafür
ein  Anlass.  Der  Besucher,  der  nicht  vertraut  ist  mit  dem
ungarischen  Kulturleben,  wünscht  sich  allerdings  mehr
Information, als dem knappen Programm-Faltblatt zu entnehmen
ist:  Will  das  Festival  internationales  Publikum  anziehen,
bräuchte es – gerade bei dieser Kantate – einen Text mit einer
Übersetzung.

Das Konzert, das die Kantate „Istenkép“ abgeschlossen hat,
stand unter dem Titel „Zeitgenössische Romantiker“. Die Ungarn
haben offenbar keine Probleme mit einer Stilrichtung, die so
vielfältig wie rückwärtsgewandt, so ungenau zu definieren wie
unter  Umständen  ideologisch  belastet  ist.  Im  Programm  des
Festivals  stehen  die  „Romantiker“  von  heute  neben
Uraufführungen  junger  Komponisten  und  den  inzwischen  zu
„Klassikern“  der  (Post-)Moderne  gewordenen  Tonschöpfern
Krzysztof Penderecki und Steve Reich – letzterer gewürdigt in



einem Konzert zum 80. Geburtstag in der Liszt-Akademie.

Was  diese  neuen  „Romantiker“  ausmacht,  ist  kaum  zu
beschreiben. Der Begriff ist wohl weder an der literarischen
Romantik  des  frühen  19.  Jahrhunderts  festzumachen,  noch
bezieht er sich auf „romantische“ philosophische Begriffe. Der
Rückgriff auf spätromantische musikalische Elemente oder der
neue  Stellenwert  der  Melodie  sind  ebenfalls  keine
verlässlichen  Kriterien:  Solches  findet  sich  bei  modernen
amerikanischen  Komponisten  ebenso  wie  bei  einem
traditionsbewussten Zeitgenossen und Klangsucher wie Wolfgang
Rihm.

Am  einfachsten  noch  lässt  sich  klären,  was  „Romantiker“
bedeuten soll, wenn man László Dubrovay zu Wort kommen lässt.
Der  1943  geborene  Komponist  hat  sich  früher  mit
experimenteller und elektronischer Musik beschäftigt und war
von  1972  bis  1975  als  Austauschstudent  des  Deutschen
Akademischen  Auslandsdienstes  bei  Karlheinz  Stockhausen  und
Hans-Ulrich  Rumpert.  Von  1976  bis  2008  lehrte  er  an  der
Musikakademie Budapest Musiktheorie. Seit den 1990er Jahren
wandte sich Dubrovay der Tonalität und der Melodie zu. Mit
einem neuen harmonischen System will er nach eigenen Worten
melodisches Denken und Singen wieder ermöglichen. Nach den
„Abweichungen“ der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, so
seine  Überzeugung,  könne  die  Musik  nun  wieder  zum
vollständigen  Reichtum  menschlichen  Denkens  und  Fühlens
zurückkehren.

Hört  man  sein  Zweites  Klavierkonzert,  betitelt  „Concerto
romantico“, identifiziert sich diese musikalische „Romantik“
als  historistisch  und  rückwärtgewandt.  Drei  Sätze  in  der
üblichen  Folge  Schnell-Langsam-Schnell,  überkommene
Formschablonen. Das Konzert ist eine nostalgische Beschwörung:
Fortschrittsgedanke,  hebe  dich  hinweg!  Materialidee,
entfleuche! Stattdessen wird dem Solisten gehuldigt, als hätte
es Johannes Brahms nie gegeben: János Balázs spielt wie ein
auferstandener  Liszt  Ferenc.  Hier  perlende  Läufe,  dort



rauschende  Arpeggien  und  donnernde  Parallelen,  ein
„träumerisches“  Seitenthema  im  ersten,  grummelnde  Bass-
Bedeutung  im  zweiten  Satz.  Alles  ist  wie  früher  –  nur
Dubrovays melodische Erfindung kann leider weder mit Schubert
noch  mit  Grieg  mithalten.  Der  zweite  Satz  mag  die
Aufmerksamkeit länger fesseln: Da hat Dubrovay mit Bläsersoli
und  Streicherglissandi  das  „romantische“  Klangklischee  ein
bisschen verfremdet. Und das Eingangsthema des dritten Satzes
ist so gestrickt, dass ein Komponist des 19. Jahrhunderts
etwas daraus hätte machen können.

Die postmoderne Egalität, die Gleichstellung aller Ästhetiken,
die  Unfähigkeit,  Kriterien  zu  benennen,  kommt  solchen
Entwicklungen  durchaus  entgegen.  Vielfalt  wird  ermöglicht,
Qualitätsurteile geraten ins Zwielicht. In der Bildenden Kunst
ist dieser Prozess schon lange im Gang; was Scharlatanerie ist
und  was  Genie,  entscheiden  meist  Museumsdirektoren,
renommierte  Galerien  und  ein  kaufkräftig-exquisites
Sammlerpublikum. In der Musik ist das Ziel der Reise noch
nicht absehbar. Es gibt ja sogar Stimmen, die vom Ende der
(klassischen) Musik sprechen. Ein Mann wie László Dubrovay
dürfte  trotzdem  –  auch  wenn  etwa  in  der  Malerei  das
„Altmeisterliche“ eine gewisse Nische besetzt – mit seiner
Imitation der Vergangenheit keine Chance haben. Vorbei ist
eben  vorbei,  die  Zeit  lässt  sich  weder  ignorieren  noch
zurückdrehen.

Dann  geht  man  schon  eher  mit  György  Orbán  mit:  1947  in
Siebenbürgen  geboren  und  als  Kompositionsprofessor  an  der
Liszt-Akademie  eine  der  einflussreichen  Personen  in  der
ungarischen Musikszene, hat in seiner „Serenade Nr. 4“ eine
üppig  instrumentiertes  Capriccio  geschaffen,  melodisch
attraktiv, rhythmisch zupackend, mit Elementen aus Ragtime und
Jazz, äußerst virtuosen Hornstellen und neckisch gestopfter
Trompete. Das fähige Dohnányi Orchester Budafok unter Gábor
Hollerung hat in diesem – wie in der anderen Werken des Abends
–  dankbare  Aufgaben  und  sorgt  für  den  glatten,



widerstandslosen  Klang.  Béla  Bartók  jedenfalls,  wie
nachdrücklich  er  auch  beschworen  werden  mag,  ist  weit
entfernt.

Hinweis:  Die  Deutsch-Ungarische  Gesellschaft  in  der
Auslandsgesellschaft NRW e. V. in Dortmund lädt aus Anlass des
Gedenkens an den 60. Jahrestag der Revolution von 1956 zu
einem Filmabend ein: Am Dienstag, 25. Oktober, 19 Uhr, wird in
der Steinstraße 48, (44147 Dortmund) der Film „Liebe“ von
Károly Makk gezeigt. Eintritt frei.

Wunderbare  Vielfalt  in
Frankfurt:  Aspekte  der
Romantik  bei  Scartazzini,
Britten und Flotow
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Vor  der  Bücherwand:
Nathanael  (Daniel
Schmutzhard)  und  seine
unheimlichen  Gäste,  der
Vater  (Thomas  Piffka)  und
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sein Kumpel Coppelius (Hans
Jürgen  Schöpflin).  Foto:
Monika  Rittershaus

Was für eine Vielfalt! An der Oper Frankfurt lässt sich in den
ersten Wochen der neuen Spielzeit nicht nur die ungewöhnliche
„Carmen“  Barrie  Koskys  und  demnächst  die  Verdi-Rarität
„Stiffelio“  besichtigen.  Im  Bockenheimer  Depot,  einer
gründerzeit-lichen Straßenbahn-Remise, wurde Benjamin Brittens
selten aufgeführte amerikanische Operette „Paul Bunyan“ neu
inszeniert. Und das Große Haus eröffnete den Premierenreigen
mit  einer  Deutschen  Erstaufführung,  Andrea  Lorenzo
Scartazzinis  „Der  Sandmann“  –  vor  vier  Jahren  in  Basel
uraufgeführt.

Dazu kommt noch Friedrich von Flotows „Martha“, nicht als
verlegener  Tribut  ans  naiv-komische  Genre,  sondern  als
Chefstück  prominent  gewürdigt:  GMD  Sebastian  Weigle  selbst
dirigiert  und  fügt  damit  seiner  Beschäftigung  mit  der
deutschen romantischen Oper einen weiteren wichtigen Aspekt
hinzu.

Wenn  man  so  will,  lassen  sich  aus  den  drei  Frankfurter
Inszenierungen  unterschiedliche  Aspekte  der  Romantik
herauslesen:  Flotows  unterhaltsames  Werk  steht  für  die
Verniedlichung des Romantischen, wie es sich bis heute in
Herzchenkitsch und Liebesschnulzen gehalten hat – ungeachtet
der  stillen  Ironie,  die  man  in  „Martha“  hinter
biedermeierlicher  Camouflage  entdecken  kann.

Brittens „Paul Bunyan“ thematisiert einen spezifischen Aspekt
eines  „american  dream“,  einen  riesenhaften  Holzfäller,  zu
Beginn  des  20.  Jahrhunderts  popularisiert  durch  einen
Journalisten  und  eine  Werbekampagne.  Scartazzinis  „Der
Sandmann“ dagegen baut auf E.T.A. Hoffmanns vor 200 Jahren
erschienener Erzählung, kreist um krankhafte wie metaphysische
Aspekte der deutschen Romantik und stellt letztlich die Frage,
wie zuverlässig unsere Erkenntnis von Wirklichkeit ist.



Christof  Loys  Inszenierung  –  die  Übernahme  der
Uraufführungsproduktion aus Basel – hält den Sandmann-Stoff in
der Schwebe: Der Lichtrahmen der Bühne von Barbara Pral lässt
das Innere des Raum-Kastens von Anfang an diffus erscheinen;
das  Licht  von  Stefan  Bolliger  changiert  zwischen  den
unheimlichen  Lichteffekten  des  film  noir,  schemenhaft
ausgeleuchteten Stimmungsbildern und hartkantiger Helle.

Scartazzinis Librettist Thomas Jonigk kombiniert einige Motive
aus  Hoffmanns  „Sandmann“,  um  zu  schildern,  wie  der
Schriftsteller  Nathanael  jegliche  Gewissheit  von  „Realität“
verliert.  Tote  erscheinen,  Getötete  stehen  wieder  auf.  Ob
Nathanael sein Werk je vollendet hat oder nicht über ein paar
Zeilen hinausgekommen ist, bleibt unklar. Er ist jedenfalls
von gestapelten Büchern umgeben.

Barbara  Prals  Bühne  für
Scartazzinis  „Der  Sandmann“
gibt  dem  Unheimlichen  und
Uneindeutigen  Raum.  Foto:
Monika Rittershaus

Ob seine hellsichtig argumentierende Partnerin Clara real ist
oder sein gespaltenes Bewusstsein repräsentiert, bleibt ebenso
ungreifbar wie die Existenz der automatenhaften Clarissa, die
am  Ende  mit  Claras  Erscheinung  verschmilzt  und  sich
vervielfältigt. Der Begriff des „Realen“ verschwimmt auch bei
den beiden sinistren Gespenstern, dem Vater (Thomas Piffka)
und seinem Kumpel Coppelius (Hans Jürgen Schöpflin), die es in
Nathanaels Kindheit bei alchemistischen Experimenten in einer
Explosion zerrissen hat. Sind die halb komödiantischen, halb



unheimlichen Figuren materialisierte Traumata, sind sie Boten
aus einer dunklen Anderswelt?

Agneta  Eichenholz
(Clara)  und  Daniel
Schmutzhard
(Nathanael)  in  der
E.T.A.-Hoffmann-
Oper „Der Sandmann“
von  Andrea  Lorenzo
Scartazzini  an  der
Oper  Frankfurt.
Foto:  Monika
Rittershaus

Der Zuschauer kann sich genauso wenig wie Nathanael selbst
orientieren, die Ebenen überlagern sich, der Spuk mag eine
transzendente  Wirklichkeit  haben  oder  sich  aus  einem
wahnbefallenen  Geist  gebären.  Loys  Regiekunst  transzendiert
den scheinbaren Realismus in eine albtraumhafte Sphäre, in der
das  Groteske  selbstverständlich  und  das  Alltägliche  absurd
wirkt.  Er  hat  mit  Daniel  Schmutzhard  einen  ausdrucksstark
singenden und überzeugend agierenden Darsteller des Nathanael;
Agneta Eichenholz wandelt als Clara und Clarissa virtuos auf
der Trennlinie zwischen der besorgten, bestürzten Frau und der



automatenhaften Kunstfigur.

Hartmut  Keil  und  das  Orchester  leuchten  die  Facetten  von
Scartazzinis  vielgestaltiger  Musik  mit  der  in  Frankfurt
üblichen Sorgfalt aus. Die Modernität der Romantik – hier wird
sie  nachvollziehbar.  Das  ist  Oper  von  heute,  packend,
überzeugend,  relevant.  Zum  Nachspielen  empfohlen!

Im  Falle  von  Benjamin  Brittens  „Paul  Bunyan“  dürfte  es
schwieriger sein, die „Operette“ ohne Weiteres fürs Repertoire
zu  empfehlen.  Das  liegt  nicht  so  sehr  an  dem  1941
uraufgeführten  und  von  Britten  erst  1975  in  einer
überarbeiteten  Version  wieder  aus  der  Schublade  geholten
Stück. Sondern eher an den Bedingungen der Rezeption: Der
Zuschauer muss schon sehr vertraut sein mit der säkularen
amerikanische Mythologie des Super-Helden, mit dem Kolonisten-
Optimismus der Gesellschaft und mit Klischees amerikanischer
Populärerzählungen,  um  die  Geschichte  um  den  gigantischen
Holzfäller – und die leise Ironie des Librettos von Wystan
Hugh Auden – attraktiv zu finden.

Brigitte Fassbaender hat in ihrer Regie kluge Brücken gebaut
und das Stück damit kurzweilig und vielschichtig erzählt. Ein
riesiger, schrundiger Baum verdeckt zunächst die Bühne, bis
das Licht die Spielfläche von Johannes Leiacker freigibt: ein
Haufen löcheriger, zerbeulter Campbell’s Konservendosen (ein
amerikanischer Konsum- und seit Andy Warhol auch ein Kunst-
Mythos).

Paul Bunyan selbst bleibt körperlos; er manifestiert sich wie
eine quasi-göttliche Stimme aus dem Irgendwo, mit wissender
Ironie gesprochen von Nathaniel Webster. Zu sehen ist nur ein
Mund,  auf  den  Riesenstamm  projiziert,  mit  blendend  weißem
Trump-Gebiss.

In den Kostümen Bettina Münzers wird das amerikanische Cowboy-
Klischee ebenso zitiert wie Bunnies aus der Show oder Tiere
aus dem Comic. Zwei unverfrorene Katzen – Julia Dawson und



Cecelia Hall – tragen Mäusebälger als Handtaschen und singen
lapidar-frivole  Duette,  aber  ihre  Kleidchen  erinnern  an
Hausfrauen-Kittelschürzen. Sebastian Geyer verkörpert mit der
Figur  des  Hel  Henson  den  wortkargen  Macho,  dem  man  gerne
abnimmt, dass er erst schießt und dann denkt.

Tiere auf der Bühne kommen
immer  gut:  Julia  Dawson
(Moppet),  Sydney  Mancasola
(Fido)  und  Cecelia  Hall
(Poppet)  in  Brittens  „Paul
Bunyan“.  Foto:  Barbara
Aumüller

Die vielleicht spannendste Person aus Brittens groß besetztem
Werk  ist  Johnny  Inkslinger:  ein  Intellektueller,  der  sich
zunächst um Geld und materielle Absicherung nicht schert. Doch
auch er muss essen, und die pure Notwendigkeit macht ihn von
Paul Bunyan abhängig: Er muss sich als Buchhalter verdingen
und wird schließlich, als er den geisttötenden Job hinter sich
lassen will, nach „Hollywood“ gelockt. Michael McCown macht
deutlich, wie ein unabhängiger Geist seine Autonomie verliert.
In der Unterhaltungsindustrie wirkt der frei sich wähnende
Geist effektiv im Dienst kapitalistischer Verwertung. Brittens
Blick auf das Amerika der Weltkriegszeit dürfte nicht zuletzt
seinem  eigenen  und  dem  Schicksal  anderer  europäischer
Komponistenkollegen  geschuldet  sein.

Einer  dieser  Kollege  war  Kurt  Weill  –  und  Brittens  „Paul



Bunyan“ erinnert streckenweise an die lehrstückhaften Werke
aus Weills amerikanischer Zeit, etwa den „braven Soldaten“
Johnny Johnson. Britten setzt als Zwischenspiele Balladen im
Country-Stil  ein,  in  Frankfurt  stilsicher  vorgetragen  und
selbst auf der Gitarre begleitet von Biber Herrmann, einem
Folk-  und  Blues-Sänger  und  Songwriter  aus  dem  Rhein-Main-
Gebiet.Tanz

Tanz auf der Dose: Johannes
Leiackers  attraktive  Bühne
für  Brigitte  Fassbaenders
kluge Regie, hier eine Szene
mit  Michael  McCown
(Inkslinger)  und  Ensemble.
Foto: Barbara Aumüller

Brittens Musik, vom Orchester beweglich, rhythmisch sensibel
und  mit  Sinn  für  die  leuchtkräftigen  Farben  und  subtilen
Zwischentöne gespielt, hat in Dirigent Nikolai Petersen einen
aufmerksamen Anwalt gefunden. Sie erinnert an Weill, Gershwin
und Cole Porter, an anglikanische Kirchenhymnen und Gilbert-
and-Sullivan-Couplets,  an  melancholische  Blues-Balladen  und
kernigen Folk. Vor allem aber behält sie in ihrer ironischen
Zuspitzung  und  ihrem  humorvoll  gebrochenen  Blick  auf  die
Vorbilder  ihren  unverwechselbaren  Britten-Charakter.
„Getriebe,  die  knirschen“,  nannte  Leonard  Bernstein  diesen
vertraut-verfremdeten Stil – und „Paul Bunyan“ ist reich an
gekonnten Beispielen dafür.



Von daher gehörte diese amerikanische Operette dann doch hin
und wieder in die Spielpläne, vor allem dann, wenn sich das
eine oder andere Haus auf seine Britten-„Zyklen“ oder die
„Pflege“ seines Werkes etwas einbildet.

Abgelegene Opern wie „Gloriana“ (vor Jahren in Gelsenkirchen),
„Owen  Wingrave“  (eindrucksvoll  in  Frankfurt  und  höchst
gelungen  am  Theater  Osnabrück)  oder  eben  „Paul  Bunyan“
eröffnen  aufschlussreiche  Blicke  auf  Brittens  musikalische
Kosmos und lassen sich, werden sie so wissend und bildmächtig
inszeniert wie durch Brigitte Fassbaender in Frankfurt, auch
dann verstehen, wenn der historische oder gesellschaftliche
Background nicht mehr so unmittelbar einleuchtet wie etwa in
„Peter Grimes“. Frankfurt erweitert damit seine Befassung mit
Brittens Werk um eine faszinierende Facette.

Information und Aufführungstermine: www.oper-frankfurt.de

Ohne Profil: Essener „Norma“-
Inszenierung  erstickt  in
Belanglosigkeit
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Große Gesten, wenig Inhalt:
Katia  Pellegrino  als  Norma
in Vincenzo Bellinis Oper am
Aalto-Theater  Essen.  Foto:
Matthias Jung.

Norma  ist  sauer.  Bisher  war  es  gelungen,  ihre  gallischen
Landsleute ruhig zu stellen. Jetzt regt sich der Widerstand
gegen die römischen Besatzer. Die Geduld ist am Ende. Norma
hat ein vitales Interesse, den Konflikt zu dämpfen: Die zur
Keuschheit verpflichtete Priesterin pflegt seit Jahren eine
verborgene  Beziehung,  noch  dazu  zu  einem  Römer,  dem
kommandierenden  Prokonsul  der  Besatzungstruppen.

Noch  einmal  will  sie  die  Lage  unter  Kontrolle  halten:
„Sediziose voci“, ihr Auftritt in Bellinis wohl berühmtester
Oper, weist die aufrührerischen, kriegerischen Stimmen in die
Schranken. Doch in der neuen „Norma“ am Aalto-Theater Essen,
der ersten von nur fünf Neuinszenierungen der Saison, wendet
sich Katia Pellegrino, ganz in Weiß, ans Publikum. So als ob
der Unmut aus dem Essener Publikum und nicht aus den Reihen
der brav angetretenen, ordentlich gereihten Gallier käme.

Was Tobias Hoheisel und Imogen Kogge in ihrer Regiearbeit
präsentieren,  mag  Anhängern  von  „Werktreue“  angemessen
vorkommen, ist aber tatsächlich weit von dem entfernt, was
Vincenzo Bellini seinem Genius und Felice Romanis gekonnten
Versen  abgewonnen  hat.  Norma  wird  noch  öfter  das  Parkett
ansingen; auch der Römer Pollione und seine neue heimliche
Geliebte  Adalgisa  werden  in  Hoheisels  kalt  glänzendem
Bühnenbeton – oder sind es metallisch angestrahlte Bretter? –
ihre Kantilenen brav aufgereiht von sich geben.

Zwischen zwei drehbaren Halbkreisen, die sich problemlos für
die nächsten Premieren von „Lohengrin“, „Le Prophète“ oder 
„Rigoletto“ wiederverwenden ließen, wird viel gestanden und
würdig dahergeschritten. Der Chor bewegt sich nach den Mustern
der italienischen Provinz der siebziger Jahre; ringende Hände



und  schräg  gelegte  Köpfchen  wollen  ein  Drama  szenisch
vergegenwärtigen, in dem jede der flammenden Emotionen ins
Extrem  gesteigert  wird.  Denn  die  Schönheit  der  Melodien
Bellinis  darf  nicht  mit  klassizistischer  Gemessenheit
verwechselt  werden.

Für die Qualität einer Inszenierung – das muss gelegentlich
betont werden – ist nicht entscheidend, ob sie sich aktueller
politischer Chiffren oder der inzwischen auch zur Konvention
erstarrter  Versatzstücke  des  Regietheaters  bedient.  Man
braucht Pollione nicht als Donald Trump oder Norma im billigen
Top, um aus Bellinis Oper herauszudestillieren, was gerade als
aktuell  empfunden  werden  könnte.  Man  muss  sich  nicht  den
Konzepten anschließen, die in den letzten Jahren etwa in Bonn
oder  jüngst  in  Gelsenkirchen  und  Mainz  zu  packend
zugespitzten,  sicher  auch  anfechtbaren  Deutungen  geführt
haben.  Aber  diese  Inszenierungen  hatten,  was  der  Essener
Premiere  abgeht:  Profil  und  Mut  zur  inhaltlichen
Positionierung.

Norma (Katia Pellegrino) und
Adalgisa  (Bettina  Ranch).
Foto: Matthias Jung.

Hoheisel und Kogge packen ein Gesten- und Bewegungsrepertoire
aus, das spätestens seit den neunziger Jahren ins Museumsdepot
gehört. Wie die italienische Primadonna den Busen hebt und die
Fäuste  von  sich  streckt,  erreicht  nicht  einmal  minimale
psychologische  Glaubwürdigkeit.  Als  sich  die  beiden  Damen,
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Norma  und  Adalgisa,  in  ihrem  Duett  im  zweiten  Akt  am
Souffleurkasten lagern wie Goethe in der Campagna, scheint der
Gipfel  dekorativer  Belanglosigkeit  erreicht.  Doch  weit
gefehlt:  Diese  zweifelhafte  Ehre  gebührt  dem  orangeroten
Licht, das Wolfgang Göbbel nach drei Stunden inspirationsloser
Ausleuchtung  zum  Finale  von  hinten  aufglühen  lässt:  der
Scheiterhaufen! Der Abend der „großen Gefühle“, den Intendant
Hein Mulders bei der Premierenfeier hervorgehoben hat, findet
jedenfalls auf der Szene nicht statt.

Das  war  zum  Glück  musikalisch  anders:  Nicht  so  sehr  bei
Dirigent Giacomo Sagripanti, der das Orchester mit viel Liebe
zur Melodie, aber oft nur beiläufigem Blick auf instrumentale
Details  und  begrenzter  Finesse  der  metrischen  Flexibilität
führt. Aber Jens Bingerts Choreinstudierung überzeugt nicht
nur  im  martialischen  Vorzeigestück  des  „Guerra!  Guerra!,
sondern auch im emotionalen Ausnahmezustand im Finale.

Unter den Solisten gelingt dem neuen Ensemblemitglied Bettina
Ranch als Adalgisa die Balance zwischen technisch superbem,
von feinem Glanz geadeltem Gesang und emotionaler Hingabe.
Schöne  Stimmen  aus  dem  Ensemble  hört  man  auch  in  den
Nebenrollen:  Albrecht  Kludszuweits  Tenor  kann  als  Flavio
unangespannt leuchten, Liliana de Sousa zeigt als Clotilda
eine samtene Noblesse, die man in einer größeren Rolle gerne
genauer  studieren  würde.  Insung  Sim  kann  als  Oroveso  nur
wenige  Kostproben  eines  klangvollen,  abgerundeten  Basses
geben.



Die  Rache  findet  nicht
statt.  Gianluca  Terranova
(Pollione)  und  Katia
Pellegrino (Norma) am Aalto-
Theater  Essen.  Foto:
Matthias  Jung.

Katia  Pellegrino  hat  2012  in  der  legendären  „Norma“-
Inszenierung von Jossi Wieler und Sergio Morabito in Stuttgart
die Titelpartie gegeben. Dort waren die seelischen Kämpfe und
Verwundungen der zweifachen Mutter, die ihr öffentliches Amt
beschädigt, und der Priesterin, die ihre menschlichen Regungen
verbergen muss, psychologisch detailliert ausinszeniert.

Pellegrino hat davon nichts mitbringen können, sie ist in
Essen  wieder  auf  das  antiquierte  Rollenbild  mit  seinen
Primadonna-Zügen  und  seinem  hohlen  Heroismus  festgelegt.
Zunächst sieht es so aus, als trete sie in die Spur veristisch
geprägter Norma-Darstellerinnen mit wuchtigem Timbre und von
stilistischer Finesse nicht angekränkelten Tönen. Doch in der
Belcanto-Probe  von  „Casta  diva“  lässt  sie  mit  einem
gestützten,  weich  geformten  Piano-Beginn  aufhorchen  und
entwickelt  einen  schwellenden,  satten,  aber  kaum  einmal
übertrieben üppigen Klang.

Auch die Duette mit Adalgisa und der große Monolog zu Beginn
des zweiten Akts sind bei Pellegrino ausdrucksstarkes, mit
technischer  Präzision  und  expressivem  Instinkt  gestaltetes
Singen. Das würde man gerne auch über den Pollione Gianluca
Terranovas sagen, der ihm weit besser gelingt als sein Don
Carlo an der Düsseldorfer Rheinoper. Aber in seinem Auftritt
(„Meco all’altar di Venere“) stellt er doch eher die Stimme
aus, als an den Schattierungen zu feilen, mit denen er die
unheimliche Traumvision einer gespenstisch gestörten Hochzeit
hätte ausdrücken können. Und Terranovas Piani – die für seinen
Gestaltungswillen  zeugen  –  scheitern  dann  an  mangelnder
Formung und Stütze.



Am  Ende  wurde  das  Regieteam  buhlos  gefeiert;  der  Beifall
zögerte nur kaum merklich und schwoll gleich wieder an, als
sei es gleichgültig, wie diese Inszenierung Bellinis Oper an
die Bedeutungslosigkeit verraten hat.

Aufführungsdaten  und  Karten:
http://www.aalto-musiktheater.de/premieren/norma.htm

Ohne  Zauberhand:  Gabriel
Feltz  und  die  Dortmunder
Philharmoniker  eröffnen  die
Reihe der Sinfoniekonzerte
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Gabriel  Feltz.
Foto:  Thomas
Jauk/Stage Pictures

Claude  Debussy  war  sein  Leben  lang  verliebt  in  Spanien.
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Betreten hat er das Land allerdings nur ein einziges Mal.
Seine Musik spiegelt also eher eine Vorstellung wieder, einen
Traum des idealen Spanien. Zu hören schon in seinen frühen
Liedern,  vor  allem  aber  in  „Ibéria“  aus  den  „Images“  für
Orchester. Debussy verwendet für die drei Impressionen keine
Folklore, sondern er erfindet das Charakteristische neu – und
so gut, dass kein Geringerer als Manuel de Falla das spanische
Idiom geradezu beispielhaft getroffen sah.

In Dortmund heißt das erste der Philharmonischen Konzerte der
neuen  Spielzeit  –  anbiedernd  an  modisches  Neuschreib  –
„zauber_bilder“.  Dem  „Zaubrischen“  nähern  sich  die
Philharmoniker  und  ihr  Chef  Gabriel  Feltz  auf  drei
unterschiedlichen Wegen. Debussy steht in der Mitte, flankiert
von Paul Dukas‘ „Zauberlehrling“, der wörtlichsten Konkretion
des Themas, und Peter Tschaikowskys Fünfter Symphonie, in der
Verzauberung  in  Verzweiflung  mündet,  wenn  man  denn  ein
verborgenes,  möglicherweise  sogar  biografisches  Programm
annehmen will.

Der Zauber Spaniens, seiner Straßen und Wege, des Parfums
seiner Nacht und der Stimmung des Morgens eines Festtages
erforderte für Debussy, eine neue Musik zu entwickeln, die
weder Volkstümliches kopiert noch den Merkmalen des  damals in
Frankreich beliebten Exotismus huldigt. Natürlich kannte er
die melodischen Muster der spanischen Musik, ihr rhythmisches
Profil,  ihre  harmonischen  Entwicklungen  und  ihre  typischen
Instrumente. Aber er gießt dieses Wissen in einem langen,
mühevollen Kompositionsprozess in etwas Neues. Pierre Boulez
nannte „Les parfums de la nuit“ eines der einfallsreichsten
Stücke  Debussys,  nicht  so  sehr  wegen  seines  thematischen
Gehalts,  sondern  wegen  der  innovativen  Art,  wie  er
Entwicklungen aufbaut, wie er den Orchesterklang ausbildet und
Übergänge subtil gestaltet.

Von dieser Raffinesse ist bei den Dortmunder Philharmonikern
nicht viel zu hören. Feltz legt Debussys drei Bilder unter das
harte Licht einer mühevollen Analyse, als liege die Landschaft



Spaniens stets nur unter gleißend unbarmherziger Sonne. Der
milde Mond der Nacht, der Konturen verschwimmen lässt, Formen
ins  Ungefähre  auflöst,  Farben  sanft  verzeichnet,  die
materiellen  Grenzen  zwischen  den  Dingen  weich  verlöschen
lässt,  ist  Feltz‘  Lichtquelle  nicht.  An  spieltechnischen
Grenzen  der  Musiker  hat  es  nicht  gelegen.  Die  Holzbläser
lassen  sich  nicht  unterkriegen,  auch  von  langsamen  Tempi
nicht; die Streicher, vor allem die Bratschen und Celli, haben
immer wieder magische Pianissimo-Momente.

Das  Dortmunder
Konzerthaus:  Hier
spielen  die
Philharmoniker.
Foto: Häußner

Aber wenn Feltz Oboe oder Klarinette herausfordert, kommt der
Ton zu direkt. Wenn Tamburin oder Celesta sich einmischen, ein
Xylophon fern verwehende Töne spielt, ein Rhythmus aufkeimt
und wieder verwischt, zeigt Feltz all diese Vorgänge in so
deutlichen  Konturen,  dass  die  Mischung  kaum  mehr  gelingt.
Farben reiben sich, Klänge prallen aufeinander, Harmonien –
zumal, wenn die Präzision der Töne nicht minutiös getroffen
wird  –  wirken  eher  wie  Streulicht  als  wie  magische
Reflektionen. So macht man, um die Malerei zu bemühen, aus



einem Claude Monet einen Karl Schmidt-Rottluff.

Paul Dukas‘ malend erzählende Musik gelingt an diesem Abend am
besten:  Vom  filigranen  Beginn  an  bis  hin  zum  quarzend
ersterbenden Fagott am Ende schwelgt das Orchester in Farben
und Gesten, und Gabriel Feltz sorgt für die Dynamik, die dem
Zauberlehrling erst unheimlich Spaß, bald aber absolut keine
spaßige Panik bereitet. Das hat Schwung und lebt vom sinnigen
Aufbau der Dynamik.

Um  Tempo-  und  Lautstärke-Dramaturgie  geht  es  auch  in
Tschaikowskys  Fünfter.  Das  vergebliche  Anrennen  der
symphonischen  Motive  gegen  die  wuchtigen  Abbruchkanten  der
Form, die depressiven Irrläufe, die lastende Schwere wollen
vor  allem  dynamisch  gestaltet  werden,  brauchen  auch  eine
überlegte Disposition der Tempo-Entwicklungen.

Bei Feltz hat man eher den Eindruck von expressiven Inseln,
deren innerer Zusammenhang nicht deutlich wird. Der Andante-
Beginn  ist  verhalten  und  ausdrucksstark,  die  Innenspannung
lässt ahnen, was sich zusammenbraut. Auch das „con anima“ hat
in der belebten Bewegung des Allegro seinen Platz. Aber der
erste Höhepunkt in Blech und Pauke bereitet sich nicht vor.
Feltz gestaltet das Wechselspiel von Ladung und Entladung, von
sich  Anspannen  und  sich  Lösen  nicht.  Und  immer  wieder
schleudern  die  Philharmoniker  eruptive  Entladungen  als
brachialen Lärm von sich. Da wäre die dämpfende, nicht die
fordernde Hand des Dirigenten gefragt.

___________________________

Es gibt also noch Luft nach oben in dieser Spielzeit, für die
noch zwei Mal Debussy im Konzert angekündigt ist: am 8. und 9.
November  im  Dritten  Philharmonischen  Konzert  „Prélude  à
l´après-midi d´un faune“, am 4. und 5. April 2017 im Siebten
Konzert  „La  Mer“  –  in  Kombination  mit  Antonín  Dvořáks
Sinfonischer  Dichtung  „Der  Wassermann“  und  dem  nicht  eben
häufig gespielten Cellokonzert des vor 100 Jahren geborenen



Henri Dutilleux. Im Achten Philharmonischen Konzert am 9. und
10.  Mai  2017  spielt  Mirijam  Contzen  das  Violinkonzert
Tschaikowskys;  dazu  gibt  es  Sergej  Rachmaninows  Dritte
Sinfonie.

Im nächsten Konzert am 18. und 19. Oktober eröffnet Wagners
„Holländer“-Ouvertüre  den  Abend,  gefolgt  von  fünf
orchestrierten  Liedern  Franz  Schuberts  mit  Bo  Skovhus  als
Solist und Dvořáks Siebter.

Ordnung,  Rhythmus,  Anarchie:
François  Morellets  Konzept-
Lichtkunst in Unna
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

François  Morellet:  „Néon
abscon“ (1963). Foto: Frank
Vinken.

Er liebe die Strenge der Geometrie, sagte François Morellet,
aber noch mehr liebe er es, alle Strenge zu ignorieren. Was
wie  ein  nettes  dialektisches  Wortspiel  wirkt,  ist  nun  im
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Zentrum für Internationale Lichtkunst in Unna am konkreten
Kunstwerk abzulesen. Das weltweit erste Lichtkunstmuseum – im
Mai 2001 eröffnet – widmet dem Pionier der Konzeptkunst aus
Licht  eine  Sonderausstellung.  Sie  entstand  noch  in  enger
Zusammenarbeit mit dem Künstler, der im Mai kurz nach seinem
90. Geburtstag verstorben ist.

Alle zehn ausgestellten Arbeiten treiben ihr Spiel mit der
perfekten Form. Sie ist wie eine Matrix, auf der sich das
Aufbrechen statischer Symmetrie ereignet. Die Stabilität von
Linien  und  Formen  wird,  wenn  sie  nicht  überhaupt  nur
vorgetäuscht  ist,  infrage  gestellt.

Die  drei  Arbeiten  aus  Morellets  Anfangsphase,  aus  den
sechziger Jahren, wirken noch sehr streng. Zumindest auf den
ersten  Blick.  Damals,  1963,  entdeckte  Morellet  das  Medium
Licht, das ja eigentlich ein uraltes expressives Mittel ist.
Die  religiös  motivierte  Kunst  der  gewaltigen  Megalith-
Baukomplexe  der  Jungsteinzeit  setzt  es  ein,  die
Kathedralbaumeister  des  Mittelalters  wussten  um  seine
Symbolik.  Mit  der  Konstanz  und  Berechenbarkeit  des
elektrischen  Lichts  gewann  das  Medium  eine  neue  Qualität.
Jetzt war es möglich, Licht „an sich“ zu nutzen, frei von den
Beschränkungen  des  natürlichen  Lichts,  frei  von  der
Vergänglichkeit  des  Scheins  von  Kerzen  oder  Feuer.

http://www.lichtkunst-unna.de/


Das  Zentrum  für
Internationale
Lichtkunst  in  der
ehemaligen
Lindenbrauerei  in
Unna.  Foto:  Werner
Häußner

Morellet erkannte die transzendierende Kraft des Lichts. Im
Dunkel  der  Kavernen  der  Lindenbrauerei  in  Unna,  wo  einst
Maische gärte und Bier reifte, tritt durch das Licht die Form
an sich vors Auge, scheinbar durch keine Krücke der Materie
gestützt. „64 lampes – Allumage avec 4 rythmes superposès“,
die älteste Arbeit von 1963, könnte ein bewegungsloses Quadrat
sein  –  sozusagen  die  überzeitliche  ideale  Form.  Aber  die
Lichtquellen schalten sich an und ab, in vier unterschiedlich
gegliederten Rhythmen, und schaffen so durch den Einfluss der
Zeit eine verwirrende Vielfalt von Formen. Bezügen, Linien und
Körpern. Das Auge wird auf Dauer überfordert: Es nimmt die
Formen wahr, kann sie aber nicht behalten, hat nur noch einen
rasch  verblassenden  Eindruck.  Wahrnehmungsreste  auf  der
Netzhaut,  hastige  Erinnerung,  überlagert  von  Neuem.  Das
komplexe Thema Wahrnehmung behandelt Morellet in dieser Arbeit
auf eine so minimalistische wie umfassende Weise.

Ähnlich  geht  er  in  „Néon  –  Éclairage  avec  3  rythmes
superposés“ von 1964 vor: In einem Quadrat sind neun Reihen
von  Leuchtstäbchen  angeordnet.  Zeitweise  dominiert  die
Waagrechte,  wenn  der  Rhythmus  entsprechend  geschaltet  ist.
Dann laufen die horizontalen Linien auch nach oben oder unten,
aber die Regelmäßigkeit wird gestört und schließlich zerstört:
Die  Vertikale  setzt  sich  durch,  die  sich  überlappenden
Rhythmen  erzeugen  flirrende  Anarchie,  aus  der  sich  für
Augenblicke vertraute geometrische Formen bilden, um gleich
wieder  im  Wechsel  der  Lichter  zu  zerstieben.  Auch  „Néon
abscon“ mit seinen sattroten Kreisen und Linien wirkt zuerst
beruhigend  stabil,  wie  eine  typische  Schmucktapete  der



sechziger  Jahre.  Aber  dann  schalten  sich  für  Augenblicke
einzelne  Segmente  ab  und  hinterlassen  irritierend
fragmentierte  Figuren.

François  Morellet:
„Gesticulation 1, 2, 3“ im
Keller  der  ehemaligen
Lindenbrauerei.  Foto:  Frank
Vinken.

Die späteren Arbeiten verzichten auf Rhythmus und Zeit. Sie
füllen statisch und veränderungslos, in vollendeter Schönheit,
ihren Raum. „Gesticulation“ heißen die drei jüngsten Arbeiten
von 2015: an die Wand komponierte schlanke, weiße Neonröhren,
die  wirken,  als  habe  jemand  eine  bewegte  punktförmige
Lichtquelle  in  einer  Langzeitbelichtung  auf  Fotopapier
festgehalten: Linien, die aus Bewegung entstanden, aber nun im
Raum festgeschrieben sind.

Morellet spielt das Spiel mit der Polarität von Ordnung und
Freiheit nun auf andere Weise: Das Auge sucht eine Regel,
späht  nach  Symmetrien  oder  Bezügen,  meint  sie  auch  zu
entdecken, wird aber enttäuscht. Während das rote Kreuz aus
zwei unterschiedlich lang pulsierenden Lcht-Linien in „2 Néons
0“ – 90“ avec 2 rythmes interférents“ wenigstens für einen
kurzen  Moment  seine  perfekte  Form  zeigt,  sind  die
„Gesticulationes“ in ewige Helle gebannte Spontaneität.

Dass die Lichtwerke in Unna an den gefurchten Wänden eines



Steinkellers  hängen,  macht  sie  noch  beziehungsreicher:  Ihr
reines, ätherisches Licht lässt die Narben und Spalten des
Steins hervortreten und schafft – ebenso wie die hängenden,
schwarzen  Stromzuleitungen,  einen  materiell-skulpturalen
Charakter, den Morellet vielleicht nicht beabsichtigt hatte,
der aber seinen Objekten eine zusätzliche Dimension gibt.

Die  ehemalige
Lindenbrauerei  in
Unna.  Foto:  Werner
Häußner

Der Rundgang durch die Licht-Keller der 1979 stillgelegten
Lindenbrauerei beginnt auf einer Glasplatte, durch die man auf
eine Arbeit von Jan van Munster (geb. 1939) blickt: „Ich (im
Dialog)“ von 2005 lässt in zehn Sprachen das Wort „Ich“ in
variablen Rhythmen auf mehreren Ebenen aufleuchten – und im
Lauf  des  Rundgang  steht  man  dann  am  Boden  des  ehemaligen
Fallschachtes und schaut nach oben auf die blau blinkenden
Buchstaben. Nicht zu verpassen ist François Morellets Arbeit
„NO END NEON (Pier and Ocean)“, die er 2001/2002 für einen der
Keller geschaffen hat – als Hommage an Piet Mondrian, auf
dessen gleichnamige Zeichenserie sich der Titel bezieht.

Die Bewegung des Besuchers verändert hier die Installation –



ähnlich  wie  die  Versuchsanordnung  in  einem  physikalischen
Experiment.  Passiert  er  eine  unsichtbare  Lichtschranke,
wandelt  sich  das  zuvor  in  erhabener  Symmetrie  ruhende
Lichtwerk in eine bewegte, von schrägen Linien und Diagonalen
durchsetzte  Raumlandschaft.  Ein  Werk,  das  vielfältige
Assoziationen  zulässt  –  ein  Merkmal  der  genial  einfachen
Konzeptkunst Morellets überhaupt.

Diese Kunst bewahrheitet auf ihre Weise, was Heinrich Heine in
seinem Satz „Die Welt ist die Signatur des Wortes“ ausgedrückt
hat – ein Zitat aus dem Dritten Buch von „Zur Geschichte der
Religion und Philosophie in Deutschland“, das Joseph Kosuth in
einer  Installation  am  Beginn  des  Rundgangs  in  einer
monumentalen, von keinem Ort des Raums zur Gänze lesbaren
Leuchtschrift auf den Grund eines Eiskellers gelegt hat.

Die  Ausstellung  „Morellet“  im  Zentrum  für  Internationale
Lichtkunst Unna ist bis 29. Januar 2017 zu sehen. Sie ist
zugänglich im Rahmen der öffentlichen Führungen, die Dienstag
bis  Freitag  um  13,  15  und  17  Uhr,  an  Wochenenden  und
Feiertagen  zu  jeder  vollen  Stunde  von  12  bis  17  Uhr
stattfinden.  Info:  www.lichtkunst-unna.de

Das Zentrum für Internationale Lichtkunst bietet am 1. Oktober
ab 18:30 Uhr eine „Lichtreise“ von Unna über Schwerte und
Bönen nach Bergkamen an, bei der Lichtkunstinstallationen von
wie Kazuo Katase, Rosemarie Trockel, Mischa Kuball, Andreas M.
Kaufmann oder Maik und Dirk Löbbert zu erleben sind. Am 26.
November  findet  im  Rahmen  des  Projekts  „Hellweg  –  ein
Lichtweg“ die erste „Nacht der Lichtkunst“ statt. Auf neun
„Lichtreisen“  lassen  sich  die  Lichtkunstwerke  zweier  oder
mehrerer Städte erfahren.

http://www.lichtkunst-unna.de/


Heilige  oder  Rächerin:
Elisabeth  Stöpplers  „Norma“
aus  Gelsenkirchen  nun  in
Mainz
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Von  Pollione  (Joska
Lehtinen) bedrängt: Adalgisa
(Marie-Christine  Haase).
Foto:  Andreas  Etter

Ein aussichtsloser Konflikt, von Anfang an. Noch ist alles in
der Schwebe, zu Beginn der Oper „Norma“ von Vincenzo Bellini.
Der Status Quo ist prekär, aber gefestigt. Die zur Keuschheit
verpflichtete Priesterin der Gallier kann seit Jahren ihre
beiden Kinder verbergen. Und ihre Liebe zum Feind ebenso, denn
der  Vater  ist  kein  anderer  als  der  römische  Prokonsul
Pollione, der die verhassten Besatzer anführt. Noch kann Norma
den bewaffneten Konflikt verhindern, aber dann eröffnet ihr
die junge Novizin Adalgisa eine schockierende Erkenntnis …

Bellinis  Oper  hat  in  den  letzten  zehn  Jahren  eine
bemerkenswerte  Wiederkehr  auf  deutschen  Bühnen  erlebt.
Ausweglos gefangen zwischen den Erwartungen und Tabus einer
nach Kampf und Krieg gierenden archaischen Gesellschaft und

https://www.revierpassagen.de/38060/heilige-oder-raecherin-elisabeth-stoepplers-norma-aus-gelsenkirchen-nun-in-mainz/20160928_0824
https://www.revierpassagen.de/38060/heilige-oder-raecherin-elisabeth-stoepplers-norma-aus-gelsenkirchen-nun-in-mainz/20160928_0824
https://www.revierpassagen.de/38060/heilige-oder-raecherin-elisabeth-stoepplers-norma-aus-gelsenkirchen-nun-in-mainz/20160928_0824
https://www.revierpassagen.de/38060/heilige-oder-raecherin-elisabeth-stoepplers-norma-aus-gelsenkirchen-nun-in-mainz/20160928_0824


der  gescheiterten  Liebe  zu  einem  Mann,  der  ihr  Volk
unterdrückt, hat Norma mehr zu bieten als den Selbstzweck
ebenmäßiger Legati und perfekt geformter Koloraturen.

Die  Nähe  dieser  zerrissenen  Frau  zur  gedemütigten
Kindsmörderin  Medea  ist  oft  beobachtet  worden.  Wohin  sich
Norma wendet, ob sie kompromisslose Rächerin oder heroisches
Opfer  wird,  bleibt  bis  zum  letzten  Moment  offen.  Und
dazwischen liegen zwei Stunden eines inneren Konflikts, der in
seiner ganzen Unerbittlichkeit und Ratlosigkeit von der Musik
und der Dichtung Felice Romanis in wichtigen psychologischen
Facetten ausgebreitet wird.

Jossi Wieler und Sergio Morabito haben in ihrer legendären
Stuttgarter Inszenierung 2002 in erschütternden, schlüssigen
Bildern  Bellinis  Oper  endgültig  aus  dem  Mief  plüschiger
Historisierung  befreit,  ohne  ihr  eine  zwanghafte
Aktualisierung  aufzudrücken.  Das  hatte  Jorge  Lavelli  schon
1983 in Bonn vor, ist aber mit Mara Zampieri als Revoluzzerin
auf einem Lastwagen längst nicht so gut gefahren.

An Rhein und Ruhr gab es in den letzten Jahren mehr (Dortmund,
Bonn) oder weniger (Düsseldorf) überzeugende Versuche, sich
Bellinis nach eigenem Bekunden bester Oper zu nähern. In der
letzten  Spielzeit  hat  sich  dann  Elisabeth  Stöppler  in
Gelsenkirchen in Hermann Feuchters abstraktem Bühnenraum ganz
auf die Personen fokussieret. Norma ist das Kraftzentrum, um
das sich alle drehen.

http://www.revierpassagen.de/35020/zwischen-den-stuehlen-gelsenkirchen-zeigt-vincenzo-bellinis-oper-norma/20160312_1014


Nadja  Stefanoff  als
hoheitsvolle  Priesterin.
Foto:  Andreas  Etter

Jetzt hatte die Produktion am Staatstheater Mainz Premiere, wo
Stöppler als Hausregisseurin Stil und Spielplan prägen kann –
und das nicht zum Nachteil eines in dieser Spielzeit besonders
vielfältigen Angebots. Noch stärker als im Musiktheater im
Revier konzentriert sie sich auf die Beziehungen der Personen,
schwächt  Nebenwege  wie  eine  angedeutete  homoerotische
Verbindung zwischen Pollione und seinem Offizier Flavio ab,
arbeitet vor allem Normas Schwanken zwischen impulsiver Liebe
zu ihren Kindern und kalkulierender Berechnung ihrer Rache
deutlich  heraus.  Geblieben  sind  die  von  Flavio  (wie  in
Gelsenkirchen: Lars-Oliver Rühl) hervorragend rezitierten, den
Gang des Stücks zerreißenden Texte von Pier Paolo Pasolini:
bewusst  gelegte  Stolpersteine,  die  aber  eher  stören  als
vertiefen.  Geblieben  sind  auch  szenische  Symbole  wie  das
nackte Opfer, das am Anfang schon die Sichel am Hals spürt,
dann aber von Norma erlöst wird. Ein anrührendes Bild vom
Verletzlichkeit und Ausgesetztsein.

Dass in Norma am Ende die Menschlichkeit siegt, wird nicht
heroisiert,  sondern  wirkt  fast,  als  sei  ihre  Kraft
letztendlich  erschöpft.  Zu  Beginn  die  Hohepriesterin  in
nachtblauem, langem Kleid, zeigt das Kostüm (Nicole Pleuler,
sonst mit nicht immer glücklicher Hand) Normas Wandel zur
Kämpferin und schließlich zum idealisierten Opfer. Nicht Norma
selbst stilisiert sich dazu: Statt auf dem Scheiterhaufen zu
sterben, wird sie von der Gesellschaft im weißen Ornat einer
Heiligen erhoben.

Nadja Stefanoff, die Mainzer Norma, spielt mit hoheitsvoll
schlanker Gestalt die Facetten der Rolle aus – mit erheblichem
Stimm-,  aber  auch  Körper-Einsatz:  von  der  selbstbewussten
Priesterin  bis  zur  gebrochenen  Frau,  von  der  wild
entschlossenen Rache bis zum selbstzerstörerischen Aufgeben.

http://www.staatstheater-mainz.com


Musikalisch  beglaubigt  Stefanoff  ihre  Rolle  weniger  durch
flexibel-weichen Schöngesang, sondern eher durch einen kalt
glänzenden, ausdrucksstarken, dynamisch facettenreichen Ton,
der auf seelische Schwankungen reaktionsschnell eingeht und
sie – technisch abgesichert – im Klang vernehmbar macht. Eine
Norma, die man so schnell nicht vergisst.

Die  Adalgisa  der  Marie-Christine  Haase  hat  gegen  so  viel
Dominanz keine Chance. Stimmlich ist sie der Partie – die der
kritischen Rekonstruktion der Urfassung gemäß einen leichten
Sopran  vorsieht  –  vollkommen  gewachsen.  Aber  die  Regie
Elisabeth  Stöpplers  gesteht  ihr  wenig  eigenes  Gewicht  zu,
trotz  der  wundervollen  Duette  der  beiden  Frauen.  Die
Nebenrolle der Clothilde, der eingeweihten Dienerin Normas,
ist in ihr aufgegangen – das lässt den Aspekt der Freundschaft
zu Norma hervortreten. Auch Oroveso, der Vater Normas, hat
wenig eigenständiges Gewicht; Dong.Won Seo mit einer rauen,
dem Ideal des „basso cantante“ nicht eben gewogenen Stimme,
ist nicht der Sänger, der die Figur aus sich heraus wachsen
ließe.

Bleibt Pollione, der Urheber des Konflikts: Joska Lehtinen
gibt ihm den eindimensionalen, leicht gaumig gefärbten Ton,
der einem auf den ersten Blick ziemlich einfältigem Macho
angemessen ist. Auf den zweiten Blick hätte man sich für die
gespenstische Traumschilderung von „Meco all’altar di Venere“
mehr Farbe, für den verhärteten Trotz des Finales mehr Furor
gewünscht. Was von diesem Mann zu halten ist, macht Stöppler
am Ende deutlich: Er stiehlt sich einfach davon.

Sebastian  Hernandez-Laverny  hat  mit  dem  Chor  des
Staatstheaters eine gewaltige Aufgabe achtbar gemeistert, auch
wenn die Stimmgruppen Mühe haben, sich zu koordinieren, wenn
die Sänger über die ganze Breite der Bühne hoch oben auf einer
Brüstung  stehen  müssen.  Das  Philharmonische  Staatsorchester
offenbart wenig Schwächen, aber auch wenig Subtilität im Ton.
Clemens  Schuldt  dirigiert  wie  viele  andere  eine  rasche
Ouvertüre  und  differenziert  die  Tempi  nicht,  wodurch  der



gerade Takt Bellinis in die Nähe eben jener „Leierkastenmusik“
rückt, die der italienischen Oper der Zeit gerne unterstellt
wurde.

Wenn  Schuldt  die  Sänger  zu  begleiten  hat,  lässt  er  das
Orchester immer wieder zu laut spielen, lässt sich aber auf
den  Atem  der  „melodie  lunghe“  ein,  phrasiert  sinnig  und
arbeitet vor allem die instrumentalen Details heraus, die in
der kritischen Fassung für farbige Nuancen sorgen. Dass die
Tutti arg knallig wirken, ist nicht nötig; das Martialische
stellt Bellini nur im berühmten „Guerra“-Chor aus. Elisabeth
Stöppler  ist  in  Mainz  eine  starke  Antwort  auf  die
ambitionierte „Norma“ von Gabriele Rech am anderen Ufer des
Rheins, in Wiesbaden (2015), gelungen.

In dieser Spielzeit hat Bellinis „Norma“ noch in Essen (8.
Oktober)  und  in  Nürnberg  (13.  Mai  201)  Premiere.  Weitere
Vorstellungen in Mainz am 1. und 9.Oktober, 1., 17. und 20.
November.

Info:
www.staatstheater-mainz.com/web/veranstaltungen/oper1617/norma

Erstarrte  Last  verdrängter
Tat:  „Von  Dingen,  die
vorübergehen“  nach  einem
Roman von Louis Couperus bei
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der Ruhrtriennale
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Gijs  Scholten  van  Aschat
(Takma) und Frieda Pittoors
(Grootmama  Ottilie),
erstarrt  in  Schuld  und
Schweigen.  Foto:  Jan
Versweyveld

Es gibt Dinge, die vorübergehen. Leidenschaften zum Beispiel,
oder  Begierden.  Für  einen  Moment  des  blinden  und  wilden
Habenwollens gab es zwanzig Jahre Gezänke und Geschrei, zieht
der hart und kalt gewordene Mann mit dem bezeichnenden Namen
Steyn de Weert (Robert de Hoog) die Bilanz seiner Ehe. Seine
Frau Ottilie gehört zu einer Familie, in der ein „Ding“ nicht
vorübergeht, sondern bedrohlich präsent bleibt: ein Mord aus
Leidenschaft,  begangen  vor  Jahrzehnten  im  fernen
Niederländisch-Indien.  Großmutter  Ottilie  hat  mit  ihrem
Geliebten Takma ihren Mann umgebracht. Doktor Roelofsz hat die
Untat gedeckt.

Ein Geheimnis, das die drei – inzwischen uralt geworden –
nicht in Ruhe lässt; ein Geheimnis, das keines ist: Am Ende
der  zweieinviertel  Stunden  bedrückenden  Spiels  wissen  wir,
dass es (fast) alle gekannt haben. Nur die Alten, die sterben
in der Illusion, mit dem „Ding“ alleine gewesen zu sein.

https://www.revierpassagen.de/37931/erstarrte-last-verdraengter-tat-von-dingen-die-voruebergehen-nach-einem-roman-von-louis-couperus-bei-der-ruhrtriennale/20160919_2045


„Van oude mensen, de dingen die voorbij gaan“ heißt der Roman
von 1904, den Koen Tachelet für die Bühne bearbeitet und den
der  renommierte  belgische  Regisseur  Ivo  van  Hove  für  die
Ruhrtriennale inszeniert hat.

Schon  im  letzten  Jahr  hat  Johan  Simons,  Intendant  der
Triennale bis 2017, von dem Team um van Hove einen Roman des
Niederländers Louis Couperus auf die Bühne bringen lassen: „De
stille kracht“ („Die stille Kraft“), eine Studie über das
Unergründliche im Menschen, das sich in der Konfrontation von
unvereinbaren Kulturen und in dunklen Verbrechen offenbart.

„Von alten Menschen, den Dingen, die vorübergehen“ ist ein
Schlüsselwerk  Couperus‘,  der  zu  den  wichtigsten
Schriftstellern der Niederlande gehört. Leider ist das Werk
auf Deutsch nicht mehr erhältlich; die letzte Ausgabe erschien
1985. Und es ist bedauerlich und ein wenig verwunderlich, dass
kein  Verlag  den  Impuls  der  letztjährigen  Triennale
aufgegriffen und sich dem Schaffen von Couperus zugewandt hat
–  zumal  die  Buchmesse  dieses  Jahres  Flandern  und  die
Niederlande  zu  Gast  haben  wird.

Die Maschinenhalle der
ehemaligen  Zeche
Zweckel  in  Gladbeck,
Spielort  der

http://www.ruhrtriennale.de
http://www.revierpassagen.de/32591/triennale-nachlese-die-stille-kraft-des-niederlaenders-louis-couperus-in-essen/20151009_1109


Ruhrtriennale  für
Louis  Couperus‘  „Die
Dinge,  die
vorübergehen“.  Foto:
Werner Häußner

Nachlesen lässt sich also nur auf Niederländisch, und das ist
schade. Denn Ivo van Hoves Arbeit in der Maschinenhalle der
ehemaligen Zeche Zweckel in Gladbeck stellt Couperus als einen
Autor mit aktuellem Potenzial und zeitlos relevanten Themen
vor. Sicher geht es um das Altwerden, um das Ersterben der
Leidenschaft, um die unbändige Kraft nicht zu bezwingender
Triebe, um eine schonungslose Analyse der Familie als Ort des
Verschweigens,  der  Sprachlosigkeit,  der  Selbsttäuschung.  Es
geht  um  die  verdrängte  und  gerade  deshalb  machtvolle
Sexualität, die van Hove in zugespitzten Bildern vor Augen
führt: Die Umarmungen, die Küsse von Mutter Ottilie (Katelijne
Damen)  und  Sohn  Lot  haben  etwas  ungeniert  Sinnliches  und
Gieriges; die Kälte statuenhafter Dialoge sind so fröstelnd
unheimlich wie die unverhohlene Pädophilie von Ottilies Bruder
Anton, von Hugo Kolschijn mit der verzehrenden Unruhe, aber
auch  der  eisigen  Egozentrik  des  finsteren  Begehrens
verkörpert.

Ivo van Hoves konzentrierter
Inszenierungsstil  schafft
auf  der  Bühne  von  Jan
Versweyveld  dichte,
atmosphärisch  faszinierende



Bilder.  Foto:  Jan
Versweyveld

Aber es geht auch um die Folgen einer Tat, die sich mit
biblischer Wucht bis in die Enkelgeneration auswirkt. Couperus
ist kein Moralist, er stellt – wie das alttestamentliche Wort
von den Wirkungen der Sünden der Väter – den Zusammenhang
fest. Aber der erstickt das Leben, nimmt die Freude und die
Leichtigkeit des Seins. Eine Last, der die jungen Leute auch
durch Flucht in den Süden nicht entkommen. Und die Momente
entfesselten  sexuellen  Begehrens  wirken  weder  frei  noch
beglückend – sie schnaufen unter Zwang und Druck.

Jan Versweyfeld schafft das Paradoxe, die weite Spielfläche
der riesigen, denkmalgeschützten elektrischen Kraftzentrale in
ein  bedrückendes  Gefängnis  zu  verwandeln:  Figuren  in
hochgeschlossenem,  calvinistischem  Schwarz  (Kostüme:  An
D’Huys)  sitzen  auf  Stühlen  an  den  Rändern  einer  hell-
ockerfarbenen  Fläche,  die  sich  nach  hinten  in  einer
Spiegelwand  verliert.  Dort  gehen  Uhren  ihrem  gleichförmig
mechanischem  Tagwerk  nach:  Ihr  unerschütterliches  Ticken  –
Harry de Wit greift es in seiner unheimlich ausdrucksstarken
Musik auf – endet erst mit dem Tod der Großmutter. Auch wenn
das „Ding“ dann vorüber ist: die Menschen, die immer wieder
wie  ein  Leichenzug  die  Fläche  beschreiten,  wirken  nicht
entlastet; die Protagonisten des Epilogs bilden stehend ein
Kreuz. Und Lot, der den Namen des Überlebenden des Infernos
von Sodom und Gomorrha trägt, bleibt alleine zurück, in Angst
vor Alter und Endlichkeit. Unfähig, das Neue zu „umarmen“, das
sich ankündigt, versinkt er in undurchdringlich weißem Nebel.

Kein Fünkchen Hoffnung? Doch – und die formuliert Couperus
religiös: Die Alten räsonieren in ihren quälenden Dialogen
über Schuld und Strafe, über Gott und Vergebung. Eine Ahnung
von  Barmherzigkeit  haben  sie  nicht.  Aber  die  Großmutter
Ottilie bittet am Ende ihre Tochter Thérèse (Celia Nufaar),
ihr zu zeigen, wie man betet. „Ich habe es vergessen“, sagt



sie. Und die Tochter, die, als sie dreißig Jahre vorher von
dem Mord erfahren hatte, alle sexuelle Sinnlichkeit mit Hass
belegt  und  sich  ins  stellvertretende  Gebet  vergraben  hat,
stellt mit Genugtuung fest: Ihre Mutter ist mit gefalteten
Händen gestorben. Hoffnung auf Heilung, auf Versöhnung bei
Gott? Sie klingt zumindest an.

Dass dieses Plädoyer für die Aktualität und die Gedankentiefe
von Louis Couperus erneut so grandios gelingt, ist Ivo van
Hoves mätzchenfreier, konzentrierter Regie zu verdanken, den
bedachtsamen  choreografierten  Ensembles  (Koen  Augustijnen),
vor  allem  aber  der  großen  Klasse  der  Darsteller  der
Toneelgroep  Amsterdam:  Schon  der  Klang  der  Rede  –  das
Niederländische  wird  in  Übertiteln  übersetzt  –  ist  ein
Erlebnis. Momente höchster emotionaler Anspannung werden ohne
Druck  entwickelt.  Die  klare  Artikulation,  der  ungezwungene
Sprachfluss,  die  differenzierte  Dramaturgie  von  Tempo  und
Dynamik machen schmerzhaft bewusst, wie viele Schlampereien
sich  in  die  am  deutschen  Schauspiel  üblich  gewordene
verschliffene  Sprache  eingeschlichen  haben.

Van  Hove  lässt  seinen  Menschen  auf  der  Bühne  viel  Raum,
entlässt sie aber nicht aus der Disziplin einer auch in der
Zuspitzung kontrollierten Aktion. Gijs Scholten van Aschat ist
der unter der quälenden Last der verdrängten Tat erstarrte
Emile Takma; Frieda Pittoors als Großmutter Ottilie erzeugt
Gänsehaut-Momente,  wenn  das  „Ding“  im  Zimmereck  vor  ihrem
geistige Auge aufsteigt. Sie zeigt ihre Klasse aber nicht nur
in den spitzen Staccati ihrer Schreie, sondern mehr noch, wenn
ihre bitteren Monologe von Schuld und Strafe in den Griff
knöcherner Angst geraten.

Aus Greidanus (Lot) und Abke Haring (Elly) spielen mit Passion
das  junge  Paar,  dessen  Beziehung  keine  Zukunft  hat.  Hans
Kesting (Harold) und Bart Slegers (Daan), Jip van den Dool
(Hugh),  Janni  Goslinga  (Anna)  und  Maria  Kraakman  (Ina)
entwickeln  in  unprätentiösem  Spiel  scharf  gezeichnete
Charaktere;  Fred  Goessens  macht  aus  Doktor  Roelofsz  einen



Menschen,  den  sechzig  Jahre  verbissenes  Schweigen  ruiniert
haben, der aber, als er sich einen Augenblick lang entdeckt
fühlt, noch einmal den Habitus eines gefährlichen Gewalttäters
aufblitzen lässt. Der wiederentdeckte Louis Couperus hat nicht
nur dank der konturscharfen Handschrift von Ivo van Hove zu
einem  Höhepunkt  der  am  24.  September  zu  Ende  gehenden
Ruhrtriennale geführt. Der letzte Teil der Couperus-Trilogie
im nächsten Jahr darf mit Spannung erwartet werden.

Weitere  Vorstellungen  am  23.  und  24.  September.
www.ruhrtriennale.de

Festspiel-Passagen: „La Donna
del  Lago“  in  Pesaro  zeigt,
was bei Rossini zu entdecken
ist
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Das Teatro Rossini in
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Pesaro,  Spielort  des
Festivals,  bei  dem
sich  alles  um  den
berühmten  Sohn  der
Stadt  an  der  Adria
dreht.  Foto:  Werner
Häußner

Als 1980 das Rossini Festival in Pesaro, der Heimatstadt des
Komponisten, gegründet wurde, gehörte der einstige Superstar
unter den Musikschöpfern noch zu den großen Unbekannten: Die
Literatur  war  überholt  und  geprägt  von  Anekdotischem,
zuverlässiges  Notenmaterial  gab  es  kaum,  Aufführungen
beschränkten  sich  auf  den  allgegenwärtigen  „Barbier  von
Sevilla“ und dessen – damals noch nicht lange wiederentdeckte
– buffoneske Flügelwerke „La Cenerentola“ und „Die Italienerin
in Algier“.

In Deutschlands dichter Theaterszene waren zumal die ernsten
seiner fast 40 Opern kein Thema. Wenn überhaupt, spielte man
einstige  Mega-Erfolge  wie  „Tancredi“,  „Semiramide“  oder
„Guillaume Tell“, weil man virtuose Gesangsspezialisten wie
Marilyn Horne oder Montserrat Caballé präsentieren wollte.

Die Gründung des Festivals „Rossini in Wildbad“ und seine
spätere  inhaltliche  Absicherung  durch  den  seit  25  Jahren
unermüdlich tätigen Jochen Schönleber setzte ein Zeichen: Die
mühevolle wissenschaftliche Erschließung des Œuvres Rossinis,
in Pesaro durch die Fondazione Rossini mit ihrer kritischen
Edition der Werke und des Briefwechsels geleistet, findet in
dem  Kurbad  in  Württemberg  einen  lebendigen  theatralen
Widerhall: In manchmal abenteuerlich improvisierten szenischen
Aufführungen  eröffnete  sich  einem  staunenden  Publikum  eine
neue  Welt  eleganter,  spritziger,  einfallsreicher  Musik,
vorgetragen von Sängern, die im Lauf der Zeit das technische
Rüstzeug für Rossinis Belcanto immer sicherer beherrschten.
Die Impulse aus Pesaro kamen in Deutschland an, fanden aber

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


kaum  Widerhall.  Erst  in  jüngerer  Zeit  erwachte  die
Aufmerksamkeit für das gesamte Werk Rossinis, wagen sich neben
Mannheim („Tancredi“) oder Frankfurt („La gazza ladra“) selbst
mittlere und kleinere Bühnen wie Gelsenkirchen und Nürnberg
(„Guillaume  Tell“)  Rostock  („Ermione“)  oder  Würzburg
(ebenfalls  mit  der  „diebischen  Elster“)  an  den  weniger
bekannten Rossini.

Doch dass ein so tiefgründiges Werk wie „Sigismondo“ – in
diesem Jahr die zentrale Produktion in Bad Wildbad – ebenso
unbeachtet bleibt wie die köstliche Satire „La pietra del
paragone“  –  2017  in  Pesaro  auf  dem  Plan  –  ist  kaum
verständlich und keineswegs mit der Qualität der Werke zu
rechtfertigen.

Immerhin: Die Zeiten, in denen Rossini als irgendwie genialer,
aber  wenig  tiefgründiger  Vielschreiber  galt,  der  sich
rechtzeitig vor dem Bannstrahl der musikalischen Entwicklung
in seine Gourmet-Küche zurückgezogen hatte, sind vorbei. Beide
Festivals haben entscheidend dazu beigetragen, den Firn vom
Bild  des  „Schwans  von  Pesaro“  abzutragen  und  seine
Persönlichkeit wie seine vielseitige Kunst in frischen Farben
strahlen zu lassen.

Gioachino  Rossini.
Historische  Aufnahme



von Nadar (eigentlich
Gaspard-Félix
Tournachon)

Dass dennoch einiges zu tun bleibt, zeigt ein Besuch beim
„Original“,  dem  Rossini  Festival  Pesaro.  Wo  am  Strand
Teutonen,  aber  auch  Angelsachsen  und  Moskowiter  grillen,
flanieren durch die Einkaufsmeile – Via Rossini, wie sollte
sie sonst heißen – die Rossinianer, vorbei an der prächtigen
Gründerzeitpost an der Piazza del Popolo und am Geburtshaus
Rossinis, heute ein Museum. Das Ziel ist das Teatro Rossini,
ein hübsches, klassisches, 1818 erbautes Theater. Dort und in
der „Arena adriatica“, einem umgebauten Sportpalast, finden
die Vorstellungen an den zwölf Festival-Tagen statt.

Das Festival stand diesmal im Zeichen des 20-jährigen Pesaro-
Jubiläums von Juan Diego Flórez. 1996 begann der Tenor mit der
kristallen  schimmernden,  technisch  phänomenal  abgesicherten
Stimme seine Karriere an der Adria – und beim irischen Wexford
Opera Festival in einer Oper eines anderen großen Unbekannten
des  19.  Jahrhunderts:  „L’Etoile  du  Nord“  von  Giacomo
Meyerbeer.

Flórez war der Star in Rossinis „La Donna del Lago“, die in
einer  ambitionierten  Regie  von  Damiano  Michieletto  in  der
Sportarena Premiere hatte. Für die Rossini-Rezeption ein gutes
Zeichen: Der Tenor mag der prominenteste im Sängerteam sein,
aber er agierte als Gleicher unter Gleichen. Auch der vorher
schon in Wildbad bewunderte Amerikaner Michael Spyres – einer
der seltenen „baritenori“, der scheinbar mühelos drei Oktaven
durchmisst – wurde gefeiert.

Die beiden Sängerinnen Salome Jicia und Varduhi Abrahamyan
standen ihnen in nichts nach: Die Damen sind ein Beispiel
dafür,  wie  sich  Pesaro  in  der  Accademia  Rossiniana  unter
Leitung  des  bald  90-jährigen  Alberto  Zedda  seinen  eigenen
Sängernachwuchs  heranzieht.  In  den  Kursen  bekommen  junge
Interpreten den letzten Schliff, um den schwindelerregenden

http://www.rossinioperafestival.it/?lang=eng


technischen und stilistischen Anforderungen der Rollen gerecht
zu werden.

Melancholische Erinnerung eines gealterten Ehepaares

„La Donna del Lago“ war mehr als ein Sängerfest. Als die Oper
1819 in Neapel uraufgeführt wurde, war sie auf der Höhe der
literarischen Entwicklung der Zeit. Mit Sir Walter Scotts „The
lady of the lake“ benutzten Rossini und sein Librettist Andrea
Leone Tottola einen modernen romantischen Stoff eines in ganz
Europa angesagten Unterhaltungsautors. Aus der Geschichte um
eine  wehmütig  umflorte  Liebe  in  politisch  bewegten  Zeiten
(Scott bezieht sich auf Jakob V. von Schottland, Vater von
Maria Stuart und dessen Kampf gegen schottische Clans und das
von  der  katholischen  Kirche  abtrünnige  England  Heinrichs
VIII.)  macht  Michieletto  die  melancholische  Rückerinnerung
eines gealterten Ehepaares.

Elena,  Tochter  des  Clanchefs  Duglas,  soll  eigentlich  aus
politischen  Gründen  Rodrigo  heiraten,  den  Anführer  eines
anderen mächtigen Familienverbands. Heimlich liebt sie jedoch
den jungen Malcom. Der König, der ihre Schönheit rühmen hörte,
trifft  sie  inkognito  an  einem  Gewässer.  Zwischen  dem
Unbekannten und dem „Fräulein vom See“ entwickelt sich tiefe
Sympathie.  Als  Duglas  und  Malcom,  von  königlichen  Truppen
überwältigt, gefangen gesetzt werden, will Elena mit einem
Ring, den ihr der Unbekannte gab, ihre Befreiung erwirken und
erkennt den König. Der verzichtet auf das Mädchen und führt
die Liebenden zusammen.

Ein Opernabend der Extraklasse

Zu Beginn, es sei gestanden, wirkt Michielettos Exposition ein
wenig manieriert: Ein altes Ehepaar sitzt in einem leeren
Raum, auf einem Tisch ein Bild, davor schwarze Blumen. Die
Frau trauert vor einem Konterfei – und wir ahnen, es steht für
eine unerfüllte Liebe. Der alte Herr erregt sich, schüttet das
Blumenwasser weg, wirft die Blüten auf den Boden, verlässt den



Raum. Bald zeigt sich: Die stumme Handlung ist der Schlüssel
zu Michielettos Konzept, „La Donna del Lago“ als ein Stück
über  ein  gelebtes  Leben  zu  inszenieren.  Die  ausgeklügelte
Bühne  Paolo  Fantins  öffnet  einen  zweiten  Raum,  ein
verfallenes,  herrschaftliches  Haus:  Die  Decke  ist
eingebrochen, Wurzeln ragen in den Raum, die Scheiben der
Fenster sind gesplittert. Man fühlt sich an verlassene Ruinen
wie Moore Hall in Irland erinnert, vermooste Zeugnisse einer
imaginierten einstigen „heilen“ Welt.

Der magische Realismus Fantins und des Kostümbildners Klaus
Bruns schafft einen Ort der Erinnerung, der Fantasie, der
verschütteten  und  wiedererwachenden  Gefühle;  Alessandro
Carlettis Licht setzt mit unwirklichem Blau Zäsuren und bricht
vermeintlich Reales. Schilfumstandene Teiche lassen den Raum
traumhaft-absurd und symbolisch geladen erscheinen. Gegenwart
und Erinnerung verschwimmen ineinander: Michieletto setzt für
Elena und Malcom – das alte Paar – Doubles ein, mit denen die
Interaktion der Zeitebenen erfahrbar wird.

Rossinis  Geburtshaus
in  Pesaro.  Foto:
Werner  Häußner

Der  europaweit  gefragte  italienische  Regisseur  schafft  in



dieser  brillanten  Konzeption,  ein  wesentliches  Element  des
Versromans schlüssig zu übersetzen: Denn Scott schreibt nicht
so sehr eine poetische Elegie über Erfüllung und Verzicht in
der Liebe, sondern reflektiert – wehmütig und verklärend – die
schmerzlichen  Risse  und  Brüche  in  Schottlands  Geschichte.
Michieletto verfällt nicht dem historisierenden Fehlschluss,
Rossinis Oper zu „Braveheart“ zu machen. Er übersetzt Scotts
nostalgisches  Geschichtsbild  in  das  innere  Schicksal  von
dessen Figuren, einfühlsam gedeutet von Rossinis Musik.

Es  ist  ein  Opernabend  der  Extraklasse,  an  dem  die
ausgezeichneten Sänger, aber auch Dirigent Michele Mariotti
sowie  Chor  und  Orchester  des  Teatro  Communale  di  Bologna
entscheidend Anteil haben. Selten hört man Rossinis Musik so
beweglich  und  transparent,  aber  auch  so  achtsam  auf  ihre
damals  modernen  romantischen  Ausdruckswerte  befragt  wie  an
diesem Abend.

Noch drei andere Bühnenwerke präsentierte das Festival an der
Adria  in  diesem  Jahr:  „Il  Turco  in  Italia“  ist  eine  der
bekannteren  hintersinnigen  Komödien  Rossinis;  „Ciro  in
Babilonia“ die erste aufgeführte ernste Oper des zur Zeit der
Uraufführung  1812  Zwanzigjährigen.  Dazu  kam  „Il  Viaggio  a
Reims“ als Produktion mit jungen Sängerinnen und Sängern. Im
nächsten Jahr sollen zwischen 10. und 22. August „Le Siège de
Corinthe“ und die erwähnte Satire „La Pietra del Paragone“
aufgeführt werden, dazu kommt die Wiederaufnahme von „Torvaldo
e Dorliska“.

Außerdem organisiert die Fondazione Rossini vom 9. bis 11.
Juni 2017 einen Kongress, bei dem die junge Generation der
Musikologen zu Wort kommen und neue Methoden und Zugänge zu
Rossinis Werk und seiner Rezeption vorgestellt werden sollen.
Das  Festival  verkündet  in  diesem  Jahr  ein  bisher  nie
erreichtes Rekordhoch bei den Einnahmen (1,16 Millionen Euro)
und den Besuchern (17.250, davon 71 Prozent aus dem Ausland) –
und das bei stetigen Kürzungen der Mittel und der ständigen
Unsicherheit  durch  die  chaotische  Kulturpolitik  des

http://www.rossinioperafestival.it/?IDC=530&ID=750


italienischen  Staates.

____________________________________________

Ausblick:

Es bleibt dabei: Der „Barbier von Sevilla“ dominiert auch in
der  Spielzeit  2016/17  die  deutschen  Spielpläne  in  Sachen
Rossini. Aufgeführt wird er unter anderem in Bremen (Premiere
am  22.  Oktober),  in  Essen  (ab  16.  September)  und  in
Mönchengladbach im Theater Rheydt (ab 24. September). Herrlich
absurd die Spielplangestaltung in Berlin: Dort zeigen alle
drei Opernhäuser als einzige Rossini-Oper den „Barbier“ – die
Komische Oper trägt zu diesem Einerlei auch noch eine Premiere
bei (9, Oktober, Regie Kirill Serebrennikow).

Der „andere“ Rossini lässt sich zum Beispiel bei den Bregenzer
Festspielen erleben, wo Lotte de Beer die biblische Oper „Mosé
in Egitto“ inszeniert (Premiere am 20. Juli 2017). Oder in
Mannheim,  wo  am  9.  Oktober  Cordula  Däupers  asketische
Inszenierung  von  „Tancredi“  wiederaufgenommen  wird.  Am  12.
Februar  2017  hat  an  der  Bayerischen  Staatsoper  München
„Semiramide“  Premiere  (Regie:  David  Alden,  Musikalische
Leitung:  Michele  Mariotti).  Um  „Elisabetta,  Regina
d’Inghilterra“ zu erleben, muss man zwischen 17. und 28. März
2017  das  Theater  an  der  Wien  in  Österreichs  Hauptstadt
besuchen.
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Festspiel-Passagen:
„Holländer“  in  Bayreuth
zeigt, wie Kommerz das Leben
banalisiert
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Schöne  banale  Warenwelt:
Szene  in  der  „Spinnstube“
mit  Christa  Mayer  (Mary).
Foto: Enrico Nawrath

Der  „Fliegende  Holländer“  in  der  Inszenierung  Jan  Philipp
Glogers wirkte bei den Bayreuther Festspielen ein wenig wie
das Aschenputtel unter den glanzvoll aufpolierten Schwester-
Inszenierungen.

Da ist der „Ring“ mit den grandiosen Bühnenbildern Aleksandar
Denićs,  von  Frank  Castorf  in  postmoderner  Assoziationslust
bevölkert,  der  „Tristan“  Katharina  Wagners  mit  seiner
radikalen Dekonstruktion der transzendierenden Macht der Liebe
als bloßer Projektion. Und Uwe Eric Laufenbergs „Parsifal“ als
eine  zwischen  hysterischen  Erwartungen  und  hämischer
Geringschätzung  zerrissene  Neuinszenierung,  deren  Kern
anscheinend  über  eine  ziemlich  anfechtbare  Gleichung
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(Religionen begraben = Probleme gelöst) nicht hinauskommt.

Dieser  „Holländer“  hat  keinen  Skandal  gemacht,  im
Premierenjahr  2012  nicht,  und  in  seinem  hervorragend
durchgearbeiteten Wiederauftauchen in der letzten Donnerstag
vergangenen Festspielzeit auch nicht. Vielleicht fehlt es ihr
einfach  an  intellektuellem  Mumpitz  und  postmodernem
Mummenschanz, vielleicht ist Gloger nicht prominent genug, um
einen  Aufreger  zu  platzieren,  vielleicht  mangelt  diesem
„Holländer“  jenes  Quäntchen  Glamour,  das  die
Originalitätssucht einer kurzatmigen Kritik ebenso anlockt wie
es ein auf Sensation geeichtes Publikum befriedigt.

Glogers  Inszenierung  –  und  das  ist  ihre  Qualität  –  ist
unaufgeregt,  geht  in  die  inhaltliche  Tiefe  statt  in  die
mediale  Breite.  Sie  ist  Zustandsbeschreibung  und  Vision
zugleich  –  von  einer  Welt  neoliberaler  Globalisierung  und
Vernetzung, in der Menschen zu Cyborgs mutiert sind, in der
die  Kraft  einer  befreiten,  unbedingten,  transzendierenden
Liebe auf das Format des Verwertbaren heruntergebrochen wird.

In Christof Hetzers Bühne steckt der Holländer in dem fest,
was man „mit Zahlen darstellen“ kann. Digitale Datenströme
durchzucken blasse Lichtleiter, auf elektronischen Anzeigern
rauschen  Zahlen  vorüber.  Unter  den  norwegischen
Geschäftsleuten um Daland in ihren konventionell graublauen
Anzügen  ist  der  Holländer  ein  Fremdkörper:  Kostümbildnerin
Karin Jud kleidet ihn, als er mit dem Rollkoffer der von
Terminen  getriebenen  Ahasvers  der  globalen  Verkehrsströme
erscheint, in einen Mantel, der im Schnitt an die negativen
Helden  des  19.  Jahrhunderts  erinnert,  später  in  einen
metallisch  schimmernden  Business-Dress,  am  Ende,  in  der
erlösenden Umarmung mit Senta, in eine unauffällige Hemd-Hose-
Kombination: Aspekte der Herkunft und Momente der Entwicklung
der Figur spiegeln sich im Kostüm wider.



„Wird  sie  mein
Engel  sein?“  –
„Der  Fliegende
Holländer  in
Bayreuth  mit
Ricarda  Merbeth
(Senta)  und
Thomas  J.  Mayer
(Holländer).
Foto:  Enrico
Nawrath

Die Welt der Daland-Firma ist auf Produktivität geeicht. Doch
gibt es eine Außenseiterin, die sich konsequent dem Zwang der
Erschaffung  von  Banalität  –  repräsentiert  durch  die
Ventilatoren,  die  auf  harmloses  Zimmer-Format  reduzierte
Elementargewalt  des  Sturmes  –  entzieht:  Senta  bildet  sich
selbst eine Welt, gibt ihrem Suchen eine Richtung, die sie mit
der Sehnsucht des Holländers „nach dem Heil“ verbindet.

Eine  Puppe  aus  Pappe  steht  auf  der  Höhe  des  Hügels  aus
Schachteln,  den  sich  Senta  als  Flucht-  und  Rückzugsort
errichtet hat. Genau an dieser Stelle erscheint der Holländer
in Dalands Haus, eine Verkörperung dessen, was Senta sich in
ihrem Inneren erträumt. Sie legt sich selbst gebastelte Flügel
an – nicht die Schwingen eines Engels, sondern die zerzausten



Flügel des Todes, denn der Tod ist für das getriebene Gespenst
die Pforte der Erlösung und des Heils. Den magischen Moment
des ersten Blicks, die intimen Augenblicke der Begegnung, hat
Gloger nun überzeugender als vor vier Jahren herausgearbeitet
und mit der Idee der Inszenierung verbunden.

Das Ende zieht den nachkomponierten „Erlösungsschluss“ Wagners
heran und vermeidet gleichzeitig eine ungebrochen versöhnliche
Sicht auf die utopische Aktion der beiden, diese Welt aus
Kapital und Material überwindenden Menschen: Der Steuermann
fotografiert die Vereinigung von Senta und Holländer im Tode –
und zur harfendurchfluteten Verklärungsmusik Wagners verpacken
eifrige  Arbeiterinnen  das  neue  Produkt:  Kitschfiguren  des
Paares.  Der  Coup  der  Inszenierung  erfasst  sehr  genau  die
ökonomische Banalisierung großen Ideen und geistiger Entwürfe.
Die  „wahre  Liebe“  Wagners,  eine  transzendentaler  Begriff,
kommt  in  solch  schlichtem  Materialismus  nur  als  herziger
Abklatsch vor.

Für  die
Produktion
festgehalten: Der
Steuermann
(Benjamin  Bruns)
fotografiert  das



Paar  in  der
Entrückung  des
Todes.  Foto:
Enrico  Nawrath

Das  Dirigat  dieses  „Fliegenden  Holländers“  hat  der
Generalmusikdirektor  der  Deutschen  Oper  am  Rhein  in
Düsseldorf, Axel Kober, von Christian Thielemann übernommen.
Er ästhetisiert nicht, er pauschalisiert eher. Wenn er Details
hervorheben lässt, weiß man nicht immer, wozu. Wenn, wie in
der  Ouvertüre,  Linien  unterhalb  der  Melodiestimmen
verschwimmen, weiß man auch nicht, warum. Auf der anderen
Seite  stehen  Kobers  Sinn  für  Kontraste  und  angemessene,
unverkünstelte Tempi. Was dem Dirigat an Tiefenschärfe abgeht,
gleicht der phänomenale Chor Eberhard Friedrichs auf der Bühne
aus. Klangdramaturgie und Präzision wecken pure Begeisterung.

Der Sänger des geisterhaften Kaufmanns aus den Niederlanden
ist Thomas J. Mayer, seit einigen Jahren ein gefragter Wotan
und Telramund. Er legt die Figur dunkler, geheimnisvoller an
als der Premieren-Holländer Samuel Youn, singt aber auch nicht
freier und strömender als sein Vorgänger. Die Stimme bleibt
rau, angestrengt in der Höhe, ohne Reserve für das Finale. Bei
Ricarda  Merbeth,  der  Hügel-Senta  seit  2014,  vermisst  man
unangestrengtes Singen, hört einen flackernden Sopran, dessen
Vibrato Artikulation und Tongestaltung verschlingt.

Auch der vielgefragte Andreas Schager – der Titelheld in der
„Parsifal“-Neuinszenierung  –  bleibt  als  Erik  hinter  den
Möglichkeiten der Partie zurück. Als Hausmeister im grauen
Kittel versucht er vergeblich, seinen braven, ambitionslosen
Liebes-Begriff der zum Höchsten gestimmten Senta zu erklären –
freilich nicht frei und mit Schmelz, sondern laut und kantig,
als gelte es, gegen das Schicksal anzuschreien. Christa Mayer
hat als Mary wenig Gelegenheit, Eindruck zu machen.



Abendlich  leuchtet  das
Festspielhaus  mit  seiner
frisch  renovierten  Fassade.
Foto: Werner Häußner

Der sängerische Glanz, wie ihn Bayreuth eigentlich erwarten
lassen sollte, geht in diesem „Holländer“ von den Rollen aus,
die sonst eher beiseite stehen: Der Daland des Peter Rose ist
klug  charakterisiert,  stimmlich  souverän  und  in  der
Übereinstimmung von szenischer und vokaler Geste vorbildlich.

Benjamin  Bruns,  der  Steuermann  seit  der  Premiere  2012,
brilliert  auch  in  diesem  Jahr  nicht  nur  mit  entspanntem,
differenziertem  Singen,  sondern  hat  auch  die  Nuancen
perfektioniert,  mit  denen  er  den  Helfer  Dalands  als
ungerührten Agenten des Kommerzes charakterisiert. Musikalisch
also eher blass, bleibt Wagners – anachronistischerweise immer
noch – erste für Bayreuth zugelassene Oper wegen der solide
und  überzeugend  erarbeiteten  szenischen  Lösung  Glogers
sehenswert.

______________________________

Ausblick:

Bei den Festspielen 2017 steht der „Fliegende Holländer“ nicht
auf dem Spielplan. Die Eröffnungsoper des nächsten Jahres sind
„Die Meistersinger von Nürnberg“, inszeniert von Barrie Kosky,
von dem in Essen in der bald beginnenden Spielzeit wieder
„Tristan und Isolde“ ab 25. Februar 2017 zu sehen ist. Weiter



im Bayreuther Festivalplan sind Katharina Wagners „Tristan“,
Uwe Eric Laufenbergs „Parsifal“ sowie noch einmal drei Zyklen
des „Ring des Nibelungen“ in der Inszenierung Frank Castorfs.
Der schriftliche Vorverkauf beginnt am 15. Oktober.

Jan Philipp Gloger ist der Regisseur des Essener „Barbiere di
Siviglia“. Die Oper von Gioacchino Rossini wird wieder ab 16.
September  gezeigt  und  bleibt  mit  neun  Vorstellungen  die
gesamte Spielzeit über im Repertoire.

Wer  die  Geschichte  des  verfluchten  Seefahrers  in  Bayreuth
nicht sehen konnte: Die Saison 2016/17 wird ein richtiges
„Holländer“-Jahr. Abzusehen bleibt, ob die Neuinszenierungen
wirklich viel Substanzielles auf die Bühne bringen, oder ob es
nur  verquält  nach  Originalität  suchende  Wagner-Exerzitien
ehrgeiziger Regisseurinnen und Regisseure geben wird.

___________________________________________

Eine  Auswahl  an  bevorstehenden  „Holländer“-Premieren  und
Wiederaufnahmen:

23.09.16:  Halle,  Regie  Florian  Lutz,  Musikalische  Leitung
Josep Caballé Domenech

01.10.16:  Dessau,  Regie  Jakob  Peters-Messer,  Musikalische
Leitung Markus L. Frank

20.10.16:  Antwerpen,  Regie  Tatjana  Gürbaca,  Musikalische
Leitung Cornelius Meister

29.10.16:  Bremerhaven,  Matthias  Oldag,  Musikalische  Leitung
Marc Niemann

08.01.17:  Stuttgart,  Regie  Calixto  Bieito,  Musikalische
Leitung Georg Fritzsch (WA)

21.01.17: Magdeburg, Vera Nemirova, Musikalische Leitung Kimbo
Ishii



11.02.17: Hannover, Regie Bernd Mottl, Musikalische Leitung
Ivan Repušić

06.05.17: Hagen, Regie N.N.

12.05.17: Düsseldorf, Regie Adolf Dresen, Musikalische Leitung
Axel Kober (WA)

20.05.17: Frankfurt, Regie David Bösch, Musikalische Leitung
Sebastian Weigle (WA)

Festspiel-Passagen: Spektakel
und  Sängerfest  –  Verdis
„Troubadour“ in der Arena di
Verona
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Die  Arena  di
Verona.  (Ennevi
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Foto,  per  gentile
concessione  della
Fondazione Arena di
Verona)

Kalt und stählern gleißt das weißblaue Licht auf den drei
waffenstarrenden Türmen. In diesem Ambiente des Kampfes, der
sich selbst behauptenden Gewalt kann nichts Gutes geschehen.
Am Ende von Giuseppe Verdis „Il Trovatore“ steht dann auch der
Tod  des  unschuldigsten  dieser  schicksalhaft  miteinander
verquickten Menschen. Leonora, geliebt und begehrt von zwei
ungleichen und sich doch in ihrer Leidenschaft so ähnlichen
Brüdern, entkommt ihren Lebenskonflikten durch den Tod von
eigener Hand – kurz bevor der Conte di Luna, die dunkle Seite
des Begehrens, erfährt, dass er mit Manrico, dem romantischen
Liebhaber, soeben seinen eigenen Bruder hingerichtet hat.

Das  Libretto  Salvatore  Cammaranos  galt  lange  als
Paradebeispiel für italienischen Opern-Schwachsinn; heute, da
Kausalitäten  und  Ursachen-Wirkungs-Ketten  relativ  werden,
erscheinen die wilden Zufälle zwar nicht folgerichtiger, aber
die Plausibilität des Unwahrscheinlichen nimmt zu. Und wer
genau  hinhört,  erkennt,  wie  minutiös  Cammarano  die
schicksalhaft scheinenden Ereignisse ineinander greifen lässt.

Es ist Opern-Sommer in Italien. In Macerata, hoch über der
Adria  südlich  des  Hafens  Ancona,  in  Pesaro  beim  Rossini
Festival, und in der gewaltigen römischen Arena von Verona
frönen Einheimische wie Touristen den Leidenschaften auf der
Bühne. In Verona wirkt „Der Troubadour“, noch eher wie die
traditionelle, seit 1913 gezeigte „Aida“, für das Riesenrund
der steinernen Ränge unter freiem Himmel wie geschaffen: die
wirkungsvollen  Chorszenen,  die  romantischen  Schauplätze  wie
Burg,  Kloster,  Zigeunerlager,  die  von  Leidenschaft
durchpulsten  intimen  Szenen,  kurze  Momente  der  reflexiver
Innerlichkeit.

Entsprechend häufig steht Verdis melodiengespickte Oper auf

http://www.sferisterio.it/?lang=en&f=1
http://www.rossinioperafestival.it/?lang=eng
http://www.rossinioperafestival.it/?lang=eng
http://www.arena.it/arena/de


dem  Arena-Spielplan:  Seit  1926  in  vierzehn  der  nun  94
Spielzeiten, zuletzt im Verdi-Jahr 2013 und jetzt wieder in
der  bildmächtigen  Inszenierung  von  Franco  Zeffirelli.  Wie
gewohnt nutzt der italienische Altmeister der opulenten Bühne
den Zauber des Dekorativen: Wozu für das Lager der Zigeuner
riesige zerschlissene Stoffbahnen auf die Bühne und wieder
hinaus geschleppt werden müssen, erschließt sich nicht. Bloßes
Spektakel sind auch die kreuzweise über die Bühne rennenden
Fahnenträger – ein beliebter Kniff, Bewegung auf die Bühne zu
bringen, längst hohl und stereotyp verkommen.

Auch die Kostüme Raimonda Gaetanis sind selbst für den in der
Arena notwendigen monumentalen Maßstab zu üppig geraten: Luna
tritt  in  einem  matronenhaften  Mantel  auf,  Azucena  wird
ausladend von Stoff umweht, als sie sich bei ihrem ersten
Auftritt  den  Feuertod  ihrer  Mutter  in  traumatisiertem
Rückerinnern  vergegenwärtigt.

Szenenbeifall  für  Franco
Zeffirellis  eindrucksvolle
Szene  im  Kloster.  Foto.
Ennevi

Aber  wenn  Zeffirelli  Atmosphäre  schaffen,  Stimmungen
beschwören  kann,  ist  er  in  seinem  Element.  Den  Steinrund
hinter  den  drei  drohenden  Türmen  nutzt  er  als
Projektionsfläche für impressionistische Lichtmalereien, die
Beleuchtung taucht die Szene in eisiges oder düsteres Licht,
umstrahlt Azucenas Auftritt in warmen Farben, die in ihren



Rot-Orange-Tönen  aber  auch  das  Lodern  des  Scheiterhaufens
versinnbildlichen.

Wenn sich in der zweiten Szene des zweiten Aktes, als Leonora
den Schleier der Ordensfrau erhalten soll, der mittlere der
Türme öffnet und den Blick auf einen riesigen Christus am
Kreuz fallen lässt, gibt es Szenenbeifall. In solchen Momenten
macht sich Zeffirelli die Dimensionen der Arena zunutze und
arbeitet mit monumentalen Bildern, wo das Detail der Regie
zwangsläufig an der Entfernung scheitern würde.

Hui He als Leonora in Verdis
„Troubadour“  in  der  Arena
von Verona. Foto: Ennevi

Die Oper in der Arena war – über ihre Funktion als großartiges
Spektakel hinaus – stets auch ein Sängerfest. Es gab legendäre
Besetzungen;  in  den  dreißiger  Jahren  brillierten  Gesangs-
Ikonen wie Giacomo Lauri-Volpi oder Gina Cigna. Ab Ende der
Vierziger stiegen Maria Callas, später Fiorenza Cossotto oder
Franco Corelli als Stars der Arena auf.

Seit  den  achtziger  Jahren  wurden  die  Ensembles
internationaler,  aber  auch  austauschbarer  und  qualitativ
uneinheitlicher. Für den „Trovatore“ kann die Arena mit Hui He
auf eine Sängerin setzen, die seit Jahren ständiger Gast in
Verona ist: Sie singt die Leonora mit über alle Register hin
klarem, tragendem Ton, mit unerschütterlicher Sicherheit der
Position, einem zuverlässig gestützten Piano und einem, wenn



es die Phrasierung zulässt, herrlich entspannten Legato. Hui
He  ist  eine  Künstlerin,  die  musikalisch  und  stimmlich
abgesicherte Rollenporträts zeichnet und ohne viel Aufhebens
und ohne Star-Rummel zu den führenden Sängerinnen ihres Fachs
zu zählen ist.

Violeta  Urmana  als  Azucena
in  der  Arena  di  Verona.
Foto:  Ennevi

Für  eine  temperamentvolle  Azucena  kehrte  –  nach  ihren
Auftritten als Amneris 2013/14 – Violeta Urmana in die Arena
zurück: voll Saft und Kraft, mit lodernd gebrusteter Tiefe,
sahniger Höhe, durchschlagender Attacke – und mit geschickter
verblendeten Registerwechseln und stetigerem Vibrato als in
ihren Wagner-Partien der letzten Jahre.

Nachdrücklich  empfehlen  konnte  sich  der  Bariton  Artur
Rucinski,  der  –  wie  schon  2013  –  den  Conte  di  Luna
differenziert gestaltete. Mag sein, dass ihm die Eleganz der
italienischen Kavaliere der Vergangenheit abgeht; doch sein
Einsatz der Dynamik, seine ausgeprägte Kultur des Färbens, des
Zurücknehmens, der Akzentuierung und der vokalen Durchdringung
des Textes lassen keinen Zweifel zu. Diesen Sänger würde man
gerne nicht nur gelegentlich in Hamburg und Berlin, sondern
auch gerne in München, Wien oder auch mal Essen hören.

http://www.revierpassagen.de/19795/festspiel-passagen-vi-opernromantik-unterm-sternenzelt-verona-feiert-100-jahre-oper-in-der-arena/20130903_2015


Ein  Bariton  von
Format:  Artur
Rucinski  als  Graf
Luna  mit  Hui  He
(Leonora)  in
Verona.  Foto:
Ennevi

Das legendäre, aber in der Partitur nicht geschriebene „C“ von
„Di quella pira“ im Dritten Akt entscheidet leider meist über
Wohl  und  Wehe  eines  Manrico.  Marco  Berti,  ebenfalls  seit
Jahren  ständiger  Gast,  schleudert  es  zuverlässig  in  die
steinernen Reihen des römischen Amphitheaters und macht damit
vergessen, dass er mit wenig mehr als einem robusten Ton seine
Partie durcharbeitet. Dabei hat der Troubadour als politischer
Kämpfer  wie  als  sensibler  Liebhaber,  dazu  noch  als  ein
liebevoller, in einem psychologisch komplexen Verhältnis an
seine  Mutter  geketteter  Sohn  alle  Möglichkeiten,
charakterliche  Facetten  musikalisch  auszudrücken.  Berti
bleibt, trotz der lyrisch ansprechend gestaltete Arie „Ah si,
ben mio“, eher eindimensional – nicht so sehr, weil er wie
andere nur Kraft verschwenden würde, sondern weil er den Ton
seines Tenors zu wenig expressiv wandelt.

Unter den kleineren Rollen fällt Sergey Artamonov als Ferrando
mit einem standfesten Bass auf. Der Chor, von Vito Lombardi



einstudiert, überzeugt mit abgerundetem Klang und einer auf
der  Riesenbühne  der  Arena  schwer  zu  erarbeitenden,
bewundernswerten  Präzision.

Auf genaue Koordination achtet auch Arena-Stammdirigent Daniel
Oren,  wie  wohl  nur  wenige  vertraut  mit  den  speziellen
akustischen  Herausforderungen  des  Raums.  Er  öffnet  einige
Striche,  etwa  in  der  Ballettmusik  des  zweiten  Aktes.  Den
Sängern lässt er eher Zeit zu atmen als den Ensembles, in
denen er das Metrum gern versteift. Die rhythmischen Impulse
von Verdis flammender Musik federn, doch manch blühender Bogen
der Melodie könnte sich freier zu den Sternen wölben, die an
diesem  Abend  freundlich  und  von  Gewitterwolken  unbehelligt
über den alten Mauern glänzen und den Samt der Nacht mit
goldenen Funken beleben.

Vorstellungen  in  der  Arena  di  Verona  finden  noch  bis  28.
August  statt;  „Il  Trovatore“  wird  am  13.  und  26.  August
gegeben. Noch im Spielplan sind Verdis „Aida“, Bizets „Carmen“
und Puccinis „Turandot“. 2017 gibt es zwischen 23. Juni und
27.  August  von  Giuseppe  Verdi  eine  Neuproduktion  von
„Nabucco“,  dazu  „Aida“  und  „Rigoletto“  sowie  von  Giacomo
Puccini „Madama Butterfly“ und „Tosca“.

Info in deutscher Sprache: http://www.arena.it/arena/de

Film-Legende  wird  100:  „Vom
Winde verweht“ machte Olivia
de Havilland weltberühmt
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
Sie ist die älteste lebende Oscar-Preisträgerin und die letzte
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aus der „goldenen“ Zeit der Studios in Hollywood: Olivia de
Havilland, heute zurückgezogen in Paris lebend, wird heute, am
1. Juli, 100 Jahre alt. Ihre Filme gemeinsam mit Errol Flynn
haben sie einem breiten Publikum bekannt gemacht: Wer erinnert
sich nicht an den männlich-feurigen Helden und die elegante
Lady in „Unter Piratenflagge“ (1935), an die „Abenteuer des
Robin Hood“ (1938) oder an Western wie „Land der Gottlosen“
(1940)?  Ihr  internationaler  Durchbruch  kam  1939  mit  dem
Technicolor-Farbfilm  „Vom  Winde  verweht“  („Gone  with  the
Wind“).

Olivia  de  Havilland
(Publicity-Foto für den
Film  „Gone  with  the
Wind“  –  „Vom  Winde
verweht“  –
MGM/EBay/Wikimedia
Commons)

An der Seite von Stars wie Vivien Leigh (Scarlett O’Hara) und
Clark Gable (Rhett Butler) spielte Olivia de Havilland die
Rolle  der  sanften  und  menschenfreundlichen  Melanie,  der
Ehefrau des von Scarlett vergötterten Ashley Wilkes (Leslie
Howard).  Das  monumentale  Südstaaten-Melodram,  basierend  auf
einem  Roman  von  Margaret  Mitchell,  kam  erst  1953  in  die

http://www.revierpassagen.de/36905/film-legende-wird-100-vom-winde-verweht-machte-olivia-de-havilland-weltberuehmt/20160701_1122/olivia_de_havilland_publicity_photo_for_gone_with_the_wind_1939


deutschen Kinos. Er erhielt als erstes Werk in Farbe einen
Oscar  für  den  besten  Film  und  ist  bis  heute  –  nach
inflationsbereinigtem  Einspielergebnis  –  der  erfolgreichste
Streifen aller Zeiten.

Auch  Olivia  de  Havilland  war  für  einen  Oscar  als  beste
Nebendarstellerin  nominiert.  Der  ging  jedoch  an  Hattie
McDaniel.  Olivia  de  Havilland  erinnerte  sich  in  einem
Interview, dass sie an dem Abend an Gott gezweifelt habe. Aber
angesichts der historischen Bedeutung (McDaniel in der Rolle
der Mammy war die erste afroamerikanische Schauspielerin, die
einen Oscar erhielt), schien ihr die Niederlage nicht mehr so
dramatisch. „Eines Morgens wachte ich auf und dachte: ‚Es ist
wunderbar, dass Hattie den Preis bekommen hat!‘ Eine Welt, in
der statt mir eine afroamerikanische Darstellerin einen Oscar
bekommen kann, ist mir lieber.“ So sagte sie dem „Spiegel“ mit
88 Jahren, als 2004 die aufwändige DVD-Box „Vom Winde verweht“
erschien.

Rivalität unter Schwestern

Die Jubilarin ist nicht als einzige aus ihrer Familie berühmt
geworden: Der Erfinder des „Mosquito“-Jagdflugzeugs, Geoffrey
de  Havilland,  war  ein  Cousin  ihres  Vaters,  des  in  Tokio
arbeitenden Patentanwalts und Englischprofessors Augustus de
Havilland. Olivias 1917 geborene Schwester Joan Fontaine wurde
1940 mit Alfred Hitchcocks „Rebecca“ prominent.

1942 waren beide Schwestern für einen Oscar in der Hauptrolle
eines Films nominiert: Olivia für „Das goldene Tor“ („Hold
Back the Dawn“), ein romantisches Drama von Mitchell Leisen;
Joan für den Hitchcock-Thriller „Verdacht“ („Suspicion“). Als
ihre 23-jährige Schwester ausgezeichnet wurde, soll Olivia de
Havilland generös reagiert haben, sie sei aber sehr verletzt
gewesen, als Joan Fontaine ihre Gratulation brüsk ablehnte.
Der Konflikt zwischen den Geschwistern war ein Dauerbrenner
unter  den  Klatschgeschichten  in  Hollywood.  Er  hatte  den
Biographen zufolge aber schon Wurzeln in der frühen Kindheit.



So  schrieb  Olivia  mit  neun  Jahren  in  ihr  Testament,  sie
vermache all ihre Schönheit ihrer jüngeren Schwester, da diese
selbst keine besitze.

De  Havillands  Mutter,  Lillian  Fontaine,  war  eine
Schauspielerin und erzog ihre Töchter auf das Theater hin. Mit
sechzehn Jahren trat Olivia erstmals in „Alice im Wunderland“
bei einem Amateurtheater auf. Einige Zeit später spielte sie
Puck  in  „Ein  Sommernachtstraum“  in  Saratoga,  wo  sie
aufgewachsen  war.

Max Reinhardt erkannte ihr Talent und verpflichtete sie für
seine Theaterproduktion von Shakespeares Stück. Die Verfilmung
der Reinhardt-Inszenierung 1935 mit Olivia de Havilland als
Hermia brachte ihr mit 19 Jahren einen Vertrag mit dem Studio
von Warner Brothers ein. Noch im selben Jahr machte sie der
Film  „Unter  Piratenflagge“  („Captain  Blood“)  zu  einer
Berühmtheit. Mit Errol Flynn bildete sie das Traumpaar des
damaligen Hollywood-Films. Bis 1941 („Sein letztes Kommando“)
sollten  weitere  acht  Filme  mit  dem  gefeierten  männlichen
Hollywood-Star folgen.

Zweimal „Oscar“

1944 erwirkte die Schauspielerin ein für die amerikanische
Unterhaltungsindustrie bedeutsames Urteil: Es erklärte die bis
dahin  geübte  Praxis  für  illegal,  Verträge  automatisch  zu
verlängern, wenn die Schauspieler suspendiert waren, weil sie
eine Rolle abgelehnt hatten. De Havilland erstritt damit eine
größere Freiheit der Darsteller gegenüber den Studios. Sie
selbst konnte nun ohne feste Bindung an ein Studio arbeiten
und sich ihre Rollen passender aussuchen.

Zuvor hatte Warner versucht, sie auf den eher eindimensionalen
Typ der hübschen, begehrten Frau festzulegen. De Havilland
dagegen interessierte sich für komplexere Charakterrollen, die
sie dann ab 1945, zunächst in zwei Filmen für Paramount, auch
ergattern konnte. In dieser Zeit las sie die Autobiographie



von Konstantin Stanislavsky und eignete sich die Methode des
russischen Theatermanns an.

„Gone  with  the  Wind“  war  der  Start  dieser  Karriere  in
anspruchsvolleren  Rollen,  die  ihrer  disziplinierten  und
ausdrucksstarken Schauspielkunst angemessen waren. Dazu gehört
das vor dem Hintergrund des Zweiten Weltkriegs spielende Drama
„Mutterherz“  („To  Each  His  Own“),  für  das  sie  1947  ihren
ersten Oscar als „beste Schauspielerin“ erhielt. Den zweiten
erhielt sie 1950 für „Die Erbin“ („The Heiress“).

Bei den Internationalen Filmfestspielen in Venedig wurde sie
1949 für „Die Schlangengrube“ („The Snake Pit“) ausgezeichnet.
Mit „Der schwarze Spiegel“ („The Dark Mirror“) von Robert
Siodmak, einem Schwarz-Weiß-Psychothriller, begann eine Serie
von Engagements, in denen sie zwielichtige, exzentrische und
unheimliche  Charaktere  verkörperte  –  etwa  in  „Die
Schlangengrube“ (1948), „Meine Cousine Rachel“ (1952) oder –
ihr letzter überragender Erfolg – „Wiegenlied für eine Leiche“
(„Hush … Hush, sweet Charlotte“) von Robert Aldrich, an der
Seite der von ihr sehr verehrten Bette Davis.

De Havillands letzter Kinofilm war 1979 „Das Geheimnis der
eisernen Maske“ („The Fifth Musketeer“); seit den sechziger
Jahren hatte sie jedoch mit der Western-Serie „Big Valley“
auch  eine  Fernsehkarriere  begonnen.  Sie  führte  in  den
Achtzigern noch einmal zu Erfolgen wie in dem Film „Anastasia“
über die geheimnisvolle Anna Anderson, die beanspruchte, die
Tochter von Zar Nikolaus II. zu sein. Für die Darstellung der
russischen Ex-Zarin Maria Feodorovna bekam sie einen Golden
Globe.

1988 zog sich Olivia de Havilland nach „König ihres Herzens“
von  Bühne  und  Studio  zurück.  Ihren  100.  Geburtstag,  so
erklärte die gläubige Christin im letzten Jahr, könne sie kaum
erwarten.  Jetzt  peile  sie  die  110  an,  sagte  sie  der
Zeitschrift  „Entertainment  Weekly“.  Auf  ihre  neue
Autobiografie, an der sie nach eigenem Bekunden arbeitet, wird



man gespannt sein dürfen.

_______________________________

Näheres  zu  den  Bildrechten  am  Foto  zu  diesem  Beitrag:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Olivia_de_Havilland_Pu
blicity_Photo_for_Gone_with_the_Wind_1939.jpg

Brutaler  Vernichtungskrieg:
Vor  75  Jahren  begann  der
Feldzug gegen die Sowjetunion
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
„Kaum ein Krieg war wie dieser. Kaum einer hat so viel Blut
gekostet, hatte solche Wirkungen, hat so tiefe Spuren in der
Erinnerung der Zeitgenossen hinterlassen …“ So beginnt der
Historiker Christian Hartmann sein Buch über den Krieg im
Osten zwischen 1941 und 1945. Vor 75 Jahren, am 22. Juni 1941,
begann der Überfall auf die Sowjetunion. Vorbereitet unter dem
Decknamen  „Unternehmen  Barbarossa“  setzten  sich  in  der
Morgenfrühe 121 deutsche Divisionen in Bewegung.
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Ein Standardwerk:
Christian
Hartmanns  2011
bei  C.H.Beck
erschienenes Buch
„Unternehmen
Barbarossa“  (©
Beck  Verlag)

3,3 Millionen Soldaten begannen, auf einer Linie von 2130
Kilometern die Grenze zu überschreiten. 600.000 Kraftwagen,
3350 Panzer, 7300 Geschütze, unterstützt von 2000 Flugzeugen –
eine  riesige  Streitmacht.  Um  5.30  Uhr  morgens  verlas
Proagandamininster  Joseph  Goebbels  eine  „Proklamation  des
Führers an das deutsche Volk“. Darin verbreitete er die Lüge,
die  sich  auch  nach  dem  Krieg  lange  halten  sollte:  Die
Wehrmacht, so hieß es, sei zur „Abwehr der drohenden Gefahr
aus dem Osten“ in den „gewaltigen Aufmarsch der feindlichen
Kräfte hineingestoßen“.

Die Behauptung, Hitler habe einen präventiven Krieg begonnen,
wurde erst vor 20 Jahren wissenschaftlich gänzlich widerlegt.
Tatsächlich ging es dem Diktator um einen Vernichtungskrieg.
Geboren  aus  einer  politischen  Idee,  die  einst  „in  der
dämmerigen Wahnwelt Münchner Bierspelunken Gestalt angenommen
hatte“, wie die „Süddeutsche Zeitung“ schrieb. Hitler hatte
wohl auch den Gedanken, den Krieg auszuweiten, um England zum

http://www.revierpassagen.de/36800/brutaler-vernichtungskrieg-vor-75-jahren-begann-der-feldzug-gegen-die-sowjetunion/20160623_1343/41mu9ljjsil-_sy264_bo1204203200_ql40_


Frieden zu zwingen – den einzigen ernstzunehmenden Gegner, der
ihm in Westeuropa geblieben war. Um Englands letzte Hoffnung
auf dem Kontinent zu zerschlagen, müsse Russland „erledigt“
werden.

Doch es würde zu kurz greifen, in dem Russlandfeldzug nur eine
Reaktion  auf  die  politisch-militärische  Lage  zu  sehen.
Intensive Forschungen haben gezeigt: Hitler setzte einen Plan
um, den er schon in „Mein Kampf“ skizziert hatte. Ihm ging es
um  die  Vernichtung  von  Judentum  um  Bolschewismus,  um  den
„Lebensraum“  im  Osten,  um  die  Vertreibung  slawischer
„Untermenschen“  und  um  den  monströsen  Plan,  ein
großgermanisches Reich zu errichten. Wie radikal und inhuman
Hitler  diesen  Ansatz  verfolgte,  ist  heute  aus  zahllosen
Dokumenten erschließbar.

Wahnidee vom „Lebenraum im Osten“

Begünstigt  wurde  das  „Unternehmen  Barbarossa“  durch  eine
breite  Akzeptanz  des  Kampfs  gegen  den  „jüdischen
Bolschewismus“ in der militärischen Führung. Nach dem Ende des
„Blitzkriegs“ im Westen war einigen Generälen klar, dass die
große  Operation  im  Osten  gemäß  Hitlers  Wahnidee  vom
„Lebensraum im Osten“ nicht lange auf sich warten lasse. So
waren bereits Pläne in Arbeit, als Hitler am 3. Juli 1940 den
offiziellen  Befehl  erteilte,  prüfen  zu  lassen,  wie  ein
militärischer Schlag gegen Russland zu führen sei.

Nicht nur militärisch, auch ideologisch bereiteten Hitler und
seine Getreuen den Überfall mit deutscher Gründlichkeit vor.
Elf Millionen „Slawen“ wollten sie nach Sibirien abdrängen und
dort ihrem Schicksal überlassen – oder gleich „verschrotten“,
wie der geplante Massenmord technisch bemäntelt ausgedrückt
wurde.

Bei  der  wirtschaftlichen  Ausbeutung  der  eroberten  Gebiete
rechneten die deutschen Planer bedenkenlos mit dem Hungertod
von  Millionen  Menschen.  Die  Ermordung  der  jüdischen



Bevölkerung und der russischen Führungsschicht war von Anfang
an vorgesehen. „Die jüdisch-bolschewistische Intelligenz, als
bisheriger Unterdrücker, muss beseitigt werden“, hieß es in
Hitlers  Richtlinien  zu  Sondergebieten.  Die  Massenmorde  vor
allem  von  SS-Einheiten  im  Hinterland  wurden  als
„Sonderaufgaben im Auftrag des Führers“ eingeplant. Notwendig,
so betonte Hitler wenig später, sei dazu „brutale Gewalt“.

Systematischer Massenmord

Militärisch  sah  der  Plan  vor,  in  nur  22  Wochen  in  einem
„Blitzkrieg“ die Rote Armee handlungsunfähig zu machen und
eine  Linie  zwischen  Leningrad  und  dem  Donezbecken  zu
erreichen.  Mit  schnellen  Kräften  sollten  Keile  in  die
russische Verteidigungslinie getrieben, die russischen Truppen
vom  Nachschub  abgeschnitten,  eingekesselt  und  aufgerieben
werden, während die motorisierten Spitzen des Heeres schon
weiter  nach  Osten  vorrücken.  Die  Erfolge  der  drei
Heeresgruppen und vier Luftflotten waren in der Tat gewaltig.
Schon  Anfang  September  war  das  belagerte  Leningrad  von
Landverbindungen  abgeschnitten.  Drei  verlustreiche
Kesselschlachten bei Bialystok, Minsk und Smolensk brachten
riesige Raumgewinne.

Ende 1941 waren das Baltikum, Weißrussland und die Ukraine
besetzt. In der Ukraine und in den baltischen Ländern wurden
die Deutschen anfangs als Befreier bejubelt. Das änderte sich
schnell, als die SS, unterstützt von Einheiten der Wehrmacht,
mit  ihrem  Unterdrückungssystem  und  mit  Erschießungen  ernst
machten. Rund eine halbe Million Menschen, so schätzt man
heute, sind den systematischen Morden zum Opfer gefallen.

Schwere moralische Hypothek

Entgegen lange verbreiteten Theorien war die Niederlage der
deutschen  Militärmacht  nicht  erst  mit  Stalingrad,  sondern
schon mit dem Scheitern des „Blitzkrieges“ im Herbst 1941
besiegelt. Hitler hatte den dringend empfohlenen Angriff auf



Moskau – die Kremltürme waren schon in den Ferngläsern der
Panzerspitzen  zu  sehen  –  gestoppt,  um  die  wirtschaftlich
wichtige  Ukraine  unter  Kontrolle  zu  bringen.  Die  Moskauer
Offensive  begann  erst  im  Oktober  1941  und  blieb  nach
Anfangserfolgen im Schlamm und in den eisigen Temperaturen des
einbrechenden  Winters  stecken.  Auch  die  sträflich
vernachlässigte deutsche Logistik hielt den Herausforderungen
des gewaltigen Raumes nicht stand.

Was  Hitler  einmal  als  „Sandkastenspiel“  bezeichnet  hatte,
endete  nach  knapp  vier  Jahren  in  einer  vollständigen
Niederlage. Die Bilanz ist grauenerregend: Allein 27 Millionen
toter Soldaten und Zivilisten auf russischer Seite, hunderte
von  Kilometern  „verbrannter  Erde“,  traumatisierte  Opfer,
zerstörte  Familien,  Millionen  vertriebener  und  heimatloser
Menschen. Für die deutsche Kriegs- und Nachkriegsgeneration
ist dieser Krieg eine schwere moralische Hypothek; für die
Weltgeschichte war er eine der fundamentalen Entscheidungen
und bestimmt in seinen Auswirkungen die politische Landkarte
bis heute.

Traum  und  Wirklichkeit:
Koblenz  glänzt  mit  André
Previns  Oper  „Endstation
Sehnsucht“
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Zaghafte
Annäherung:  Mitch
(Juraj  Hollý)  und
Blanche  (Kerrie
Sheppard).  Foto:
Matthias  Baus

Vier Menschen, von Sehnsucht erfüllt: Blanche, die verletzte
Seele, die sich nach dem Zauber hinter allen Dingen sehnt. Die
sich  in  Lügen  und  Fehlern  verstrickt,  weil  ihr  Träume
wichtiger sind als Wirklichkeit. Stella, die ergeben unter der
Grausamkeit ihrer Welt und ihres Mannes leidet, ein hilfloses
Opfer, das sich ein wenig Schönheit und Würde wünscht. Mitch,
ein aufrechter, aber etwas fantasieloser Mann, gefangen in
seinen  Hemmungen,  seiner  Anständigkeit  und  dem  psychischen
Spinnennetz  seiner  Mutter.  Und  Stanley,  dessen  Ängste  mit
verbaler  Aggression,  plakativem  Männlichkeitsgehabe  und
ungeniert  ausbrechender  Gewalt  überdeckt  sind  –  aber  im
kindlichen Greinen nach Zuwendung offenbar werden.

Vier  Menschen,  deren  Lebensstrecke  die  Sehnsucht  zur
Endstation hat, wie die Straßenbahn, die Tennessee Williams
von seinem Fenster in New Orleans beobachtete, als er sein
Stück  schrieb.  Und  deren  andere  Station  nicht  Erfüllung,
sondern Friedhof heißt. „A streetcar named desire“, eines der
erfolgreichsten Dramen des amerikanischen Autors, diente dem



musikalischen Multitalent André Previn als Vorlage für seine
Oper gleichen Namens. 1998 uraufgeführt, hat sie sich zu einem
viel  gespielten  Musiktheaterwerk  der  Gegenwart  gemausert,
immer wieder auch an deutschen Theatern inszeniert – unter
anderem 2008 höchst erfolgreich in Hagen.

Aus  dem  Jahr  1787
stammt  der  Bau  des
Theaters Koblenz, der
bei einer Renovierung
1985  wieder  dem
Originalzustand
angenähert  wurde.
Foto: Werner Häußner

Auf der Bühne des historischen Theaterbaus in Koblenz rahmt
Bodo Demelius eine anspruchslose Zwei-Zimmer-Wohnung mit der
filigranen  Eisen-Architektur  des  erblühten
Industriezeitalters.  Den  Hintergrund  füllen  einfache
Mietshaus-Ziegelfassaden. Vom Lebensgefühl der Fünfziger, als
Williams‘  Stück  und  der  weltberühmte  Film  Elia  Kazans
entstanden, sprechen die Sessel um den Nierentisch und ein
voluminöser Kühlschrank. Einfache Attribute eines Lebens knapp
über der Unterkante der Armut.



Auch die Kostüme von Claudia Caséra sprechen von dem Wunsch,
ein wenig mehr zu scheinen als man ist. Verblichener Flitter
für Blanche, ein etwas zu schreiend modisch bedrucktes Hemd
für Mitch, Südstaatler-Hüte und viel Macho-Feinripp für die
Hitze  des  Südens.  Die  Atmosphäre  ist  stimmig,  das  Milieu
passend  gezeichnet.  Behutsam  wird  der  bloße  Naturalismus
vermieden – etwa durch die Galerie, die sich über die Wohnung
spannt,  oder  durch  Haruna  Yamazaki  als  mexikanische  Frau,
geschminkt als Todesbotin wie eine Figur des mexikanischen
„Día de los muertos“.

Intendant Markus Dietze arbeitet in seiner Inszenierung mit
den Menschen des Stücks. Die Entwicklung, die Blanche von der
Lebenslüge über die Illusion bis in den Wahn treibt, zeichnet
er stimmig nach. Kerrie Sheppard verkörpert die Frau auf der
Flucht  vor  der  unerbittlich  durch  den  brutalen  Stanley
Kowalski  (beklemmend  realistisch:  Michael  Mrosek)
eindringenden Realität in jeder Nuance ihres Spiels. Sie ist
das Opfer, das sich fadenscheinige Fassaden aufbaut, bis sie
unbarmherzig abgerissen werden und nur noch die Flucht in den
Wahn bleibt. Sheppard ist gesanglich immer dann glaubwürdig
und  nahe  bei  ihrer  Figur,  wenn  sie  die  allzu  voluminöse
Emission  hinter  sich  lässt  und  psychologische  Nuancen  in
Piano-Facetten  und  in  differenzierten  Tönungen  des  Klangs
ausdrückt.

Poker  der  Machos  (von
links): Michael Mrosek, Jona
Mues,  Christoph  Plessers,



Juraj Hollý. Foto: Matthias
Baus

Konzentriert gelingt so die für das psychologische Verständnis
der Figuren entscheidende Szene zwischen Blanche und Mitch im
zweiten  Akt:  Zwei  zutiefst  einsame  Menschen,  die  einander
bräuchten, um sich zu befreien – aus den halb eingestandenen
Alpträumen  der  Vergangenheit  und  aus  der  psychischen
Umklammerung  durch  eine  dominierende  Mutter.  Juraj  Hollý
beglaubigt als Mitch mit seinem warm abgetönten Tenor und
seinem  sorgsam  geformten  Spiel  die  sensible  Seite  eines
Mannes, der nicht wirklich in die raue Runde Poker spielender
Prolls passt, der im entscheidenden Moment jedoch den Aufbruch
nicht wagt.

Christoph  Plessers  (Steve)  und  Jona  Mues  (Gonzales)
komplettieren das Männerquartett mit sorgfältig entwickelten
Personenstudien. Irina Marinaş als Blanches Schwester Stella
hat ihre Rolle verinnerlicht; mit schüchternen Momenten des
Aufbegehrens hat sie keine Chance gegen ihren ordinären Mann.

Kerrie  Sheppard
(Blanche)  und
Michael  Mrosek
(Stanley) in André



Previns  „A
streetcar  named
desire“ in Koblenz.
Foto: Matthias Baus

Previns  Partitur  merkt  man  an,  dass  ein  erfahrener
Operndirigent musikalische Mittel in kluger Dosierung einsetzt
und der Stimme den Primat einräumt. Schostakowitsch hat in
„Lady  Macbeth  von  Mzensk“  die  grellere  und  komplexere
Vergewaltigungs-Musik geschrieben, doch Previns ökonomischer
Mitteleinsatz  macht  aus  der  demütigenden  Szene  gleichwohl
einen  dramatischen  Höhepunkt.  Eine  Musik  ohne  Avantgarde-
Anspruch,  aber  eminent  theaterwirksam  und  über  das
unverkennbare Können hinaus auch mit Momenten, die nur so und
nicht  anders  für  das  Drama  geschrieben  sein  könnten.
Musiktheater,  das  unter  die  Haut  geht.

Die Rheinische Philharmonie hat unter Enrico Delamboye ihre
Spielkultur  weiter  ausgebaut.  Es  gibt  weder  klangliche
Nachlässigkeiten noch rhythmische Unschärfe. Vor allem in den
nächtlich  leisen,  den  fiebrig  lauernden,  den  gebrochen
traurigen  Klängen  beweisen  sich  die  Solisten  in  rund
gestaltetem Ton und in filigranem Zusammenspiel. Den Tutti
nimmt Delamboye das Fett von den Hüften, lässt straff und
konzentriert  artikulieren  und  findet  die  Balance,  die  den
Spielraum zum Gestalten weitet. Nicht nur das Orchester – das
gesamte Koblenzer Ensemble glänzt mit dieser Produktion, die
über die Region hinaus einen Stern verdient hätte.

Aufführungen  am  22.,  27.  und  30.  Juni.  Info:
www.theater-koblenz.de



Die  Feen,  Das  Liebesverbot,
Rienzi: Oper Leipzig holt den
ganzen Wagner ans Licht
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Er predigt Moral gegen die
Anarchie des Karnevals, die
er  selbst  nicht  einhält:
Tuomas Pursio als Friedrich
in  Wagners  „Das
Liebesverbot“  in  Leipzig.
Foto: Kirsten Nijhof

Den Begriff der „Jugendsünde“ hätte sich Richard Wagner besser
verkniffen,  als  er  die  Partitur  des  „Liebesverbots“  König
Ludwig II. von Bayern gewidmet hat. Denn dieses – in dem
Spruch  möglicherweise  sogar  augenzwinkernd  gemeinte  –
Werturteil  ist  denen  willkommen,  die  in  den  drei  frühen
Kompositionen des „Meisters“ keine „vollgültigen“ Werke sehen.
Bis  heute  wird  der  anachronistische,  unhistorische  Zustand
aufrechterhalten, dass auf der Bayreuther Festspielbühne nicht
das Gesamtwerk Wagners gezeigt wird.

Und bis heute reagieren die meisten Wagnerianer mit einer
Mischung  aus  generöser  Geringschätzung,  mitleidiger
Überheblichkeit und Unverständnis auf Versuche, Wagner aus der
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Aufführung  aller  seiner  Opern  umfassender  zu  verstehen.
Entsprechend selten sind Aufführungen von „Die Feen“, „Das
Liebesverbot“ und „Rienzi“. Der „echte“ Wagner beginnt mit dem
„Holländer“ – das scheint festzustehen.

Anarchie der Lust: Der Chor
der  Oper  Leipzig  in  der
Inszenierung  von  Wagners
Frühwerk  „Das  Liebesverbot“
von  Aron  Stiehl.  Foto:
Kirsten  Nijhof

Daran ist ja auch etwas Richtiges – aber die ganze Wagner-
Wahrheit ist dieser eingeschränkte Blick eben nicht. Denn der
„Holländer“ segelt nicht wie eine plötzliche Erscheinung aus
dem nebligen Horizont des Genies, sondern erweist sich als
Ergebnis einer Reifung, die mit den „Feen“ beginnt.

So gesehen, ist diese 1833 in Würzburg entstandene, erste
erhaltene vollendete Oper Wagners ein Schlüsselwerk für seine
spätere  Entwicklung:  Romantik,  Erlösung,  Politik,
Geschlechterverhältnisse, psychische Zustände bis hinein ins
Autobiographische:  Alles  ist  in  den  „Feen“  bereits
grundgelegt. Man muss nicht nach den paar Tönen suchen, die
Wagner  später  im  „Tannhäuser“  wieder  aufgreift,  um  diese
Linien zu ziehen.

So ist der weltweit einzigartige Fall der Oper Leipzig, die
drei frühen Wagner-Opern im Repertoire zu haben und an einem

http://www.oper-leipzig.de/de/


Wagner-Festwochenende rund um den Geburtstag des Leipzigers am
22. Mai an drei aufeinanderfolgenden Abenden zu präsentieren,
mehr als ein Tribut an einen „großen Sohn“ der Stadt, mehr
auch als ein touristisch wirksames Alleinstellungsmerkmal.

Leipzig überwindet so die Wagner-Mystifizierung und gibt – in
gültigen Inszenierungen mit Anspruch – den Weg frei, Wagner
aus seinen Wurzeln zu verstehen und seine späten Werke auf
ihre Ursprünge hin zu untersuchen. Und da Wagner auch mit
zwanzig  Jahren  schon  ein  eminent  bewusst  arbeitender
Theatermensch  war,  ist  dieses  Bemühen  keine  akademische
Fieselei, sondern ein lohnendes Theatervergnügen.

Zum Beispiel im „Liebesverbot“, das 1836 in Magdeburg ein
Desaster  gewesen  ist.  Wer  ließe  sich  von  der  schäumenden
Staccati-Attacke der Ouvertüre nicht mitreißen? Wer genösse
nicht  die  an  Donizetti  geschulte,  ausdrucksstarke
Gefängnisszene  des  Claudio?  Wer  bewunderte  nicht  Wagners
Talent, in den Karnevals-Szenen Atmosphäre zu kreieren? Oder
wer erkännte in der von bebender, mühsam gebändigter Glut
erfüllten Szene des Friedrich („So spät, und noch kein Brief
von  Isabella“)  nicht  den  musikalischen  und  theatralischen
Wurf? Dass die an Auber („La Muette du Portici“) geschulte
Rhythmik, die musikalischen Anklänge an die italienische Oper
der Zeit in Wagners Œuvre einzigartig sind, macht den Reiz des
stürmisch-drängenden  Werks  aus:  Wohin  hätte  sich  Wagner
entwickelt, wäre das „Liebesverbot“ ein Erfolg geworden?

Mit dem perlenden Schaum der kurzen Noten hatten es die im
Operngraben  dienenden  Gewandhausmusiker  allerdings  weniger;
leider  auch  mit  dem  rhythmischen  Pep  oder  der  konzisen
kantablen  Phrasierung  an  anderer  Stelle.  Dirigent  Robin
Engelen schlug wenig Funken aus dem Klang; statt die Sänger
auf der Bühne zu führen, vergrub er sich in der Partitur und
riskierte  –  auch  in  den  Chören  –  erheblich  divergierende
Tempi.

Das Orchester konnte an den drei Abenden am ehesten in den



„Feen“ zufriedenstellen, bei denen Friedemann Layer zwischen
Beethoven-Furor und Mendelssohn-Lyrismen stets den richtigen
Ton anschlagen ließ. Im „Rienzi“ wählte Matthias Foremny erst
lethargische  Tempi  und  ließ  dann  vor  allem  das  Blech
ungehindert pauschal schmettern. Allerdings hat das Orchester
auch  eminente  Herausforderungen  zu  schultern:  Die
„Götterdämmerung“-Premiere liegt nicht lange zurück und mit
„Arabella“ am 18. Juni wartet das nächste große Stück.

Romantisch  imaginiertes
Mittelalter:  „Die  Feen“  an
der  Oper  Leipzig.  Foto:
Kirsten  Nijhof

Trotz der im Lauf des Abends abflachenden Bildwelt hat die
Inszenierung der „Feen“ von Renaud Doucet und André Barbe nach
wie vor ihre inhaltliche Schlüssigkeit bewahrt. Das kanadisch-
französische Team schöpft aus dem Geist E.T.A. Hoffmanns, wenn
es  den  Einbruch  der  Feenwelt  in  die  Gegenwart  einer
gutbürgerlichen Wohnung thematisiert: Ein Opernliebhaber, der
sich  allmählich  in  die  Rolle  des  Arindal  hineinträumt,
entdeckt  die  romantische  Welt  „hinter“  der  Normalität  und
tritt  ein  in  ein  imaginiertes  Mittelalter,  das  in  seiner
farbigen  Unmittelbarkeit  den  Königssaal  von  Neuschwanstein
zitiert.

Endrik  Wottrich  konnte  mit  seinem  steifen,  zu  verfärbten
Vokalen neigenden Tenor und profilarmem Spiel den Übergang vom
Zuhörer einer Opernübertragung im Rundfunk zum depressiven, am

http://www.revierpassagen.de/16202/wagner-jahr-2013-die-feen-in-leipzig-kuhnheit-eines-zwanzigjahrigen/20130303_1004


Frageverbot  des  Feenreiches  scheiternden  König  nicht
beglaubigen.  Christiane  Libor  hat  sich  souverän  die
dramatische  Partie  der  Fee  Ada  angeeignet,  meistert  die
unangenehmen Sprünge und die mit Glanz und Kraft zu singenden,
teils unangenehm liegenden Phrasen mit einer viel gereifteren,
gelösteren Stimme als vor drei Jahren. Libor steht vor einem
bedeutenden Karrieresprung: Im Juni singt sie bei den Wiener
Festwochen Beethovens Leonore; im April 2017 die Isolde in
München.

Auch  Dara  Hobbs  bringt  als  Arindals  Schwester  Lora  einen
tragfähigen Sopran mit, um die starke Frau zu beglaubigen, die
in ausweglos scheinender politischer Lage nicht resigniert.
Sänger  wie  Sejong  Chang  –  ein  unangestrengter  Bass  mit
angenehmem Timbre – oder Nikolay Borchev als Morald runden in
Leipzig das „Feen“-Ensemble ab, dessen Sänger nicht hinter den
führenden Rollen zurückstehen.

Im  Dunst  des  Untergangs:
Stefan Vinke als Rienzi in
Richard  Wagners
gleichnamiger  Oper  in
Leipzig.  Foto:  Ralf  Martin
Hentrich

Für das „Liebesverbot“ gilt das nicht: Tuomas Pursio lässt
sich  auf  die  zwiespältige  Ausdruckswelt  des  „deutschen“
Moralisten Graf Friedrich ein, der in der Inszenierung Aron
Stiehls mit schwarzem Gehrock in den Dschungel der Emotionen

http://www.revierpassagen.de/20963/wagner-jahr-2013-die-jugendoper-das-liebesverbot-in-leipzig/20131021_0112


und Begierden gesogen wird. Auch sein Bariton ist der Partie –
ungeachtet  einiger  rauer  Momente  –  gewachsen.  Doch  sein
Widerpart, Lydia Easley als kluge Novizin Isabella, kämpft mit
dem  Legato,  aber  auch  mit  expressiven  Koloraturen.  Dan
Karlström (Luzio) hat seine Partie im Lauf des Abends immer
sicherer im Griff; Paul McNamara charakterisiert vor allem in
seiner großen Szene im Gefängnis den leichtfertig in eine
brisante  Lage  gekommenen  Claudio  in  den  Facetten  seiner
Persönlichkeit.

„Rienzi“  an  der  Oper
Leipzig:  Vida  Mikneviciute
als  Adriano.  Foto:  Kirsten
Nijhof

In Nicolas Joels mit symbolischen Versatzstücken arbeitenden
Inszenierung des „Rienzi“ in der Bühne von Andreas Reinhardt
gehört der Abend dem Tenor Stefan Vinke. Er verfügt über eine
zuverlässige Technik und eine gelassene Art, den Marathon der
Titelrolle selbst im Gebet des Fünften Akts zu bewältigen.
Vida Mikneviciute als seine Schwester Irene und Kathrin Göring
als Adriano zeigen sich dem Anspruch ihrer Partien ebenso
gewachsen  wie  die  Widersacher  Rienzis,  Milcho  Borovinov
(Colonna)  und  Jürgen  Kurth  (Orsini).  Sandra  Maxheimer  als
Friedensbote  hatte  es  schwer,  den  Sitz  der  Stimme  zu
verteidigen.

Matthias Foremny ließ die Musik des jungen Wagner knallen und
schmettern:  Ein  ermüdendes  Spektakel  trotz  der  erheblichen



Kürzungen, die beim „Rienzi“ unvermeidbar sind. Die Aufführung
in Leipzig hinterließ den Eindruck, mit diesem dritten Werk
Wagner seine problematischste Oper zu erleben – bei Meyerbeer,
um der Geschichte Gerechtigkeit angedeihen zu lassen, findet
man solch undifferenziert martialischen Lärm nur einmal: im
bewusst  als  ideologische  Aufmarschmusik  konzipierten
„Krönungsmarsch“ aus „Le Prophète“. Auch das war ein Ergebnis
dieser Serie, für die der Oper Leipzig nicht genug zu danken
ist.

Alle drei Opern bleiben im Repertoire und werden nach 2017
wieder aufgenommen.

Opfer  des  Systems:  Amilcare
Ponchiellis „La Gioconda“ in
Gelsenkirchen in neuem Licht
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Derek  Taylor  als  Enzo  und
Petra  Schmidt  als  La
Gioconda in der Inszenierung
der  Oper  von  Amilcare
Ponchielli in Gelsenkirchen.
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Foto: Thilo Beu

Für diese Menschen gibt es keinen Platz in der Mitte der
Gesellschaft. Sie hausen am Rand – auch auf der Bühne in der
Inszenierung  von  „La  Gioconda“  in  Gelsenkirchen:  ein
gammeliger  Sessel,  ein  alter  Herd,  ein  Schminktisch,  der
bessere Zeiten gesehen hat. In der Mitte, da feiert sich das
Militär,  werden  rote  Fahnen  choreographiert  und  im  Takt
gestampft. Da sind die Reichen und Mächtigen zu Hause – aber
auch sie entkommen dem Druck des Systems und seinen Zwängen
nicht.

Das Regieteam Alexandra Szemerédy und Magdolna Parditka hat
Amilcare Ponchiellis einzigen dauerhaften Erfolg von seinem
Dutzend Opern am Musiktheater im Revier gründlich vom Ruch des
Opernschinkens  befreit.  Wo  etwa  an  der  Deutschen  Oper  in
Berlin  in  einer  rekonstruierten  Ausstattung  aus  der
Uraufführungszeit (1876) von Filippo Sanjust üppige Kulinarik
aufgetischt wird, herrscht in Gelsenkirchen karge Strenge: ein
Würfel auf der Drehbühne, der mal holzgetäfelte Diktaturen-
Tristesse, mal das Gerüst-Konstrukt seiner Rückseite zeigt.
Eine  Tribüne  kann  das  sein,  auf  der  Potentat  Alvise  die
Military Show begutachtet. Oder ein Saal, in dem zu Gericht
gesessen wird. Oder eine Wand mit Aktenkästen in Reih und
Glied – Schlitze in den Schubladen laden ein zum Einwerfen von
belastendem Schriftgut.

Damit ist der „Geist“ des Schauplatzes Venedig besser erfasst
als  im  üblichen  „Gioconda“-Postkartenkitsch.  Denn  die
„Serenissima“ war über lange Phasen ihrer Geschichte alles
andere als heiter. Von außen ständig bedroht durch Feinde und
Neider,  baute  sie  nach  innen  ein  nahezu  perfektes
Spitzelsystem auf, das dem „Rat der Zehn“ ein unheimliches
Überwachungssystem an die Hand gab – Grundlage der Macht und
der Kontrolle von Bewohnern und Besuchern der Lagune. Dieses
System arbeitete geräuschlos, schnell und effizient; sein Arm
reichte in alle Welt. Verräter, Verbrecher oder solche, die



dafür gehalten wurden, hatten – so heißt es – keine Chance,
der tödlichen Rache der Republik zu entgehen.

Das  Spitzelsystem  der
„Serenissima“  ins  Bild
gebracht:  Szene  aus  „La
Gioconda“ am Musiktheater im
Revier.  Foto:  Pedro
Malinowski

Ein Antriebsrad in diesem Getriebe ist Barnaba, ein Spitzel.
Er  hat  alle  in  der  Hand:  Die  einen,  weil  sie  seine
Denunziation fürchten müssen, die anderen, weil ihre Macht auf
seiner  Loyalität  beruht.  Piotr  Prochera  gestaltet  ihn  mit
allzu  rauem,  zu  vibratoreichem,  sich  immer  wieder  heiser
verfestigendem Bariton als fühllosen Bürokraten. Nach außen
ein Durchschnittstyp, zeigen sich seine Abgründe, wenn er in
einem  wohlkalkulierten  Plan  seine  obsessive  Besitzgier
befriedigen  will:  Deren  Objekt,  die  „Gioconda“  genannte
„Straßensängerin“, durchkreuzt seinen Plan letztlich, weil sie
sich  aus  ihrem  religiösen  Rückhalt  heraus  unmittelbare
Menschlichkeit bewahrt hat. Sie ist bereit, Opfer zu bringen.

Die Regie löst dieses Motiv aus der stereotypen Idealisierung
in  der  Oper  des  19.  Jahrhunderts  und  beglaubigt  es  als
Ausdruck einer starken Frau, die Herrin über ihre Emotionen
ist, selbst wenn sie am Rand des „Suicidio“, des Selbstmords,
balanciert.  Die  Arie  zu  Beginn  des  vierten  Aktes  ist  ein
Paradestück für dramatische italienische Soprane; Maria Callas



verhalf ihr zu unsterblichem Plattenruhm. Petra Schmidt hat
nicht den Furor romanischer Diven, nicht den lodernden Rache-
und Verzweiflungston, nicht die markig-brustige Tiefe. Ihre
Gioconda ist keine Heroine, sondern eine empfindsame Frau, die
in ihrem niederdrückenden Alltag den Impuls zu menschlichem
Handeln  nicht  verloren  hat.  Entsprechend  singt  Schmidt
weicher,  schmiegsam  in  den  Kantilenen,  manchmal  geradezu
filigran im Piano, aber mit stetigem, klanglich erfülltem,
leuchtendem Ton.

Ein  Erbe  der  französischen
Grand  Opéra:  Politik  und
Privatleben  sind  in  „La
Gioconda“  untrennbar
miteinander  verbunden  und
wirken  aufeinander  ein.
Foto:  Thilo  Beu

Weil Szemerédy und Parditka in ihrem Konzept den systemisch-
politischen  Hintergrund  akzentuieren,  mildern  sie  die
charakterlichen  Klischees  der  „Melodramma“-  Figuren  im
Libretto Arrigo Boitos ab: So ist Alvise Badoero, einer der
Chefs der staatlichen Inquisition, auch ein Teil des Systems
und hat seine Rolle zu erfüllen. Der Fluchtversuch seiner Frau
Laura aus der erzwungenen Ehe gemeinsam mit ihrer Jugendliebe
Enzo gewinnt über das private Drama eine politische Dimension
– in der Inszenierung betont, indem die Konfrontation der
Eheleute in den Gerichtssaal verlegt wird: Alvise fällt das
tödliche  Urteil  über  seine  Frau  auch  in  seiner  Rolle  als



Staatsdiener. Das hebt die Konflikte über den privaten Raum
hinaus und gibt ihnen mehr Brisanz. Dong Won Seo führt die
dramatischen Auseinandersetzungen mit seiner Frau kraftvoll,
artikuliert auch den zynischen Nihilismus des Machtmenschen
(„Der Tod ist ein Nichts und der Himmel ein alter Blödsinn“).
Im Klang fehlt dem Bass allerdings die Kontrolle über Vibrato
und Tonemission.

„La  Gioconda“  von  Amilcare
Ponchielli  am  Musiktheater
im Revier in Gelsenkirchen:
Petra  Schmidt  als  Gioconda
und  Almuth  Herbst  als  La
Cieca.  Foto:  Pedro
Malinowski

Auch  Nadine  Weissmann  als  seine  Frau  Laura  kann  nicht
überzeugen. „Stella del marinar“ im zweiten Akt singt sie
unausgeglichen, zwingt sich unschön über den Registerwechsel,
reiht in der Höhe verfärbte Töne aneinander und führt weder
Bögen noch Legato auf dem Atem. Als blinde Mutter der Gioconda
(„La Cieca“) zeigt Almuth Herbst, wie sich aus gut geformten
Tönen  expressives  Singen  ergibt.  Mit  Derek  Taylor  hat
Gelsenkirchen einen standfesten Tenor, der seine Arie „Cielo e
mar“  im  zweiten  Akt  ausgeglichen  und  entspannt  im  Klang
interpretiert, wo er an anderer Stelle einen wenig flexiblen
und hin und wieder mit Gewalt in die Höhe gezwungenen Ton
offenbart.  Chor  und  Extrachor  des  Musiktheaters  im  Revier
(Einstudierung: Christian Jeub) sind rhythmisch nicht immer



auf dem Punkt, klanglich aber ohne Tadel.

Rasmus Baumann bestätigt die positive Entwicklung der Neuen
Philharmonie Westfalen zur ernsthaften Konkurrenz für andere
Opernorchester  der  Region  und  erweist  sich  als  seriöser
Sachwalter der oft unterschätzten Musik. Nichts wirkt knallig
und vordergründig; Ponchiellis manchmal pauschaler Satz klingt
kompakt, aber nicht dick. Effekte werden nicht ausgestellt,
Momente ausgeformt, in denen die Musik in der Kantilene oder
in lyrischer Behutsamkeit die Personen der Bühne von innen
heraus leuchten lässt.

Auch der „Tanz der Stunden“, das berühmte Ballett der Oper,
wird nicht als Schaustück vorgeführt – unterstützt durch die
Regie: Die Einlage auf dem Fest Alvise Badoéros im dritten Akt
wird zum gleichnishaften Tanz von Masken (Choreografie: Martin
Chaix), deren Fäden der Spion Barnaba führt, und zugleich zum
danse macabre: Die Bühne dreht sich und zeigt sie Laura im
erbarmungswürdigen Todeskampf, verursacht durch ein Gift, von
dem sie nicht weiß, dass es sie nur in einen Todesschlaf
versetzen wird.

Das  Musiktheater  im  Revier  hat  mit  dieser  Inszenierung
gezeigt, dass „La Gioconda“ jenseits des Opernmuseums und des
Zugstücks für Melomanen eine Chance hat, ernsthaft im Heute
anzukommen. Damit führt Generalintendant Michael Schulz die
Reihe außergewöhnlicher Produktionen der letzten Spielzeiten
erfolgreich  fort,  deren  letzte  Ergebnisse  eine  musikalisch
vortreffliche  „Norma“  in  einer  konsequent  durchgestalteten
Regie  Elisabeth  Stöpplers  oder  die  höchst  erfolgreiche
Uraufführung  der  „Steampunk“-Oper  „Klein  Zaches,  genannt
Zinnober“ nach E.T.A. Hoffmann waren.

Die  Spielzeit  2016/17  eröffnet  eine  weitere  Oper  Benjamin
Brittens, „The Turn of the Screw“, gefolgt von einer Rarität,
Nino Rotas „Der Florentinerhut“, gemeinsam mit der deutschen
Erstaufführung der Mini-Oper Rotas „Die Fahrschule“. Gabriele
Rech bringt am 29. Januar 2017 mit Mieczysław Weinbergs „Die

http://www.revierpassagen.de/35020/zwischen-den-stuehlen-gelsenkirchen-zeigt-vincenzo-bellinis-oper-norma/20160312_1014


Passagierin“  eine  der  bedeutendsten  Opern-Entdeckungen  der
letzten Jahre ins Ruhrgebiet. Und in einer Inszenierung von
Michael  Schulz  werden  Catherine  Foster  und  Torsten  Kerl
Richard  Wagners  „Tristan  und  Isolde“  singen,  bevor  mit
„Hoffmanns  Erzählungen“  ein  neuer  Ausflug  in  die
phantastischen  Traum-  und  Parallelwelten  des  romantischen
Dichters möglich wird.

Mit Glanz und Gloria: Gabriel
Feltz, Johannes Moser und die
Dortmunder Philharmoniker
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Die  Dortmunder
Philharmoniker.  Foto:
Magdalena  Spinn

Carl Maria von Weber vermerkte einmal, das Anschauen einer
Gegend sei ihm wie die Aufführung eines Musikstücks. „Ich
erfühle  das  Ganze,  ohne  mich  bei  den  es  hervorbringenden
Einzelheiten  aufzuhalten  …“  Dortmunds  Generalmusikdirektor
Gabriel Feltz hat diese ästhetische Äußerung Webers wohl etwas
zu wörtlich genommen: Die Konzertouvertüre „Der Beherrscher
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der Geister“ rauscht zu Beginn des Achten Philharmonischen
Konzerts  in  angemessenem  Presto  vorüber,  entbehrt  aber
jeglicher Binnengestaltung.

Carl  Maria  von  Weber  auf
einer  Darstellung  des  19.
Jahrhunderts.

In den Tutti denunziert Feltz Webers Orchester als bloßen
Lärm, das spannungsvoll tremolierende Crescendo verpufft ohne
Wirkung,  die  Oboe  singt,  aber  schwingt  nicht  und  der
abschließende  majestätische  Choral  der  Blechbläser  bleibt
steif.  Nicht  toll,  dieser  Konzerteinstieg  der  Dortmunder
Philharmoniker und ihres Chefs.

Die  dynamische  Unbeherrschtheit  schwappt  auch  noch  in  den
Beginn des Cellokonzerts Antonín Dvořáks hinein, legt sich
dann aber, als das Horn sein sehnsuchtsvolles erstes Solo
intoniert.  Mit  den  tiefen  Streichern  gelingen  herbe
Klangmischungen. Feltz zeigt jetzt, dass er Orchesterfarben
passend  abmischen  kann.  Den  Beginn  des  zweiten  Satzes
phrasieren die Bläser mit weitem Atem. Doch wenn sie von der
Pauke flankiert losbrechen, dröhnt das, gemessen am Ton des
verhalten gestaltenden Solisten, wieder zu vehement.



Große  Kunst  am
Cello:  Johannes
Moser.  Foto:  Uwe
Arens

Der Solist Johannes Moser nähert sich diesem Juwel in der
Krone des Repertoires auf ungewohnten, aber schlüssigen und
reflektierten Wegen. Bei Moser stehen nicht opulenter Klang
und satte Farbe im Vordergrund, auch nicht das Prunken mit
einer unfehlbaren Spieltechnik. Sein Dvořák erweist sich als
musikalisch durchdrungen, formbewusst angelegt und dann erst,
sozusagen  auf  der  zweiten  Ebene,  mit  einem  fabelhaften
Reichtum an Nuancen und Klangfärbungen gestaltet.

Für den Beginn wählt er einen sämigen, vielleicht etwas zu
druckreichen  Ton,  aber  die  raschen,  kurznotigen  Teile  des
Allegro-Satzes sind präzis ausmodelliert und sicher intoniert.
Das  schimmernde  Mezzoforte  der  kantablen  Episoden  erreicht
Moser mit einem schnellen, feinen Vibrato – so charakterisiert
man Töne! Wenn das Thema im Pianissimo wiederkehrt, beleuchtet
er den Klang wieder neu und überraschend.

Mosers melodische Linien sind rein und auf erfrischende Art
„sachlich“  gefasst;  er  schmachtet  nicht  und  meidet  das
Portamento als allzu feiles Ausdrucksmittel. Sehr verhalten
und ohne Anflug von Selbstdarstellung spielt er die Kadenz; er



bestätigt  damit,  wie  er  das  Konzert  sieht:  als  eine  Art
Requiem Dvořáks für seine Jugendliebe und Schwägerin Josefina
Kaunitzová.  Deutlich  wird  diese  wehmütige,  melancholische
Haltung auch im Dialog mit der Solovioline von Shinkyung Kim;
der Ton erstirbt in die Finalakkorde des Orchesters hinein.
Mit dieser profilierten Deutung hat Moser das Cello-Konzert
überzeugend erschlossen.

Dortmunds GMD Gabriel Feltz.
Foto Magdalena Spinn

Zum  Abschluss  eine  erfreulich  unkonventionelle  Wahl:  César
Francks  gewichtiger  Beitrag  zur  Gattung  der  Symphonie.
Selbstredend kosten Feltz und die Philharmoniker vor allem die
leidenschaftlichen Steigerungen, die brachialen Aufbrüche, die
machtvolle Vehemenz der zyklisch in immer wieder neuem Licht
erscheinenden thematischen Einfälle aus. Das geht zu Lasten
des  impressionistischen  Aspekts  der  Musik  Francks,  der
finessenreichen  Farbenspiele,  der  immer  wieder  chromatisch
unsteten, nervösen Momente, die etwa zu Beginn des zweiten
Satzes nicht recht gelingen wollen. Glanz und Gloria behalten
die Oberhand und heizen das Publikum im Konzerthaus an, das
Orchester und seinen Dirigenten überwältigt zu bejubeln.

________________________________________________

Moser hat das Dvořák-Konzert 2015 übrigens auch aufgenommen.
Die  CD  ist  beim  Label  Pentatone  erschienen;  die  Prager
Philharmoniker leitet der künftige Chefdirigent der Bamberger

http://www.pentatonemusic.com/dvorak-and-lalo-cello-concertos-johannes-moser


Symphoniker, Jakob Hrůša.

Nächstes Philharmonisches Konzert in Dortmund am 24./25. Mai.
Axel  Kobert  dirigiert  Anton  von  Weberns  „Im  Sommerwind“.
Arnold  Schönbergs  „Verklärte  Nacht“  und  das  Violinkonzert
Ludwig van Beethovens mit Sophia Jaffé als Solistin. Karten:
(0231) 50 27 222, www.theaterdo.de

Klugheit,  Humanität,
Gottvertrauen:  Die  britische
Queen Elizabeth II. wird 90
Jahre alt
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
Sie ist die älteste Monarchin der Welt. Sie regiert länger als
alle britischen Königinnen und Könige vor ihr. Und sie ist
nicht  zuletzt  dank  des  Fernsehens  das  wohl  bekannteste
gekrönte Haupt der Welt. Elizabeth II., die „Queen“, feiert am
heutigen 21. April ihren 90. Geburtstag – und die Welt nimmt
daran teil.
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Queen  Elizabeth  II.
im  März  2015  bei
einem  offiziellen
Termin  in  Plymouth.
(Foto:  Joel  Rouse,
Ministry of Defence –
Open  Government
Licence:
http://www.nationalar
chives.gov.uk/doc/ope
n-government-
licence/version/3/)

Ihr zu Ehren wird vom 12. bis 15. Mai eine gigantische Party
gefeiert. Jeden Abend soll es auf dem Gelände von Schloss
Windsor Paraden geben, mit 1.500 Künstlern aus aller Welt –
und  mit  900  Pferden,  für  jedes  Lebensjahr  der
Pferdeliebhaberin  zehn.  Die  Karten  für  diese  öffentlichen
Feiern waren nach Berichten der englischen Presse innerhalb
von fünf Stunden verkauft.

Ein Höhepunkt der Feierlichkeiten ist das zweite Wochenende im
Juni.  An  diesem  Termin  wird  der  Geburtstag  der  Regentin
üblicherweise gefeiert. Am Freitag, 10. Juni, gibt es einen
Dankgottesdienst in St. Paul’s Cathedral. Am Samstag folgt die
traditionelle  Geburtstagsparade  „Trooping  the  colour“.  Die
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„Royals“ verfolgen sie wie stets vom Balkon des Buckingham
Palace aus. Und am Sonntag startet auf „The Mall“, der Straße,
die  zum  Palast  führt,  ein  Fest  für  die  mehr  als  600
Organisationen, deren Schirmherrin Queen Elizabeth ist. 10.000
Gäste sollen dann an langen Tischen speisen – ein Dank für
ihren wohltätigen Einsatz.

Monarchin mit hohem Pflichtgefühl

Devotionalien  stehen
hoch  im  Kurs:  Diese
Teedose  in
standesgemäßem  Pink
gab  es  2012  zum
Diamantenen
Thronjubiläum.  Foto:
Werner Häußner

Der  90.  Geburtstag  wird,  ähnlich  wie  das  Diamantene
Thronjubiläum  der  Königin  2012,  die  britische  Nation  über
Monate  beschäftigen.  Ebenso  eine  Reihe  der  53  zum
Staatenverbund  „Commonwealth“  gehörenden  Länder.  Von  ihnen
haben etwa Kanada, Australien oder der pazifische Inselstaat
Tuvalu nach wie vor Elizabeth II. als Staatsoberhaupt.

Beim Kronjubiläum 2012 gab es vom Kartenspiel bis zur Teedose



Jubiläumsprodukte  ohne  Ende.  Zahllose  Briten  feierten  auf
Parties oder Teegesellschaften ihre Königin. Dankgottesdienste
fanden statt. An der längsten je veranstalteten Schiffsparade
auf der Themse nahmen 670 Schiffe und Boote teil. Über zehn
Millionen Fernsehzuschauer verfolgten sie am Nachmittag des 3.
Juni  2012.  Trotz  miserablen  Wetters  drängten  sich
Hunderttausende an den Ufern und auf den Brücken der Londoner
City.

Die Queen und der kränkelnde Prinz Philip zeigten sich von
Kälte und Nässe unbeeindruckt. Das ist auch ein Zeichen für
das Pflichtgefühl der Monarchin.

Streng geregelter Tagesablauf

Elizabeth II. nimmt ihren Amtseid sehr ernst. Ihr Tagesablauf
beginnt  gegen  8.30  Uhr.  Nach  Morgentoilette  und  Frühstück
spielt  ein  Dudelsackpfeifer,  denn  Elizabeth  liebt  diese
schottische  Folklore.  Dann  folgen  die  Lektüre  von
Presseartikeln und das Unterschreiben wichtiger Dokumente. Von
den mehreren hundert täglichen Zuschriften behält sich die
Queen vor, einige selbst zu beantworten. Ab elf Uhr empfängt
sie  Gäste,  bis  das  Mittagessen  gegen  13  Uhr  eine  kleine
Verschnaufpause bringt.

Die Nation flaggt für



ihre  Königin.  Dass
unter  der  Fahne  für
Münchner  Bier
geworben  wird,  stört
nicht.  Foto:  Werner
Häußner

Termine prägen auch den Nachmittag. Heilig ist dem Vernehmen
nach für Elizabeth die traditionelle englische Teestunde gegen
16 Uhr. Zum schwarzen Tee gibt es süße scones mit Butter und
Marmelade, Gurken-Sandwiches oder „jam pennies“ – das sind
winzige, runde Sandwiches mit etwas Marmelade, die etwa die
Größe einer alten Penny-Münze haben.

Anschließend trifft sich die Königin mit Politikern oder liest
Protokolle,  bevor  sie  sich  zu  offiziellen  Essen  oder
Feierlichkeiten rüstet. Hat die Königin einen ihrer seltenen
freien  Abende,  soll  sie  gerne  fernsehen.  Mit  dabei  sind
natürlich stets ihre geliebten Corgi-Hunde.

Unterleutnant und Automechanikerin

Die Krönung der 1926 als Elizabeth Alexandra Mary Windsor
geborenen  Monarchin  am  2.  Juni  1953  war  eines  der  ersten
Großereignisse des Fernseh-Zeitalters. Die Zeremonie wurde von
dem neuen Medium übertragen, der Absatz von Fernsehgeräten
ging in die Millionen.

Vorher  genoss  Elizabeth  eine  häusliche  Erziehung  und
Schulausbildung.  Im  Zweiten  Weltkrieg  diente  sie  als
Unterleutnant in der Frauenabteilung des Britischen Heeres.
Dort  erhielt  sie  eine  Ausbildung  als  Automechanikerin  und
machte den LKW-Führerschein. Elizabeth galt in jungen Jahren
als forsche Fahrerin. Sogar den saudi-arabischen Kronprinzen
als Beifahrer soll sie in Angst und Schrecken versetzt haben.

Einige Krisen überstanden

Elizabeth  hatte  in  den  64  Jahren  ihrer  Regentschaft



politische, familiäre und persönliche Krisen zu bestehen, von
den  Scheidungen  ihrer  Kinder,  über  die  Beziehungsprobleme
Prinz Charles und den tragischen Tod Prinzessin Dianas bis zu
den Eskapaden ihrer Enkel und dem Brand auf Windsor Castle
1992.  Immer  wieder  stellten  Kritiker  der  parlamentarischen
Monarchie die Frage, ob diese Staatsform nicht überholt sei.
Andere  störten  sich  an  den  Kosten  der  Hofhaltung  und  den
Apanagen der „Royals“.

Mit Besonnenheit und Zurückhaltung hat die Queen allen Krisen
Paroli  geboten.  Bei  allen  Höhen  und  Tiefen  ihrer
Regierungszeit: Elizabeth ist heute beliebt wie nie zuvor. Das
liegt sicher auch, wie der fachkundige Autor Robert Lacey
schreibt, an ihrer Klugheit und Humanität, die sie mit großer
Bescheidenheit an den Tag legt. Und sie ist als weltliches
Oberhaupt der Kirche von England auch eine gläubige Frau: Der
Glaube sei Anker und Inspiration ihres Lebens, ließ sie in
ihrer  Weihnachtsansprache  2014  wissen  –  eine  der  wenigen
authentischen privaten Äußerungen der Königin. In einem neuen
Buch anlässlich ihres 90. Geburtstags schreibt sie im Vorwort,
sie bleibe dem Volk dankbar für seine Gebete und Gott „für
seine unverbrüchliche Liebe“, die sie in den 64 Jahren ihrer
Regentschaft erkannt habe.

Eingestaubtes  Juwel  bleibt
unpoliert:  Aubers  „Manon
Lescaut“ in Liège
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Daniel  Francois
Esprit  Auber  auf
einem Foto von 1869.

Bücher  binden  Staub.  Kein  Wunder,  dass  auch  manche
Opernpartituren feingrau überzogen in stillen Regalen abseits
der vielbegangenen Wege des Tages harren, da ihnen jemand
Interesse und Liebe entgegenbringt und sie wieder in die Hand
nimmt. Daniel François Esprit Aubers rund 70 Bühnenwerke sind
typische Kandidaten für die zweite Reihe im Opernarchiv. Und
so freut es Kenner und Liebhaber, wenn jemand wie Stefano
Mazzonis di Pralafera, der Chef der Oper im belgischen Liège,
Aubers „Manon Lescaut“ aus dem Dämmer der Geschichte erlöst –
wenigstens  für  fünf  kurz  hintereinander  getaktete
Vorstellungen.

Regisseur Paul-Èmile Fourny, im französisch sprechenden Raum
eine Größe des Theaters, mag darauf anspielen, wenn er in der
funkelnden  Ouvertüre  den  Blick  auf  den  Lesesaal  einer
Bibliothek fallen lässt und eine kleine Geschichte erzählt:
Ein  Buch  fasziniert  ein  junges  Mädchen  aus  der  Schar  der
uniformierten  College-Studenten,  aber  auch  ein  verträumter
junger Mann an einem der Pulte zieht ihre Blicke magisch an.
Der Bühnenbau von Benoît Dugardyn spielt ein wenig auf die
Glas-Eisen-Konstruktionen an, die mit dem „Crystal Palace“ bei
der Londoner Weltausstellung 1851 in Mode gekommen waren und



mit  dem  Eiffelturm  ihren  Höhepunkt  erreicht  hatten.  Der
eiserne Rundbogen der Halle rahmt die Bühne in den folgenden
zweieinhalb Stunden, bis das Buch am Ende wieder ins Regal
gestellt wird.

Auch Aubers „Manon Lescaut“ wurde immer wieder weggestellt:
Liège unternimmt nicht den ersten Versuch, das reizvolle Stück
dem Vergessen zu entreißen. 1856 war das Gemeinschaftswerk des
74-jährigen Meisters der Opéra comique und des renommierten
Opernverseschmieds Eugène Scribe ein Achtungserfolg, wurde 63
Mal an der Opéra-Comique gespielt und stand – etwa in Berlin,
Stockholm und übrigens auch in Liège – bis 1882 immer wieder
einmal auf einem Spielplan. 1975 entdeckte Jean-Pierre Marty
das Werk neu und spielte es für die Platte ein; neun Jahre
später dirigierte er es in einer szenischen Produktion von
Dominique Delouche in Veronas Teatro Filarmonico. Aber weder
diese Inszenierung noch die weiteren in Paris und Caen (1990),
Wexford (2002) und Los Angeles (2006) beflügelten die Fortune
dieser  Opernversion  des  einst  berühmten  Romans  von  Abbé
Prévost.

Dem Geist des Romans treu geblieben

Das hat seine Gründe: Auber und Scribe verändern zwar das
Personal des Romans, gewichten die Figuren anders als Jules
Massenet in seiner „Manon“ (1884)  und Giacomo Puccini in
„Manon Lescaut“ (1893), bleiben aber dem Geist des Autors
treu: Manon ist keine leidenschaftsentflammte Heroine, sondern
ein einfaches Mädchen, das sich nach angenehmem Luxus sehnt.
Der Marquis d’Hérigny vereint alle Liebhaber Manons in sich:
Er ist der geldschwere Bewerber um die sexuelle Gunst der
jungen  Frau,  über  die  leidenschaftslos,  fast  lapidar
verhandelt  wird.

Des Grieux tritt als Liebhaber weit zurück, wirkt eher wie ein
nachpubertär überspannter Junge, der Züge Don Josés („Carmen“)
vorwegahnen  lässt,  wenn  er  sich  ans  Regiment  des  Marquis
verkauft, weil Manons Cousin Lescaut sein Geld verspielt hat,



und  später  seinen  Vorgesetzten  im  Streit  verletzt.  Die
Nachbarin Manons, Marguerite, ist eine von Scribe auf die
Soziologie seiner Zuschauer zugeschnittene Figur: Mit ihren
Mahnungen, das Vergnügen nicht zu übertreiben, repräsentiert
sie die Werte wohlanständiger Bürgerlichkeit.

So  zollt  –  wie  Aubers  pfiffige  Musik  –  die  federleichte
Handlung der Erwartung eines Publikums Tribut, das unterhalten
und nur in schicklichen Maßen gerührt werden wollte. Damit hat
es Aubers Manon-Version schwer gegen die späteren, expressiv
aufgeheizten Dramen. Dass es der Komponist nicht ganz bei
harmlosem Divertissement belassen wollte, zeigen der zunehmend
ernster werdende Tonfall des zweiten Akts und vor allem der
bewegende Schluss: Wenn Manon in der Wüste von Louisiana in
den Armen des hilflosen Des Grieux verdurstet, erreicht Aubers
Musik einen Ernst und eine emotionale Tiefe, die sich in der
intensiven  Melodik  ebenso  wiederspiegelt  wie  in  der
empfindsamen,  jedes  Dekor  meidenden  Gesangslinie.

Reizvolle melodische und rhythmische Erfindungen

Mit diesem Finale – es soll das erste tragische in der Opéra-
Comique  gewesen  sein  –  hat  Auber  ein  spätes  Meisterstück
hinterlassen,  das  weit  in  die  Ausdruckswelt  der  „tragédie
lyrique“  hineinreicht  und  eine  Aufführung  seiner  Oper
rechtfertigt. Wobei Auber mit seinen melodischen und vor allem
rhythmischen Erfindungen durchaus noch mehr zu bieten hat: die
spritzige  Bourbonnaise  am  Ende  des  ersten  Akts  etwa,  ein
glitzerndes  Paradestück  für  jeden  Koloratursopran,  das  als
„Éclat de rire“ als Einzelstück berühmt wurde. Oder die –
weniger formal als melodisch – inspirierte Ouvertüre mit ihrem
atemlosen Galopp.



Die  Opera  Royale  de
Wallonie  in  Liège.
Foto: Werner Häußner

In Liège schien es zunächst, als hätte Regisseur Paul-Èmile
Fourny  einen  Weg  gefunden,  die  Brücke  zwischen  einer
vergangenen Epoche und der Gegenwart zu schlagen. Als aber
dann  die  Figuren  des  Dramas  in  den  unreflektiert
historisierenden Kostümen Giovanna Fiorentinis in die Szene
einsickern,  als  Sumi  Jo  ihren  Auftritt  als  Manon  mit  dem
Gestengehabe der Oper von anno Tobak bestreitet, als sich die
Personen mit behäbigen, klischierten Bewegungen in angenehme
Positionen schieben und ihre Interaktion die Lebendigkeit und
Schlüssigkeit eines Guckkastenbilds aufweist, weiß man: Fourny
sind die Ideen schnell ausgegangen.

Der Rest ist altbackenes Arrangement. Das steuert unaufhaltsam
zum Höhepunkt, wenn in der Wüste der Tenor vor Manon gemessen
auf die Knie sinkt und, mit der erhabenen Gestik der Comédie-
Française erhoben, seinen Schmerz über die Rampe singt. Manon
zieht sich derweil zum Sterben auf die Landkarte Louisianas
zurück, die in einem riesigen, aufgeklappten Buch erscheint:
das Maximum intellektueller Zumutung ist erreicht.

Die  Sänger  entschädigen  nur  zum  Teil  für  die  hilflose
Blutleere der Szene, die schon zur Pause mit zwei kräftigen



Buhs quittiert wurde. Sumi Jo lässt sich zwar in der Agilität
ihrer Koloratur nichts vormachen, hat aber weder im Timbre
noch  in  ihren  püppchenhaften  Bewegungen  die  unbekümmerte,
natürliche Eleganz eines jungen Mädchens. Enrico Casari als
Des Grieux erweist sich als Sänger, der nicht nur – wie an
seinem Haus in Strasbourg – mit Charakterrollen, sondern auch
mit  der  feinen  Linie,  dem  eleganten  Tonfall  und  den
exponierten Hochtönen Aubers erfolgreich fraternisieren kann.

Wiard  Withold  hat  als  Hérigny  mit  geläufigen  Passagen
Probleme;  auch  die  Höhe  will  dem  Bariton  nicht  sicher
gelingen. Sabine Conzen überzeugt als „vernünftige“ Marguerite
mit einem gut gebildeten, ausgeglichenen Sopran. Das Orchester
der  Opéra  Royale  de  Wallonie  trifft  den  federleichten,
spritzigen, rhythmisch beweglichen Ton der Musik Aubers, nur
die  Violinen  können,  vor  allem  in  der  Höhe,  mehr  Schliff
vertragen; Cyril Englebert dirigiert ohne Schwere und achtet
auf die Piano- und Pianissimo-Vorschriften der Partitur.

Wie lange heißt es nun abzuwarten, bis ein sensibler Regisseur
dieses feine Juwel aufpoliert? Bis jemand die zeitbedingten
Limits  von  Stoff  und  Musik  in  ein  überzeugendes  Konzept
übersetzt und für die Gegenwart erhellt?

Noch eine Vorstellung am 19. April. Info: www.operaliege.be

Geisterhafte  Unwirklichkeit
des  Materials:  Gips-Arbeiten
Henry Moores in Wuppertal
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Henry  Moore:  Working  Model
for  Reclining  Figure  Bone
Skirt,  1977.  Foto:  Henry
Moore  Foundation

Henry  Moore  (1898  bis  1986)  ist  vor  allem  durch  seine
eleganten, expressiven Bronzeplastiken bekannt geworden. Dass
er auch Arbeiten in Gips anfertigte und dieses Material am
Ende seines Schaffens immer mehr schätzte, ist Kunstfreunden
kaum bewusst. Erstmals in Deutschland zeigt der Skulpturenpark
Waldfrieden in Wuppertal nun eine größere Auswahl von Moores
Gips-Skulpturen.

Die empfindlichen Kunstwerke sind mit Unterstützung der Henry
Moore Foundation von Großbritannien nach Deutschland gekommen.
Dreißig Arbeiten aus drei Jahrzehnten zeigen, wie Moore die
eigentlich  als  Vorstufen  für  Bronzeskulpturen  dienenden
Gipsmaquetten  allmählich  als  eigenständige  Originale
betrachtete, sie nach dem Bronzeguss nachträglich kolorierte
oder – etwa durch Reliefierung – weiter bearbeitete. Einige
bildhauerische Ideen hat Moore sogar ausschließlich in Gips
gestaltet. Diese wenig bekannten Arbeiten sind nicht in das
systematische  Werkverzeichnis  seiner  Skulpturen  aufgenommen
wurden.

http://www.skulpturenpark-waldfrieden.de
http://www.skulpturenpark-waldfrieden.de


Henry Moore: Three Quarter
Figure  Lines,  1980.  (c)
Henry  Moore  Foundation  LH
797_037 Max

In Wuppertal zeigt sich an den Gipsarbeiten, wie stark die
vernarbten Oberflächen, auf denen jede eingeschnittene Linie
sichtbar  ist,  ein  Gefühl  der  Unmittelbarkeit  hervorrufen.
Moore erklärte dazu in seinem Todesjahr 1986: „Gips besitzt
eine  geisterhafte  Unwirklichkeit  im  Gegensatz  zur  soliden
Kraft der Bronze.“

Mit Gips fand Moore zu einer vollkommenen Freiheit beim Finden
der  Form.  Er  arbeitete  mit  dem  feuchten,  formbaren  Gips,
bearbeitete das ausgehärtete Material dann auch mit Feilen,
Meißel, zahnärztlichen Instrumenten oder Alltagsgegenständen
wie Käsereiben. Mit einer zurückhaltenden Kolorierung betonte
er bisweilen bestimmte Formpartien.

Der  Skulpturenpark  Waldfrieden  gruppiert  sich  um  die
gleichnamige  Villa,  die  der  Künstler  und  Architekt  Franz
Krause im Auftrag des Fabrikanten Kurt Herberts anstelle eines
im Krieg zerstörten Baus zwischen 1947 und 1950 realisierte.
Das Haus mit seinen einzigartigen organisch anmutenden Formen
und das Gelände wurden 2006 vom Bildhauer Tony Cragg erworben.
Das  Haus  ist  heute  Sitz  der  Cragg  Foundation.  Die

http://skulpturenpark-waldfrieden.de/skulpturenpark/cragg-foundation.html


Dauerausstellung im Park zeigt etwa drei Dutzend bedeutender
Plastiken der Moderne und der Gegenwart.

Henry Moore: Three Way Piece
No.  1,  1964.  Foto:  Jonty
Wilde

Das Gelände und der Ausstellungsraum sind Dienstag bis Sonntag
von 10 bis 19 Uhr geöffnet. Die Tageskarte kostet 10 Euro
(ermäßigt 8 Euro); Studenten zahlen 6 Euro, Schüler und Kinder
unter  sieben  Jahren  haben  freien  Eintritt.  Öffentliche
Führungen gibt es samstags um 15 und sonntags um 11 Uhr.

Gut zu der laufenden Ausstellung im Skulpturenpark passt ein
Besuch der Retrospektive zum Werk des seit 1977 in Wuppertal
lebenden Bildhauers Tony Cragg im Wuppertaler Von der Heydt-
Museum, die am 19. April eröffnet und bis 24. August gezeigt
wird.

Info:  Skulpturenpark  Waldfrieden,  Hirschstraße  12,  42285
Wuppertal,  Tel.:  (0202)  47  89  81  20,
www.skulpturenpark-waldfrieden.de
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Satire  ohne  Biss:  Paul
Linckes  Milljöh-Operette
„Frau  Luna“  in
Mönchengladbach
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Das  Mondvolk  wundert  sich
über  die  Berliner
Erdenbürger.  Szene  aus  der
Neuinszenierung  von  Paul
Linckes  „Frau  Luna“  am
Theater  Krefeld-
Mönchengladbach.  Foto:
Matthias  Stutte

Kein  Zweifel:  Die  Panneckes  und  Pusebachs  sind  in  der
Jetztzeit angekommen. Die wilhelminische Nostalgie des alten
„Spree-Athen“ von Paul Linckes unsterblichem Operettenschlager
„Frau Luna“ schrumpft in der neuen Inszenierung am Theater
Krefeld-Mönchengladbach  auf  eine  hübsch  auf  alt  getrimmte
Kneipe.  Im  Hintergrund  aber  recken  sich  die  endlosen
Fensterreihen  und  Satellitenschüsseln  Berliner
Hochhaussiedlungen. Das „Milljöh“ von damals, das sind heute
die  Hartzer,  Kleinrentner  und  zwischen  fehlendem
Schulabschluss  und  aussichtloser  Stellensuche  gestrandeten
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Jugendlichen.

Regisseur Ansgar Weigner hat gemeinsam mit Carsten Süß den
Text von Heinz Bolten-Baeckers für seine Sicht auf „Frau Luna“
gründlich  revidiert.  Fritz  Steppke,  der  pfiffige  Berliner
Mechaniker,  baut  keinen  Mondballon  mehr;  die  Technik-
Begeisterung von 1899 ist der Frage nach einer politischen
Option gewichen: Steppke hat eine idealistische Bewegung für
„Jerechtigkeit (!) und Liebe zwischen den Menschen“ gegründet.
Hat  er  damit  eine  Chance?  Gibt  es  so  etwas  wie  eine
gesellschaftliche Teilhabe für diese Operetten-Unterschicht?

Die Antwort ist dieselbe wie 1899: Schlösser, die im Monde
liegen, bringen Kummer, und um im Glück sich einzurichten, hat
man auf der Erde Platz – sprich, im Kuschelbett mit seinem
Mädchen.

Ein  bisschen  Alt-
Berliner  Idylle
gehört  dazu:
Steppke  (Markus
Heinrich)  doziert
politische  Ideen;
Frau  Pusebach
(Kerstin  Brix)
trauert  dagegen



ihrem  verflossenen
„Theophil“  nach.
Foto:  Matthias
Stutte

Das ist die gründerzeitliche Stillhalte-Botschaft, die Linckes
Operette wohl schon 1899 – und nicht erst in der opulenten
Revue-Fassung von 1922 – verbreitet hat. Für den Kleinbürger
der Zeit vor und nach dem Ersten Weltkrieg gehörte es sich
einfach nicht, nach glamourösen Sphären zu streben. Er sollte
brav und bescheiden in Laube, Werkstatt und möbliertem Zimmer
hausen. Dort ist es am schönsten, so redet Madame Operette dem
einfachen Manne ein, der sich an ihrem musikalischen Busen,
damals  im  Apollo-Garten,  für  zwei  Stündchen  burlesk  und
phantastisch  der  harten  Realität  der  expandierenden
Reichshauptstadt  Berlin  entheben  ließ.

Und heute? Bei Weigner klingt das so: „Inne Politik jehn, so
wat macht ma nich, so wat träumt ma höchstens“. Eine seltsame
Botschaft in einer entwickelten Demokratie. Seine Operetten-
Moral am Ende lautet: Der Kiez ist unsere Welt. Und die sollen
wir in Ordnung halten durch individuelles Engagement. Jeder,
so gut er kann.

Das  ist  wohl  eine  ehrenwerte,  aber  ziemlich  unpolitisch
gedachte  Individualmoral.  Ein  Rückzug  vor  den
Herausforderungen  der  globalisierten  Welt.  Spielplatz
aufräumen statt TTIP bekämpfen. Nicht unbedingt eine adäquate
Reaktion auf das tatsächlichen Problem in Deutschland, dass
gesellschaftliche Schichten immer undurchlässiger werden. Die
Operette war stets ambivalent: Sie bestätigte den Status ihrer
Zuschauer, hebelte ihn aber auch lustvoll satirisch aus. In
dieser „Frau Luna“ im Theater in Rheydt blieb die – angezielte
– Satire freilich ohne Biss.



Aufbruch  für  Jerechtigkeit
und  Liebe:  Steppke  (Mitte:
Markus Heinrich) mit seinen
Kumpanen Lämmermeier (links:
Rafael  Bruck)  und  Pannecke
(rechts:  Hayk  Dèinyan).
Foto:  Matthias  Stutte

Aus  der  mit  freundlich  eingefärbten  Betonfertigbauteilen
tapezierten Bühne von Jürgen Kirner träumt sich Steppke in
eine  „Mond“-Welt,  eine  Mischung  aus  Raumschiff  Orion  und
Bundeskanzleramt.  Die  Erdkugel  entschwebt  zum  Ohrwurm  des
„Glühwürmchen“-Idylls;  sichtbar  werden  die  Reichstagskuppel
und  ein  Rudel  futuristischer  Putzfeen  mit  Staubwedel  und
Stirnlicht.

Doch  Weltraum-Fantasy  ist  nicht  angezielt,  sondern  eher
Neureichen-Avantgarde. Die opulente Freitreppe signalisiert:
Hier läuft die Show. Und was „da oben“ gespielt wird, um „den
Wähler“  klein  zu  halten,  ist  nicht  mehr  als  hohle  Polit-
Inszenierung. Allen voran Frau Luna als Übermutti in einem
hemmungslos übersteigerten Gold-Kostüm von Marlis Knoblauch,
dazu die weißen Roben, Fräcke und Uniformen wie aus der alten
Fernseh-Samstagabendrevue.  Und  ein  grotesker,  sechsarmiger
Theophil,  der  Allround-Manager  des  lunaren  Tollhauses,  bei
Matthias Wippich gut aufgehoben – so ganz ohne fantastische
Elemente kommt selbst Weigners Konzept nicht aus.



Im wahrsten Sinn des Wortes
übergriffig:  Matthias
Wippich  alias  Theophil
versucht  der  fixen  Stella
(Gabriela  Kuhn)  habhaft  zu
werden.  Foto:  Matthias
Stutte

Das ist alles hübsch anzuschauen, doch weder der Satire noch
dem  Humor  besonders  förderlich.  Selbst  eine  Frau  Venus  –
Amelie Müller in koketten rosa Dessous – agiert zu betulich,
um  den  braven  Erdenbürgern  den  Herzschlag  erotisch  zu
beschleunigen.

Die  Szene,  in  der  Steppke  der  Göttin  des  Mondes  seine
politischen Reformpläne erläutern will, während die nur auf
seine vermuteten männlichen Qualitäten erpicht ist, wirkt wie
braver  Sozialkundeunterricht:  Knisternde  Spannung  oder  die
naheliegende Enttäuschung des eifrigen politischen Missionars?
Fehlanzeige. Wenigstens rettet Markus Heinrich durch agiles
Spiel und ebenso beweglichen Tenor seine Figur vor der totalen
Verblassung, während Debra Hays den Facetten der Frau Luna
zwischen mondän, berechnend und ein wenig liebestoll zu viel
Reserve entgegenbringt.

Im Quintett der mondfahrenden Erdlinge schießt Kerstin Brix
den Vogel ab: Frau Pusebach ist in ihrem Fall eine schnoddrige
Schnauze, die ohne Sentimentalität ihren verflossenen Theophil
wiedererkennt, dessen Verlust sie mit Kittelschürze und dem
herrlich verqueren Quäken einer erfahrenen Diseuse bereits auf



Erden  beklagt  hat.  Rafael  Bruck  gewinnt  der  Figur  des
Lämmermeier – in diesem Fall ein „freigestellter Deutschlehrer
in ewigem Krankenstand“ – kaum Konturen ab; auch Haik Dèinyan
hat  wenig  Chancen,  aus  seinem  Pannecke  mehr  als  einen
angestaubt  freundlichen  älteren  Herrn  zu  machen.  Susanne
Seefing mit Camouflagehose und Spaghettihaaren macht es ihrem
Fritz leicht, den politischen Traum für das Nest unter nackter
Glühbirne  draufzugeben:  Sie  ist  eine  sanfte,  anschmiegsame
Mieze.

Einschwebende  Göttin  des
Mondes: Debra Hays und der
Chor  des  Theaters  Krefeld-
Mönchengladbach.  Foto:
Matthias  Stutte

Die herrlich auf die Spitze getriebenen Kostüme des Prinzen
Sternschnuppe – Michael Siemon als Operettengeneral – und des
aufgeblasenen Mars von Shinyoung Yen täuschen nicht darüber
hinweg, dass auch den Mondbewohnern die Profilierung abgeht,
die sie zu komischen oder wenigstens markanten Charakteren im
Rahmen des Genres geformt hätte. Nur Gabriela Kuhn zeigt als
nassforsche Stella, wie zynisch der „Betrieb“ auf dem Mond
machen  kann.  Musikalisch  bleiben  die  Niederrheinischen
Sinfoniker  den  mal  idyllischen,  mal  lustvoll-simpel
gradlinigen  Melodie-Erfindungen  des  „feinen  Paule“  nichts
schuldig, zumal sie in einer gut ausbalancierten Streicher-
Bläser-Besetzung spielen.



Alexander  Steinitz  lässt  den  luftigen  Amüsiernummern  ihre
Würde, ihren Charme und ihre Würze, meidet allzu trivialen
Schmiss ebenso wie triefendes Sentiment. Der Chor ist auf
Zack, lässt sich beim himmlischen Reinemachen nicht aus dem
spitzen Offenbach-Rhythmus bringen. Wenn im Finale dann die
„Berliner Luft“ dröhnt, ist das lastende politische Gedünst
verpufft; was bleibt, ist der unverwehbare Duft der Berliner
Operette, deren rauer Charme auch dem Optimierungswahn der
Bearbeiter von heute widersteht.

Nächste  Vorstellungen:  22./24.  April,  17./21.  Mai.  Karten:
Tel. (02166) 61 51 100 oder www.theater-kr-mg.de

„Der Klang sucht mich, nicht
ich suche den Klang“ – zum
80.  Geburtstag  des
Komponisten Aribert Reimann
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Aribert  Reimann.  Foto:
Schott  Promotion,  Gaby
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Gerster

Als ich Aribert Reimann aus Anlass der dritten Inszenierung
seines „Lear“ 1981 in Mannheim zum ersten Mal traf, erzählte
er  mir  im  Interview,  wie  die  Szene  des  verzweifelten,
verstoßenen  alten  Königs  in  ihm  einen  Reichtum  an  Musik
hervorgerufen hat, dem er sich nicht entziehen konnte. Das
einzige Stück Shakespeares, in dem er Musik gefunden hat, sei
diese Geschichte eines Menschen gewesen, der von heute auf
morgen nichts mehr hat als sich selbst. Ein Verstoßener unter
Menschen, die nicht mehr miteinander reden, sondern nur noch
lügen.

Ein Thema, das Reimann in den siebziger Jahren, als der „Lear“
entstand,  als  hochaktuell  einschätzte:  „Ausgesetztsein,
Enteignung, Terror – alles Dinge, die sich heute pausenlos auf
der Welt ereignen.“ Nur damals?, möchte man fragen – und mit
dieser Frage erklärt sich, warum Reimanns großformatiges Werk
über ein Thema, an dem kein geringerer als Giuseppe Verdi
gescheitert ist, nach wie vor in den Spielplänen steht. Über
30 Mal ist die Oper seit ihrer Münchner Uraufführung 1978 neu
inszeniert worden. Weltweit, zuletzt sogar in Japan.

„Lear“ in Düsseldorf und Essen

Düsseldorf zog damals, als die Rheinoper noch ein bedeutendes
deutsches Haus war, sofort nach und sicherte sich die zweite
Inszenierung. In Essen kam „Lear“ unter Stefan Soltesz 2001
heraus.  Die  letzten  deutschen  Neuproduktionen  gab  es  in
Frankfurt (Keith Warner, 2008), an der Komischen Oper Berlin
(Hans Neuenfels, 2009), in Kassel (Paul Esterhazy, 2010) und
in  Hamburg  (Karoline  Gruber,  2012).  Jetzt  kommt  die
Shakespeare-Adaption, passend zum 400. Todestag des britischen
Dramatikers,  erneut  in  Paris  auf  die  Bühne,  Regie  führt
Calixto Bieito, die Premiere ist am 23. Mai.

Bei aller Vorsicht gegenüber Prognosen: Reimanns „Lear“ gehört
zu den ganz wenigen Werken des ausgehenden 20. Jahrhunderts,



die  jetzt  schon  einen  Platz  im  großen  Repertoire  erobert
haben. Wäre die Oper nicht so aufwändig orchestriert, hätte
sie sicher auch den Weg auf kleinere Bühnen gefunden.

Im „Lear“ ist Reimann gelungen, was dauerhaft rezipierte Werke
ausmacht: ein zeitloses Thema, das unter aktueller Perspektive
erschlossen wird; eine expressive Tonsprache, die unmittelbar
zu ergreifen vermag, dennoch höchst bewusst durchkonstruiert
ist. Und ein untrügliches Gefühl für die menschliche Stimme
und ihr Ausdrucksspektrum. Nicht umsonst hat Dietrich Fischer-
Dieskau schon 1968 gedrängt, Reimann möge sich des „Lear“
annehmen. Zehn Jahre später sang er die Titelpartie in der
Münchner Uraufführungsregie von Jean-Pierre Ponnelle, mit Gerd
Albrecht am Pult.

Grotesk,
unheimlich,
tiefgründig:
Aribert  Reimanns
„Die
Gespenstersonate“
in  ihrer  jüngsten
Inszenierung  2014
in  Frankfurt,  mit
Dietrich  Volle



(Hummel)  und  Anja
Silja (Die Mumie).
Foto:  Wolfgang
Runkel

Inspiration durch große Literatur

In diesem „Lear“ und seiner Geschichte steckt vieles, was den
Komponisten Aribert Reimann kennzeichnet. Zunächst der Stoff:
Reimann  hat  sich  stets  von  großer  Literatur  inspirieren
lassen,  von  August  Strindberg  für  seine  erste  Oper  „Ein
Traumspiel“ (Kiel, 1965), von Yvan Goll für seine mystische
„Melusine“  (Schwetzingen,  1971),  von  Franz  Kafka  für  „Das
Schloss“  (Berlin,  1992)  bis  hin  zu  seinem  jüngsten
Musiktheater, der in Wien 2010 uraufgeführten und danach in
Frankfurt  herausgebrachten  „Medea“  nach  Franz  Grillparzers
„Das goldene Vlies“.

Auch sein neues Werk, das für Berlin 2017 vorgesehen ist, fußt
mit  Maurice  Maeterlinck  auf  einem  bedeutenden  Literaten.
Begonnen  hatte  die  Beschäftigung  mit  dem  Musiktheater  mit
einem Ballett auf ein Libretto von Günter Grass: „Stoffreste“.
Das Debüt des noch nicht 23-jährigen Komponisten erfolgte am
12. Februar 1959 am Essener Theater.

Man hat Reimann vorgeworfen, ein unpolitischer, konservativer,
ja  bildungsbürgerlicher  Komponist  zu  sein,  der  an  einer
„linearen Erzählhandlung“ festhält. Inzwischen ist die Zeit
vorbei, da man das Erzählen von Geschichten als nicht mehr
zeitgemäß geringgeschätzt hat. Und Reimanns Stoffe haben mehr
mit der Gegenwart zu tun als manches aufgeregt der Aktualität
nachhechelndes oder in Kunsttheorie oder Selbstreferenzialität
verschraubtes Musiktheater.

Nichts Abstraktes, sondern Durchlebtes

So ist Reimanns „Troades“ von 1986 – er nannte sie selbst
einmal seine Anti-Kriegs-Oper – nicht nur eine musikalische



Reflexion der furchtbaren Erlebnisse des Neunjährigen, der den
verheerenden  Bombenangriff  auf  Potsdam  am  15.  April  1945
miterlebt und seinen älteren Bruder verloren hat, sondern auch
eine ungeheurer Herausforderung an den Zuschauer, der sich den
Extremen  im  Orchester  und  in  der  Führung  der  Stimmen
ungeschützt aussetzen muss – so, wie er auch den „Sturm auf
der Heide“ in „Lear“ über sich hereinbrechen lassen muss.

Kennzeichnend  für  den  Schaffensprozess:  Reimann  komponiert
nicht  Abstraktes,  sondern  Durchlebtes.  Er  braucht  einen
Schlüssel, der in ihm Musik erschließt. Im „Lear“ war das der
erste  Satz  des  Königs,  in  dem  dieser  seinen  Entschluss
mitteilt,  sein  Reich  zu  teilen  –  der  Beginn  eines
Verhängnisses, aus dem es kein Entkommen mehr gibt. In „Medea“
war es der Ruf „Gebt Raum!“ aus dem Munde der Mutter, der man
die Kinder entfremdet und wegnimmt. Medea ist in gewissem
Sinne das weibliche Pendant zu Lear. Auch sie ist verstoßen,
eine ohnmächtige Fremde in der Welt, die sie umgibt. Aber sie
findet in der Bedrängnis zu Stärke. Eine Figur, in der Reimann
die Tiefenschichten entdeckt hat, und die in ihm so viel Musik
erzeugte, dass er ihr nicht mehr entkommen konnte.

„Plötzlich ist da eine Farbe, der ich nachgehen muss“

In einem Interview mit dem „Tagesspiegel“ hat Reimann seinen
Schaffensprozess  im  Sinne  einer  Inspiration  beschrieben:
„Plötzlich ist da eine Farbe, eine Konstellation, der ich
nachgehen muss. … Das Seltsame ist, dass ich das Gefühl habe,
der Klang sucht mich, nicht ich suche den Klang – und dass er
von  außen  kommt,  von  sehr  weit  weg.“  Auch  er  sei  beim
Komponieren „nicht ganz von dieser Welt“. Mit bloßer Intuition
hat das freilich wenig zu tun: Von der Eingebung führt der Weg
zum  bis  ins  letzte  Detail  durchdachten  Prozess  der
Organisation und Verarbeitung des Materials. Handwerk eben,
wenn auch souverän gehandhabtes. Dennoch bleibt der Rest eines
Geheimnisses.

http://www.tagesspiegel.de/kultur/interview-mit-aribert-reimann-der-klang-sucht-mich/4204926.html


Das Klavier war sein
Instrument:  Reimann
war  ein  gesuchter
Liedbegleiter.  Foto:
Schott  Promotion,
Gaby  Gerster

Reimann ist schon von seiner Herkunft ein Mann der Stimme, des
Singens. Seine Mutter war Sängerin und Gesangslehrerin, der
Vater Leiter des Staats- und Domchores Berlin. Gesangsübungen
gehörten zum täglichen Brot, Bach und Schubert waren „wie
Essen und Trinken“. Die erste Komposition, die Reimann mit
zehn Jahren schreibt, ist ein unbegleiteter Gesang, angeregt
von Kurt Weills „Der Jasager“. Mit 22 Jahren begleitet er
Dietrich Fischer-Dieskau – und nach dem Bariton noch viele
weitere namhafte Sänger. Ein befruchtender Austausch: Kaum ein
Komponist  der  Gegenwart  zeigt  sich  kundiger  und  sensibler
gegenüber der menschlichen Stimme.

Wiederentdeckung des Liedes

Das Begleiten hat Reimann in den neunziger Jahren aufgegeben,
die Beschäftigung mit dem Gesang nicht. Bis zur Pensionierung
hatte er eine Professur für Zeitgenössisches Lied in Hamburg,
dann an der Berliner Hochschule der Künste inne. Kein Wunder,
dass zahlreiche Lieder und Liedzyklen entstanden; Reimann gilt



als  der  Zeitgenosse,  der  das  Lied  wieder  ins  Bewusstsein
modernen Komponierens zurückgeholt hat.

Aribert  Reimann.  Foto:
Schott  Promotion,  Peter
Andersen

Ein wenig seltsam mutet schon an, dass die deutsche Musikwelt
vom 80. Geburtstag Aribert Reimanns am heutigen 4. März so
wenig  praktische  Notiz  nimmt.  An  keiner  Bühne  steht  eine
seiner acht Opern auf dem Spielplan. Studiert man auf den
Internetseiten  des  Schott-Verlags  die  Aufführungsdaten,
beschränken sich die Konzerte zum Geburtstag auf Berlin: ein
Kammerkonzert von Musikern des Deutschen Symphonie Orchesters
Berlin, das nach den „Liedern auf der Flucht“ 1960 zahlreiche
Ur- und Erstaufführungen realisiert hat.

Am  12.  und  13.  März  spielt  das  DSO  in  der  Berliner
Philharmonie „Tarde“ für Sopran und Orchester; am 22. März
folgt  das  Orchester  der  Deutschen  Oper  Berlin  in  einem
Geburtstagskonzert  unter  Donald  Runnicles  mit  den  „Drei
Liedern nach Gedichten von Edgar Allan Poe“. Stefan Soltesz
dirigiert im Mai zwei Aufführungen des „Lear“ – in Budapest.

Interessant: Das Würzburger Mozartfest bringt im Juni eine
ganze  Reihe  von  kammermusikalischen  und  vokalen  Werken
Reimanns. Liegt das daran, dass Reimann Mozart „am meisten
bewundert“? Und bei den sommerlichen Musiktagen in Hitzacker
wird der Liedkomponist Reimann ausführlich gewürdigt. Dennoch:

https://www.dso-berlin.de/content/e43/e272/index_ger.html?=displayEvent&ACTION_OPASCALENDAR=displayEvent&startdate=2016/3/13&year:int=2016&eventId=53322&month:int=3
https://www.dso-berlin.de/content/e43/e272/index_ger.html?=displayEvent&ACTION_OPASCALENDAR=displayEvent&startdate=2016/3/13&year:int=2016&eventId=53322&month:int=3
http://www.deutscheoperberlin.de/de_DE/calendar/sinfoniekonzert.12679402#


Für einen Komponisten dieses Rangs ein mageres Geburtstags-
Portefeuille. Reimann wird’s verschmerzen. Er war, bei allem
Selbstbewusstsein, eh nie der Mann fürs Glamouröse.

Atem  seliger  Liebe:  Daniel
Harding  und  das  Mahler
Chamber Orchestra in Essen
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Daniel Harding. Foto: Julian
Hargreaves

Beim Leipziger Mahler-Fest vor fünf Jahren hinterließ Daniel
Harding mit dem Mahler Chamber Orchestra nicht eben den besten
Eindruck: Er ebnete die schroffen Gegensätze, das Verstörende
und  das  Heitere  der  Vierten  Symphonie  in  einer  gekonnt
brillanten  Darstellung  ein.  Anders  nun  in  Essen:  In  der
„Auferstehungssymphonie“ in der Philharmonie kam ihm der Blick
auf die Einheit der Musik entgegen.

Denn Mahlers Zweite vereinigt zwar die heterogenen Formen der
musikalischen Traditionen ihrer Zeit. Rudolf Stephan nennt in
seiner Analyse „hohe“ und „niedere“ Musik, Instrumentales und

https://www.revierpassagen.de/34779/atem-seliger-liebe-daniel-harding-und-das-mahler-chamber-orchestra-in-essen/20160228_1039
https://www.revierpassagen.de/34779/atem-seliger-liebe-daniel-harding-und-das-mahler-chamber-orchestra-in-essen/20160228_1039
https://www.revierpassagen.de/34779/atem-seliger-liebe-daniel-harding-und-das-mahler-chamber-orchestra-in-essen/20160228_1039


Vokales, Sonate und Volkslied, Choral und Ländler. Aber die
Symphonie, und das macht Daniel Harding in seiner schlüssig-
geschlossenen  Darbietung  deutlich,  schöpft  ihre  Wirkung
weniger aus grellen Gegensätzen, sondern aus dem Sog, der zum
Finale  führt:  „Aufersteh’n,  ja,  aufersteh’n  wirst  du“
verkünden da der mit wundervollem Piano ansetzende Chor der
Mahler Chamber Orchestra Academy und der aufblühende Sopran
Christiane Kargs.

Allenfalls  hätte  der  Ausbruch  des  Ekels  im  dritten  Satz
greller  tönen,  radikaler  formuliert  sein  können.  Die
wundervoll schwebenden Streicher-Pianissimi des Mahler Chamber
Orchestra  –  in  riesiger  Besetzung  –,  die  elegischen
Holzbläser-Soli banden sich eher an den lyrischen zweiten Satz
als  einen  Kontrast  zu  betonen.  Aber  sie  entsprechen
andererseits der „ruhig fließenden Bewegung“, die Mahler für
den mittleren seiner fünf Sätze fordert.

So mag die Prater- und Zirkusmusi noch so grinsend stampfen
und blasen: Der große Atem, den Harding unverstellt strömen
lässt, führt letztendlich zu Liebe, seligem Wissen und Sein,
wie Mahler in seinem ursprünglichen „Programm“ schreibt. Dass
Harding auch die „Totenfeier“ des ersten Satzes, ursprünglich
als  „symphonische  Dichtung“  gedacht,  in  diese  Bewegung
eingebunden sieht, ist nur konsequent.

In seiner klugen Einteilung dynamischer Wirkkräfte hat Harding
für die Apotheose des letzten Satzes mit Glocken und Orgel
noch Reserven gelassen. Entsprechend monumental stellen das
Mahler  Chamber  Orchestra  und  der  von  Alexander  Eberle
einstudierte Chor diesen Gipfelpunkt aus. Auch Bernarda Finks
Alt preist mit freiem Ton den Weg vom Tod zum Licht.

Der  Schmelz  des  Mahler  Chamber  Orchestras  lässt  keine
Schlacken zu: Die Explosionen des Trauermarschs im ersten Satz
ereignen  sich  glühend  homogen,  die  brucknerisch  anmutenden
Streicher-Idyllen  meiden  sprödes  Kräuseln.  Holz  und  Blech
strahlen ganz locker Zaubertöne in den Raum. Und zu Beginn



zeigen die Kontrabässe mit entschiedenem Schritt: Bei Mahler
geht es um alles andere als um verzärtelte Idyllen. Die sind,
wenn sie erscheinen, immer nur Erinnerung an das Ersehnte:
Erlösung.

Im  Bann  der  Moderne:  Kurt
Weill Fest in Dessau eröffnet
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Wer  sich  mit  der  Moderne
befasst, kommt um Dessau nicht
herum.  Das  Bekenntnis  zur
klassischen  Moderne  in  der
mitteldeutschen  Stadt  singt
Michael Kaufmann, Intendant des
Kurt  Weill  Festes  Dessau,  bei
jeder  sich  bietenden
Gelegenheit.

In diesem Jahr richtet das Festival seinen Blick neben seinem
Namensgeber auf den Österreicher Ernst Krenek. Vor 25 Jahren
starb dieser Protagonist der musikalischen Moderne. Für das
Kurt Weill Fest ein Anlass, gemeinsame Sache mit der Ernst
Krenek  Institut  Privatstiftung  in  Krems  zu  machen.  Deren
Vorsitzender Ernst Kovacic ist auch Geiger – und eröffnete die
Folge der nahezu 60 Konzerte mit dem ersten Violinkonzert von
Ernst Krenek, ein Werk, das 1925 in Dessau uraufgeführt wurde.

Kovacic  wird  sich  in  zwei  Konzerten  mit  der  Anhaltischen
Philharmonie am 10. und 11. März auch des Violinkonzerts von

https://www.revierpassagen.de/34802/im-bann-der-moderne-kurt-weill-fest-in-dessau-eroeffnet/20160227_1742
https://www.revierpassagen.de/34802/im-bann-der-moderne-kurt-weill-fest-in-dessau-eroeffnet/20160227_1742
http://www.kurt-weill-fest.de
http://www.krenek.at/
http://www.krenek.at/


Kurt Weill annehmen, das seine deutsche Erstaufführung am 29.
Oktober  1925  in  Dessau  erlebte.  Auf  ungeteilte  Gegenliebe
stieß die musikalische Moderne damals übrigens nicht: Kreneks
Konzert  bescheinigte  die  lokale  Musikkritik  einen  „wahren
Dissonanzensegen“,  der  das  Verständnis  ungemein  erschwere.
Immerhin würdigte der Rezensent den „gesunden Kern“ in dieser
„rassigen, temperamentvollen Musik“.

Um ihn geht es bei
dem  Musikfestival
in  Dessau:  Kurt
Weill,  lässig  und
cool,  1935  in
Salzburg
aufgenommen. Foto:
Kurt Weill Fest

Der Kritiker des „Volksblatts für Anhalt“ sah dagegen durch
Kreneks Konzert „das gesunde musikalische Empfinden des Hörers
stark  ins  Wanken“  gebracht.  Und  Kurt  Weills  Konzert
bezeichnete die gleiche Zeitung als „musikalischen Bluff“ ohne
Logik  und  musikalischen  Gedanken.  Da  mochte  der  damalige
musikalische  Leiter  des  Dessauer  Orchesters,  Franz  von
Hoeßlin,  noch  so  sehr  für  die  „jüngste  Musikentwicklung“
werben: Die Zuhörerschaft werde durch seine modernen Programme



„sicher aus dem Kunsttempel hinausmusiziert“, ermahnte ihn die
Kritik.  Hoeßlin  verließ  1926  Dessau  und  wurde
Generalmusikdirektor der Stadt Wuppertal. „Moderne“ war – auch
wenn vor 90 Jahren das Bauhaus in Dessau eröffnet wurde –ein
Programm aufgeschlossener Eliten.

Im  Abstand  von  90  Jahren  wundert  man  sich,  dass  die
spätromantischen Züge im Konzert des jungen Feuerkopfs Krenek
offenbar überhaupt nicht wahrgenommen wurden. Krenek bürdet
dem Solisten zwar unbekümmert technische Fährnisse auf, gönnt
ihm  aber  auch  wunderschöne  lyrische  Ruhepunkte,  kantable
Idyllen, eng verwoben mit dem Orchester, vor allem den stark
geforderten  Holzbläsern.  Kovacic  lässt  sich  spieltechnisch
nicht schrecken. Die Mühe wird nicht spürbar, sein Zugriff
bleibt stets locker, spielerisch, ohne eine tour de force im
Ton.

Spielt  die  Violinkonzerte
von  Krenek  und  Weill:  der
österreichische Geiger Ernst
Kovacic.  Foto:  Wolf-Erik
Widdel

Wenn die Phrasierung weit, die Legati intensiv werden, bleibt
Kovacics Ton angenehm reserviert, mit der sachlichen Distanz,
die man gemeinhin mit der „Moderne“ verbindet. Dennoch wirkt
er  nicht  unverbindlich,  sondern  mit  noblem  Understatement
gestaltet. Die Deutsche Staatsphilharmonie Rheinland-Pfalz –
sie steht ebenfalls unter der Intendanz Michael Kaufmanns –



ist ein gern gesehener Gast aus der Dessauer Partnerstadt
Ludwigshafen: Auch ihre Musiker packen nicht zu nassforsch zu,
sondern finden einen freundlich-eleganten Tonfall und zeichnen
die kleinteilige Komplexität, die ihnen Krenek zutraut, locker
nach.

Jung,  erfolgreich,
mit  27  Jahren  ein
gemachter  Mann:
Ernst  Krenek.  Wie
Kurt  Weill  musste
er  vor  den  Nazis
aus  Europa
flüchten.  Foto:
Kurt  Weill  Fest

Was bei Krenek angemessen wirkt, lässt bei Strawinsky und
Weill den Eindruck zurück, hier wäre eine beherzter Zugriff,
eine schärfere Artikulation, ein kantigerer Ton nötig gewesen.

Unter  der  sorgfältigen  Zeichengebung  der  Dirigentin  Ariane
Matiakh  klingt  Igor  Strawinskys  „Pulcinella“-Suite  eher
flauschig  wattiert.  Die  Schärfungen  von  Kadenzen,  die
repetitiven Dehnungen, die polyrhythmischen Exkursionen, mit
denen  Strawinsky  die  Musik  Giovanni  Battista  Pergolesis



geradezu übermalte, vertragen Biss, Frechheit und Radikalität
in der Formulierung.

Doch  Matiakh  lässt  das  Orchester  brav  und  fast  ein  wenig
behäbig spielen – grundsolide, aber wenig inspiriert. So setzt
sich  im  wiegenden  Zwölfachtel  der  „Serenata“  eher  der
melancholische Ton Pergolesis durch als die Scherze, mit denen
Strawinsky die Politur der „alten“ Musik aufbricht. Und die
Tarantella ist nicht grell beleuchtet, sondern entfaltet sich
im gedämpften Licht eines Tanzsalons. Auf rhythmische Kante
genäht wirkt sie nicht.

Ein Jahr nach Strawinskys Aufsehen erregendem „Pulcinella“-
Ballett komponierte ein bis dato kaum bekannte Schüler des
glamourösen Ferruccio Busoni, der aus Dessau stammende Kurt
Weill,  eine  erste  Sinfonie.  Der  21-Jährige  ließ  sich  von
Johannes R. Bechers expressionistisch-pazifistischem Festspiel
„Arbeiter,  Bauern,  Soldaten:  Der  Aufbruch  eines  Volkes  zu
Gott“ inspirieren, ohne sich zu einer expliziten Programmatik
zu versteigen.

Zu hören ist ein markantes, zuerst von den tiefen Streichern
vorgetragenes Thema, das zyklisch bis in den letzten Satz
wiederkehrt,  viel  kleinteilige  thematische  Arbeit,  eine
komplexe  Harmonik.  Man  möchte  meinen,  in  den  Fugen  das
Lernstück zu erkennen. Aber in der entwickelten Klanglichkeit
der  großen  Orchestration  –  am  Ende  steigern  Glocken  die
Apotheose  –  zeigt  sich  Weill  auf  der  Höhe,  die  Mahler
hinterlassen  hat.  Aus  der  Rückschau  gelesen  enthüllt  die
Sinfonie auch schon Weill, den Bühnenkomponisten und Weill,
den  Autor  frecher  Songs.  Im  wehmütig-romantischen
Streichersatz oder in gellenden Mahler-Bläserstrecken erweist
sich  das  rheinland-pfälzer  Orchester  als  wendig  und
klangbewusst. Das gilt ebenso für die – ein Jahr nach Weills
Sinfonie – entstandene Bearbeitung Maurice Ravels von Modest
Mussorgskys  „Bilder  einer  Ausstellung“,  auch  wenn  die
Dirigentin die Finesse der Artikulation nicht zuspitzt und die
Expression in gedämpftem Licht festhält.



„Dreigroschenoper“ mit dem Ensemble Modern

Das Kurt Weill Fest unter dem Thema „Krenek, Weill & die
Moderne“  widmet  sich  noch  bis  13.  März  den  beiden
Protagonisten  der  spannenden  Zeit  der  zwanziger  Jahre  in
Deutschland.  Zu  den  Programm-Höhepunkten  gehört  die
Inszenierung der beiden Einakter „Der Diktator“ (Krenek) und
„Der Zar lässt sich photographieren“ am Anhaltischen Theater
Dessau, die am 28. Februar und am 5. März gespielt werden. Die
„Dreigroschenoper“, ein ähnlicher Erfolg wie Kreneks „Jonny
spielt auf“, führen HK Gruber und sein Ensemble Modern am 4.
März im Anhaltischen Theater auf; am 5. März bringen sie den
„Klanghimmel über Berlin“ zum Leuchten – unter anderem mit der
Bastille-Musik Weills und der Symphonie op. 34 Kreneks.

Im  Abschlusskonzert  am  13.  März  spielt  das  Orchester  der
Komischen Oper Berlin das frühe Divertimento für Orchester
Weills, das Concerto grosso Kreneks und – als Reverenz an den
vor allem von Ernst Krenek bewunderten musikalischen Vorfahren
– die h-Moll-Sinfonie Franz Schuberts. Das Projekt „Moderne“
stößt heute auf reges Publikumsinteresse: Der Kartenverkauf
liegt um fünf Prozent über dem Vorjahr, gab Intendant Kaufmann
zur Eröffnung des Festes bekannt; vor allem die „kleinen“
Kammerkonzerte und Liederabende sind längst ausverkauft.

Karten:  (0049)  341  14  990  900;  Information:
www.kurt-weill-fest.de

Geflüchtete  Kinder  in  der
Schule: Essener Gymnasium am

http://www.kurt-weill-fest.de
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Stoppenberg gibt ein Beispiel
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Die  Gesprächspartner  vom
Gymnasium  am  Stoppenberg:
hinten  Rüdiger  Göbel,  Gabi
Kons; vorne Leila Haddad und
Markus  Schumacher.  Foto:
Werner  Häußner

Wenn  Frau  Haddad  unterrichtet,  ist  das  keine  einsilbige
Angelegenheit. Sondern es erinnert ein wenig an Babel, nur mit
dem  Unterschied,  dass  man  sich  gut  versteht.  „Was  ist
Knoblau?“ fragt ein 13-Jähriger, dessen Familie aus Palästina
stammt. „Knoblauch“, betont die Lehrerin das „ch“ am Ende. Was
heißt das? Leila Haddad nennt das libanesische Wort für die
Würzknolle. Wirft es einer 14-jährigen Schülerin zu. Die kennt
es auch auf Syrisch. Die anderen in der Gruppe nicken. Der
deutsche Begriff wird an die Tafel geschrieben, alle notieren
sich „Knoblauch“.

Einer der Schüler unterbricht, weist auf einen stillen Jungen
am Ende der Sitzreihe. Hat er das verstanden? Er kommt nämlich
aus Katowice. „Garlic“ sagt jemand. Der polnische Junge nickt.
Englisch, das kann er. Die Sprachenvielfalt gehört in dieser
Gruppe  zum  Alltag.  Leila  Haddad,  selbst  mit  libanesischen
Wurzeln, unterrichtet am Gymnasium am Stoppenberg in Essen:

https://www.revierpassagen.de/34772/gefluechtete-kinder-in-der-schule-essener-gymnasium-am-stoppenberg-gibt-ein-beispiel/20160226_1131
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Englisch,  Evangelische  Religionslehre,  Philosophie  –  und
Deutsch als Fremdsprache. „Ein absoluter Glücksfall für uns“,
freut  sich  Schulleiter  Rüdiger  Göbel.  „Ohne  die
Arabischkenntnisse unserer Kollegin wäre es uns viel schwerer
gefallen, die Seiteneinsteiger aufzunehmen“.

Bischof Overbeck: Wir nehmen alle auf

Seiteneinsteiger  –  das  sind  in  Nordrhein-Westfalen
Schülerinnen und Schüler, die keine Deutschkenntnisse haben.
23  sind  es  inzwischen  an  dem  vom  Bistum  Essen  getragenen
Gymnasium im Essener Norden. Es sind nicht nur Geflüchtete,
sondern  etwa  auch  Schüler  aus  Polen,  den  Niederlanden,
Armenien oder Rumänien. Aber vierzehn der Mädchen und Jungen
stammen aus Syrien, einer aus dem Irak. Es sind auch nur rund
die Hälfte Muslime, die anderen haben verschiedene christliche
Bekenntnisse, einer ist konfessionslos. Eine bunte Mischung
also, die unsere Gesellschaft widerspiegelt. Das trifft auch
auf die einheimischen Schülerinnen und Schüler zu, von denen
rund ein Fünftel Migrationshintergrund haben.

Die  Entscheidung,  „Seiteneinsteiger“  aufzunehmen,  fiel  an
oberster Stelle: „Unser Bischof hat entschieden: Wir nehmen
alle auf“, erklärt Bernd Ottersbach, Dezernent für Schule und
Hochschule, die Haltung des Bistums Essen. Bischof Franz Josef
Overbeck hatte sich schon im September 2015 einen „Shitstorm“
in den sozialen Netzwerken zugezogen, weil er in einer Predigt
feststellte,  Wohlstandsverluste  seien  unvermeidbar,  und  wie
„die  Flüchtlinge  ihre  Lebensgewohnheiten  ändern  müssen,  so
werden auch wir es tun müssen“. Im Dezember legte Overbeck
noch  einmal  nach.  In  einem  Weihnachtsinterview  mit  einer
regionalen  Zeitung  sprach  er  von  einer  „Reifeprüfung“  für
Deutschland:  Jetzt  könnten  die  Deutschen  zeigen,  was  es
bedeutet, zu helfen.

Mittlerweile gibt es an zwei der neun Schulen in Trägerschaft
des  Bistums  Essen  die  Klassen  für  Schüler  ohne
Deutschkenntnisse, in Essen und in Duisburg. Eine dritte ist



am  ordenseigenen  Don-Bosco-Gymnasium  in  Essen-Borbeck
aufgebaut. Mit dem Erfolg ist Ottersbach nach den wenigen
Monaten praktischer Erfahrung „hochzufrieden“.

Ein Ort der Integration: das
Gymnasium am Stoppenberg in
Essen. Foto: Werner Häußner

Der  Ernstfall  des  Helfens  begann  für  das  Gymnasium  am
Stoppenberg freilich schon vor zwei Jahren. Schräg gegenüber
dem  vor  50  Jahren  gegründeten  ältesten  Ganztagsgymnasium
Nordrhein-Westfalens  entstand  eine  Notunterkunft  für
Geflüchtete.  „Als  Nachbarschaftshilfe  bildete  sich  eine
Gruppe, die ehrenamtlich für erwachsene Asylbewerber Deutsch
unterrichtete“, berichtet Rüdiger Göbel. Auch jetzt arbeiten
die Ehrenamtlichen weiter, konzentrieren sich aber auf die 23
jungen  Menschen  an  der  Schule.  Sie  geben  etwa  intensiven
Förderunterricht  zum  Beispiel  in  Englisch  und  Mathe,  wenn
Schüler vor dem Übertritt in die Oberstufe stehen. Nicht nur
Lehrer, auch Eltern und ältere Schüler beteiligen sich daran.

Gleich in vorhandene Klassen integriert

Als im Oktober die ersten Seiteneinsteiger kamen, war das für
die Schule und für Rüdiger Göbel eine spannende Situation:
„Zum ersten Mal wirkte sich eine weltpolitische Situation auf
meinen Arbeitsplatz aus“, schildert der Schulleiter. Mit Gabi
Kons kam eine Fachkraft für Deutsch als Fremdsprache ans Haus,



die  sich  nun  mit  Leila  Haddad  diese  Form  des  Unterrichts
teilt. Das Besondere: Es gibt keine eigenen Klassen für die
jungen Menschen, die Deutsch von Grund auf lernen müssen.
Sondern sie werden in die Klassen integriert, in die sie vom
Alter her passen. In den Jahrgangsstufen von fünf bis zehn hat
so  jede  Klasse  ein  oder  zwei  dieser  Schüler.  Für  den
Sprachunterricht  kommen  sie  in  drei  Gruppen  –  je  nach
Fortschritt ihrer Kenntnisse – zusammen. Sechs Mal 65 Minuten
pro Woche steht die Sprache auf dem Stundenplan.

Für die Schülerinnen und Schüler sehen die Lehrkräfte einen
doppelten Vorteil: Sie fühlen sich in der Sprachlerngruppe
beheimatet, weil sie dort Jugendliche treffen, die in der
gleichen  Situation  sind:  „Im  Deutschkurs  genießen  sie  die
verschworene  Gemeinschaft,  übernehmen  füreinander
Verantwortung“,  sagt  Leila  Haddad.  Auf  der  anderen  Seite
fördert die Teilnahme am normalen Unterricht und am Alltag der
anderen  Schüler  Sprachkompetenz  und  Integration  erheblich.
„Der  Kontakt  zu  Gleichaltrigen  funktioniert  richtig  gut“,
erzählt  Schulsozialarbeiter  Markus  Schumacher:  „Die  Neuen
werden an die Hand genommen. Die Mitschüler zeigen ihnen die
Räume. Und nach zwei Tagen stehen sie zusammen am Kicker. Von
eins  bis  zehn  zu  zählen,  das  geht  auch  mit  rudimentären
Englischkenntnissen, und was ein Tor ist, das wissen alle.“
Ein  paar  Wochen,  und  schon  klappt  die  umgangssprachliche
Verständigung.

Eine Bereicherung für die Schule

Für das Leben der Schule sind die geflüchteten Kinder – der
Schulleiter nimmt das Wort wohl sehr bewusst in den Mund –
eine  Bereicherung.  „Die  da  kommen,  sind  alle  extrem
bildungswillig und bildungshungrig“, sagt Göbel. Man spüre,
die Eltern wollen ihren Kindern eine bessere Zukunft eröffnen.
„Und  die  Mädchen  und  Jungen  wollen  schnell  schulisch
weiterkommen, wollen nicht in ein paar Jahren als Verlierer
dastehen.“ Das fordere beide Seiten heraus. „Mini-Netzwerke“
der Hilfsbereitschaft bilden sich. Schüler entwickeln, wenn



sie helfen, Talente, die man ihnen nicht zugetraut hätte.
„Unser Denken über Unterricht und Schule wird bereichert; wir
spiegeln  wider,  was  unser  System  leisten  kann“,  resümiert
Göbel.

Das Engagement der einen kann auf die anderen abfärben. Bis
hinein ins Religiöse: Wenn Muslime an der Schule sind und
ihren  Glauben  sichtbar  praktizieren,  sei  das  auch  für
christliche  Schüler  eine  Anfrage:  „Ich  bin  Christ,  was
bedeutet das denn im Alltag?“, formuliert sie Göbel. Erklären
zu müssen, woran man glaubt, sei eine neue Situation und könne
„ganz neue Erfahrungen eröffnen“. Auch Leila Haddad hofft als
Religionslehrerin, dass christliche Schüler für ihre religiöse
Praxis etwas lernen. „Wechselseitiges Verständnis zu erzeugen,
Vorurteile  aus  Unkenntnis  abbauen  –  das  ist  doch  eine
wundervolle  Sache.“

Interesse am Fach Religion

Für Schuldezernent Ottersbach wie für Schulleiter Göbel ist
klar: Die katholische Prägung des Gymnasiums steht nicht zu
Debatte. „Wir hatten auch vorher schon vereinzelt Muslime an
der Schule“, erläutert Göbel. Das waren zum Beispiel Kinder
weltoffener muslimischer Eltern, die ihrem Kind helfen wollen,
den Kulturkreis, in dem es aufwächst, besser zu begreifen. Bei
den  Aufnahmegesprächen  mit  Eltern  und  Kindern  wird
unmissverständlich  klar  gemacht,  was  es  bedeutet,  an  ein
bischöfliches  Gymnasium  zu  gehen.  Das  führte  schon  einmal
dazu, dass sich ein muslimisches Elternpaar dazu entschloss,
sein Kind an eine andere Schule zu geben. Denn jedes Kind
nimmt  am  Gymnasium  am  Stoppenberg  am  katholischen  oder
evangelischen Religionsunterricht teil.

Die Lehrer machen noch eine andere Erfahrung: „Die Schüler
sind zum Teil sehr interessiert am Fach Religion“, beobachtet
Leila  Haddad.  „Sie  haben  viele  Fragen  bezüglich  des
Christentums,  das  sie  vielleicht  nur  aus  vagen  Gerüchten
kennen. Sie wollen genau wissen, was wir glauben.“ Auf die



Gespräche,  die  sich  daraus  ergeben,  ist  Haddad  „sehr
gespannt“.

Integration:  Für  die  Schulgemeinschaft  an  dem  Essener
Gymnasium ist sie eine Herausforderung, die viel Positives
bewirkt, ist Schulleiter Rüdiger Göbel überzeugt. „Was hier
passiert, zeigt, dass die Kinder gut aufgenommen sind und eine
Chance haben. Wir wirken einladend und offen auf Eltern und
Kinder.  Gerade  den  Geflüchteten  mit  ihren  oft  schlimmen
Erfahrungen bieten wir den Raum und die Ruhe, sich auf die
persönliche Entwicklung zu konzentrieren.“ Doch ein rosarotes
Bild will der Schulleiter nicht malen. Er ist sich auch der
Schwierigkeiten bewusst: „Das Ziel ist noch weit entfernt: Es
wird dauern, bis die Kinder wie ein normaler deutscher Schüler
im System behandelt und bewertet werden können.“

Guy Joosten verschenkt Verdis
„Don  Carlo“  an  der
Düsseldorfer Rheinoper
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Kampf  der  Mächte:  König
Philipp  (Adrian  Sampetrean,
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rechts)  legt  sich  mit  dem
Großinquisitor  (Sami
Luttinen)  an.  Foto:  Hans
Jörg  Michel

Die  Oper  in  Bonn  erschließt  mit  „Jérusalem“  neue  Verdi-
Dimensionen.  Frankfurt  erarbeitet  mit  „Stiffelio“  einen
ungewöhnlichen, spannenden Stoff aus entlegenen Regionen der
Verdi-Rezeption und holt mit „Oberto“ dessen erste Oper ins
Licht einer validen musikalischen Wiedergabe. In Düsseldorf,
an  der  Deutschen  Oper  am  Rhein,  die  vor  Generationen  für
avancierte Spielpläne bekannt war, bleibt Intendant Christoph
Meyer  seiner  Linie  treu.  Mit  „Don  Carlo“  füttert  man  das
übliche Vierzig-Werke-Repertoire auf. Statt perspektivischer
Blicke  ein  Rückzug  aufs  massen-  und  kassenkompatible
Allerwelts-Einerlei.

Und genau dazu passend kommt die Inszenierung von Guy Joosten
daher.  Die  Bühne  von  Alfons  Flores  mag  in  ihrer  goldenen
Geometrie – wozu eigentlich? – an den „Palazzo dei Diamanti“
in Ferrara erinnern, wirkt aber in ihrer belanglosen Ästhetik
wie ein modisches Tagungshaus-Foyer der siebziger Jahre. Dazu
gibt es mal brillantes, mal gedämpftes Licht von Manfred Voss,
dann drohen feuerfarbene Schattierungen, und zwei Mal schaltet
sich für kurze Momente blaues Licht ein – sich dem Verständnis
entziehendes subtiles Interpretationsmoment oder einfach nur
der falsche Schalter in der Lichtbude? Hänger fahren rauf und
runter, der Raum wird vergrößert oder reduziert. Zum Autodafé
gibt es ein bisschen züngelnde Flammen als Projektion. So hat
man vor vierzig Jahren die Oper modernisiert.

Bettkantengeflüster

Joosten stellt – wie originell – ein Bett ins Zentrum. Darin
wälzt sich der König auf die aus politischer Räson geheiratete
Braut  seines  Sohnes  Carlos,  während  der,  ein  geistig
beschädigter Neurotiker, von Posa zum Werkzeug seiner Pläne
gemacht wird und zum final gebrüllten „Libertá“ des Duetts
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hinausstürmt. Als Bettkantengeflüster nimmt Joosten auch das
hochbrisante Gespräch des Königs mit dem unabhängig denkenden
Marquis, der sich erst mal entspannt auf die Federn lümmelt.
So  läppisch  will  Joosten  offenbar  eine  offene
Gesprächsatmosphäre  signalisieren,  während  der  anklagende
Aufschrei  Posas,  der  König  habe  Spanien  den  „Frieden  der
Gräber“  bereitet,  ziemlich  eindruckslos  an  dem  Monarchen
abperlt. Auch der weibliche Hofstaat um die ehrgeizige Eboli
gruppiert sich in putzigen Rüschchenkostümen Eva Krämers auf
dem Bett, in das wenige, psychologisch unbeleuchtete Momente
später, der Infant seine ehemalige Verlobte zieht.

Geistig  beschädigter
Neurotiker:  Don  Carlo
(Gianluca  Terranova)
provoziert  seinen  Vater  im
Ketzergewand.  Links  Ramona
Zaharia  als  Eboli,  rechts
Olesya  Golovneva  als
Elisabetta. Foto: Hans Jörg
Michel

Verschenkt ist das Autodafé, jene zentrale Scharnierstelle in
der Oper, in der Verdi das Meyerbeer’sche Politdrama mit den
intimen  seelischen  Tragödien  verschmilzt.  Da  leistet  sich
Düsseldorf  einen  brutalen  Strich  und  führt  damit  längst
überwunden geglaubte Traditionen geringschätzender Eingriffe
in Verdis Partituren weiter – man stelle sich so etwas in
Wagners „Lohengrin“ vor! Dass die flandrischen Gesandten mit



Eselsohren auftreten, angeführt von Carlos im Ketzerkostüm,
ist eigentlich nicht mehr wichtig – die Inszenierung hat zu
diesem Zeitpunkt schon längst ihre Chancen verspielt.

Ohne Tiefenblick

Und die hätte es gegeben: Aus dem schwachen, mit Komplexen und
Ticks belasteten Carlos, der sich vor Konflikten unter der
Bettdecke  verkriecht,  hätte  eine  konsequent  beleuchteter
Charakter werden können. In Elisabetta sieht Joosten offenbar
eine  selbstbewusste  junge  Frau,  die  dem  König  offen  ins
Angesicht  widerstehen  kann,  aber  die  Schemen  einer
Personenkontur schärfen sich nicht. Der Moment im Autodafé, in
dem sie ihm ihre Hand verweigert und er sie sich gewaltsam
nimmt, war eines der wenigen Signale einer Deutungsidee. Aber
sie verpuffen im goldenen Rahmen und der lahmenden Fadesse
einer Personenführung ohne Tiefenblick.

Hätte es nun wenigstens sängerische Lichtblicke gegeben. Aber
die Deutsche Oper am Rhein wird auch da ihrem früheren Ruf
nicht mehr gerecht. Zwar wird Gianluca Terranova applaudierend
gefeiert, aber das täuscht nicht darüber hinweg, dass er ein
finessenlos,  bisweilen  grob  singender  neo-italienischer
Lautstärke-Tenor ist. Mit seiner festgesessenen Stimme bemüht
er  sich  spürbar  um  den  lyrischen  Bogen,  um  den  fein
schmelzenden Ton. Da er aber ständig Druck anwenden muss,
fehlt  ihm  die  geschmeidige  Entfaltung  des  Klangs,  die
technisch  abgesicherte  dynamische  Flexibilität,  die  leicht
ansprechende Höhe. Die Misere heutigen Verdi-Gesangs könnte
Terranova  trefflich  exemplifizieren.  Ähnlich  der  diesmal
enttäuschende Laimonas Pautienius mit einem galligen, zu weit
hinten sitzenden Bariton. Die chevaleresken Töne in der Szene
mit Eboli fehlen ihm ebenso wie der idealistische Ton des
Freiheitsstrebens oder die verklärten Momente der Todesszene.

Sami Luttinen hat nicht, was Verdi mit „tinta“ bezeichnet,
jene untergründige Farbe des Bedrohlichen in der Stimme. Sein
Bass  erklimmt  die  Höhe  mit  Kraft,  bleibt  im  Zentrum



unverbindlich. Das Duett mit dem König verharrt im Rahmen
einer  jovialen  Unterhaltung.  Für  Adrian  Sâmpetrean  eine
Herausforderung, die er – wie das klagende Bekenntnis seiner
existenziellen  Einsamkeit  in  seiner  Arie  –  mit  Anstand
bewältigt, auch wenn ihm die Reife der Gestaltung noch abgeht.

Olesya Golovneva ist eine anrührende Elisabetta mit Momenten
der  Zerbrechlichkeit  wie  der  inneren  Stärke,  die  sich
stimmlich beglaubigen kann, so lange keine Tiefe gefordert
ist. Aber sie hat das wehmütige Legato, mit dem sie ihrer vom
König  gedemütigten  Freundin  ihr  Herz  mit  zurück  nach
Frankreich gibt; sie hat auch den abgeklärten Blick auf die
„Vanitas“ des Lebens, deren Erkenntnis den alten Karl V. ins
Kloster gehen ließ.

Jeder erledigt nur sein Ding

Ramona  Zaharia  bringt  für  die  Prinzessin  Eboli  glanzvolle
Substanz, ansprechende Höhe und eine gut fundierte Tiefe mit,
offenbart aber auch, dass ihr für ein entspanntes Singen der
Verzierungen  des  Schleierlieds  die  Länge  des  Atems  fehlt.
Torben Jürgens erklärt mit respektablem Bass den tiefen Irrtum
des ehrgeizigen, zu Staub zerfallenen Kaisers Karl V., Anna
Tsartsidzes leichter Sopran veredelt die wenigen Sätzchen des
Pagen Tebaldo, Natali Dzemailova kleidet als Contessa Aremberg
ihren  Schock  über  den  brutalen  König  in  Eleganz.  Ibrahim
Yeşilay (Lerma) und Sylvia Hamvasi (Stimme vom Himmel) bleiben
ihren Partien nichts schuldig. Gerhard Michalskis Chor, in
seiner zentralen Szene in den Hintergrund verbannt, singt sich
routiniert durch die Oper.

Das Orchester leitet der Ukrainer Andriy Yurkevych, GMD der
Polnischen Nationaloper Warschau. Er tut sein Bestes, um dem
Abend  musikalisch  Belang  zu  geben,  wählt  aber  schwankende
Tempi, deren Sinn nicht aufgeht, zumal er gegen Ende hin die
Sänger mit zäher Langsamkeit strapaziert. Der Eindruck drängt
sich auf, dass auf der Bühne und im Graben jeder sein Ding
erledigt, ohne den Kontakt über ein Minimum hinaus zu pflegen



oder gar in den Dienst einer gemeinsamen musikalischen Aussage
zu  stellen.  Und  das  Ding  im  Graben  kommt,  wie  bei  den
Düsseldorfer  Symphonikern  leider  öfter,  nicht  über  solide
Routine  hinaus,  gewürzt  hier  und  da  durch  sorgfältig
modellierte  solistische  Momente.  Alles  in  allem  ein
verzichtbarer  Opernabend.  Schade  um  die  Zeit.

Weitere Vorstellungen am 27. Februar, 3., 6., 13., 19., 28.
März, 2. April. Karten: (0211).89 25 211, www.operamrhein.de

Lohnende  Begegnung:  Verdis
Erstling „Oberto“
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Das  Ensemble:  Vorne  (von
links) Karen Vuong (Imelda),
Claudia  Mahnke  (Cuniza),
Sergio  Escobar  (Riccardo),
Maria  Agresta  (Leonora),
Kihwan  Sim  (Oberto)  und
Jader  Bignamini
(Musikalischer Leiter) sowie
im  Hintergrund  das
Frankfurter  Opern-  und
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Museumsorchester.  Foto:
Wolfgang  Runkel

Flankierend zur gewichtigen Inszenierung von Giuseppe Verdis
„Stiffelio“  widmet  sich  die  Frankfurter  Oper  in  zwei
konzertanten Aufführungen dem 1839 an der Scala uraufgeführten
Erstling des Meisters aus Sant’Agata. „Oberto, Conte di San
Bonifacio“ war damals durchaus ein Erfolg, schaffte es aber
nicht, über die Alpen vorzudringen. Das gelang Verdi erst mit
seinem „Nabucco“. Erst 1999 erlebte die Oper in Passau ihre
deutsche Erstaufführung, steht aber seither nur gelegentlich
irgendwo auf einem Spielplan.

Die Mühe ist es wert, sich Verdis Einstand in der Welt der
Oper  mit  erstrangigen  Kräften  und  optimaler  musikalischer
Sorgfalt zu widmen. Denn der damals 26-Jährige verschafft sich
als fertiger Komponist Zugang zu unseren Ohren. Sicher: Verdi
erreicht  noch  nicht  die  psychologische  Tiefe  der
Charakterstudien  von  „I  Masnadieri“,  noch  nicht  die
Ensemblekunst späterer Finali. Aber der dramatische Instinkt,
mit  dem  er  das  Libretto  des  Gelegenheitsdichters  Antonio
Piazza – eine vorlagenlos erfundene Ritterstory aus der Zeit
Ezzelino da Romanos – vertont, packt treffsicher zu.

Ohne  die  wehmütigen  Subtilitäten  Donizettis,  ohne  die
passionierten Melodielinien Bellinis, ohne die versierte, auch
erfindungsreiche Routine eines Mercadante zieht Verdis Musik
dennoch  in  ihren  Bann:  Der  Rhythmus  ist  schlagkräftig
ausgebildet, die Melodien langweilen nicht, und in Chören und
Ensembles blitzt auf, was Verdi später, etwa in „La Traviata“,
veredelt durch schmeichelnde Ohrwurm-Melodien, perfektioniert
hat.

http://www.revierpassagen.de/34669/elementare-eifersucht-giuseppe-verdis-stiffelio-an-der-oper-frankfurt/20160218_0921


Milano,  Teatro  alla  Scala:
Ort des Debüts von Giuseppe
Verdi als Opernkomponist im
Jahr 1839. Der Stich stammt
von etwa 1790.

Wer  den  „Oberto“  nicht  aus  der  Perspektive  des  „Otello“,
sondern vor dem Panorama der italienischen Oper der 1840er
Jahre liest, wird verstehen, warum das verwöhnte Mailänder
Publikum damals dem Provinzler aus Busseto zugejubelt hat.
Keine  Geringere  als  Verdis  spätere  Frau,  die  Sängerin
Giuseppina Strepponi, soll auf Impresario Bartolomeo Merelli
eingewirkt haben, das Werk aufzuführen, wie Verdi-Spezialist
Anselm Gerhard im Programmheft mitteilt.

In  Frankfurt  erfährt  Verdis  Partitur  dank  des  jungen
Italieners Jader Bignamini am Pult des zu großem Engagement
aufgelegten Orchesters eine erstklassige Behandlung. Endlich
wieder einmal ein junger Verdi-Dirigent, der weiß, wie’s geht.
Bignamini verhetzt kein Tempo, sperrt kein Metrum in den Käfig
trockener  Exaktheit,  spannt  melodische  Bögen  herrlich  weit
auf,  hält  den  Rhythmus  weit  entfernt  von  der  kruden
Leierkasten-Eintönigkeit, mit der angeblich Verdis „hm-ta-ta“
dem wälschen Primitivismus huldigt.

Wie die Cellisten des Frankfurter Orchesters ihre Pizzicati
zupfen,  wie  die  Streicher  ihre  „eintönigen“  Begleitfiguren
modellieren, wie die Bläser ihre Akzente setzen oder ihre
Tongirlanden um Melodien winden, hat Vorbildcharakter. Verdi,
erlöst aus despektierlicher Routine; das Einfache in seiner



Musik zu duftiger Schönheit stilisiert.

Optimal besetzte Solopartien

Frankfurt hat keinen Aufwand gescheut, um die fünf Solopartien
optimal zu besetzen. Ihr Debüt am Haus gab Maria Agresta –
Odabella in Parma, Spontinis Vestalin in Dresden, Desdemona in
Zürich,  Norma  in  Paris  und  Mimí  in  Wien  und  an  der
Metropolitan  Opera.  Ein  italienischer  Sopran,  wie  man  ihn
heute  selten  hört,  unangestrengt  strömend,  mit  einem
kontrollierten,  den  Ton  bereicherndem  Vibrato,  einem
hinreißenden  Piano  und  einer  flexiblen,  am  Ausdruck
orientierten Dynamik. Ihr zur Seite als ihre großherzige, aber
unglückliche Konkurrentin um die Hand von Riccardo, Conte di
Salinguerra,  zeigt  das  langjährige  Frankfurter
Ensemblemitglied Claudia Mahnke, dass ihr trotz der Bayreuther
Heldinnenrollen und trotz eines ausgeprägten Vibratos nach wie
vor gepflegte Piani und lyrische Intensität gelingen. Karen
Vuong – im Juni die Micaela in der neuen Frankfurter „Carmen“
–  zeigt  als  Imelda  einen  leichten,  gut  fokussierten,
brillanten  Ton.

Der alte Graf Oberto ist sozusagen das Urbild aller Verdi-
Väterrollen: Er ist einer der halsstarrigen, dem Glück ihrer
Kinder entsetzlich im Wege stehenden Figuren, hätte alle Wege
zu  Friede  und  Versöhnung  offen,  opfert  sie  aber  seinem
brachialen Ehrbegriff. Kihwan Sim, 2012 aus dem Frankfurter
Opernstudio hervorgegangen, gibt dieser verstörenden Figur mit
seinem schön geführten Bassbariton nobel-entrückte Züge und
hält ihn von veristischer Brutalität zurück.

Mit  den  Tenören  Glück  zu  haben,  ist  bei  Verdi  schwierig.
Sergio  Escobar  bemüht  der  sich  spürbar  um  einen
differenzierten Vortrag, versingt sich aber in seiner ersten
Cabaletta unglücklich und rettet sich in der Höhe mit bloßer
Kraft.  Auch  wenn  ihm  im  zweiten  Akt  der  Zugriff  auf
Mezzoforte-  und  Piano-Regionen  eher  gelingen  sollte  –  ein
Tenor mit Schmelz und einer entspannt-noblen Phrasierung ist



er nicht. Tilman Michaels Chor kommentiert die Handlung mit
lyrischen Erwägungen; die Sängerinnen und Sänger fassen Licht
und Schatten, Hoffnung und Unheil in klangliches Ebenmaß. Eine
lohnende Begegnung!

Weitere Aufführung am 20. Februar.
Info. http://www.oper-frankfurt.de/de/page1019.cfm?stueck=727

Elementare  Eifersucht:
Giuseppe  Verdis  „Stiffelio“
an der Oper Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Kein Raum für Intimität: die
gläserne Kirche in Johannes
Schütz‘  Bühnenbild  für  den
Frankfurter  „Stiffelio“.
Foto:  Monika  Rittershaus

Dieser Kirchenbau ist gläsern. Alles ist sichtbar. Es gibt
keinen Raum für das Intime zwischen den Menschen. Eine Frau
steht abseits. Ihr hüftlanges Haar ist ein Signal: Es verrät
sexuelle  Attraktivität  –  ein  Fetisch  für  Männer.  Und  es
zeichnet sie als Sünderin. Denn in der christlichen Gemeinde,
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zu der Lina gehört, ist die Ehe heilig. Und ihr sexuelles
Vergehen ein unaussprechliches Verbrechen.

In seiner Frankfurter Inszenierung von Giuseppe Verdis immer
noch  selten  gespieltem  Meisterwerk  „Stiffelio“  hat  der
australische Regisseur Benedict Andrews das von Bühnenbildner
Johannes  Schütz  geschaffene  Symbol  sinnstiftend  eingesetzt.
Zunächst ein bescheidenes, kreuzförmiges Kirchlein ohne Turm,
wie  es  in  vielen  angelsächsischen  Ländern  auf  dem  Land
anzutreffen ist, rückt es im ersten Gebet Linas als schwarzer,
bedrohlicher  Schattenbau  in  den  Hintergrund,  hebt  sich  im
zweiten Akt zu einem wuchtig aufragenden Kreuz, gerät aus dem
Lot, als sich der Konflikt um den Ehebruch Linas zuspitzt und
strahlt am Ende, brüchig erleuchtet, über der Szene, in der
Stiffelio,  ihr  Ehemann  und  gleichzeitig  Pastor  der
protestantischen  Gemeinde,  ein  Bibelwort  aus  dem  Johannes-
Evangelium in die Tat umsetzt: Wie Jesus der Ehebrecherin, so
verzeiht Stiffelio seiner Gattin.

Andrews  hat  sich  in  Deutschland  unter  anderem  mit
Regiearbeiten  an  der  Berliner  Schaubühne,  mit  einer
preisgekrönten Inszenierung von Botho Strauß` „Groß und klein“
– sie wurde auch bei den Ruhrfestspielen in Recklinghausen
gezeigt  –  und  mit  Sergej  Prokofjews  mystischer  Oper  „Der
feurige Engel“ an der Komischen Oper Berlin empfohlen. Bernd
Loebe hat ihn, stets auf der Suche nach interessanten neuen
Namen, an die Frankfurter Oper geholt.

Seine  Handschrift  ist  nicht  plakativ,  bedient  sich  keiner
privatistischen  Chiffren.  Andrews  setzt  darauf,  das
Beziehungsgeflecht zwischen den Menschen spürbar zu machen,
kann auf der Bühne schmerzhafte Spannung erzeugen. In dem
Moment,  in  dem  die  scheinbar  geordnete  Welt  der  kleinen
Gemeinschaft  auseinanderbricht,  beginnt  die  Drehbühne  zu
rotieren: Die Figuren verlieren den Boden unter den Füßen,
sind gezwungen, sich zu orientieren, können sich nicht mehr in
einem  stabilen  Koordinatensystem  halten.  Die  Bewegung  mag
nervig sein – konsequent ist sie.



Dominanz und Bedrohung: das
Kreuz  ist  ein  ambivalentes
Symbol  in  der  Inszenierung
von  Giuseppe  Verdis
„Stiffelio“.  Foto:  Monika
Rittershaus

Wie  gezielt  Andrews  szenische  Zeichen  einsetzt,  zeigt  ein
anderes  Detail:  Stiffelio,  von  einer  Dienstreise
zurückgekehrt, predigt seiner Gemeinde über die Schlechtigkeit
der Welt. Er steht dabei innerhalb des Kirchleins an einem
Fenster, durch das er die Zuschauer adressiert. Es ist der
Blick von innen nach außen – aus der geschlossenen, moralisch
eindeutig georteten Gemeinde, hinaus auf die Außenwelt. Aber
die Predigt wird so auch als „Fensterrede“ qualifiziert: Als
Stiffelio entdeckt, dass seine Frau keinen Ehering mehr trägt,
gerät er außer sich. Verdi greift musikalisch zu entfesselter
Dramatik,  die  den  37  Jahre  später  uraufgeführten  „Otello“
ahnen lässt.

Stiffelios Eifersucht bricht im zweiten Akt noch elementarer
aus:  Er  vergisst  sogar  den  „heiligen  Ort“,  den  er  vorher
eingeklagt hat, und schwört dem Sexpartner Linas furchtbare
Rache mit der Waffe in der Hand. Verdi zeigt sich in dieser
Szene  auf  dem  Höhepunkt  seiner  musikalischen
Charakterisierungskunst.  Das  „Miserere“  aus  dem  Hintergrund
ist wie eine innere Stimme, die Stiffelio erinnert, dass Jesus
selbst am Kreuz noch dem Verbrecher vergeben hat. Auch für das
damals unerhörte Ende – ein Gottesdienst auf offener Szene mit
langem Orgelsolo – findet Verdi eine lapidare, aber durch ihre



schroffe  Kürze  so  anrührende  wie  dramaturgisch  packende
Sprache.

So man in einer Oper davon sprechen kann, ist Verdis Theologie
in „Stiffelio“ beachtlich. Gemeinsam mit seinem Librettisten
Francesco  Maria  Piave  charakterisiert  er  in  gewohnter,
skizzenhaft  anmutender  Kürze  die  ambivalente  Atmosphäre
solcher verschworener religiöser Gemeinschaften, geprägt von
einem hohen Ideal, von Eifer und Entschiedenheit; auf der
anderen  Seite  aber  auch  bedroht  von  Rigorismus,
Sozialkontrolle und moralischer Überstrenge. Dafür stehen bei
Verdi der alte Geistliche Jorg, ein unermüdlicher Mahner an
die  religiösen  Pflichten,  und  Linas  Vater  Stankar.  Der
Offizier  versucht  mit  allen  Mitteln,  den  Ehebruch  seiner
Tochter zu kaschieren, um die Familienehre zu retten und die
Stabilität der Gemeinde zu sichern. Dafür schreckt er auch vor
einem Mord nicht zurück, den er schließlich an Linas Verführer
Raffaele  vollzieht.  Der  wiederum  ist  einer  der  schwachen
Verdi’schen Liebhaber, eine Person ohne Profil.

In „Stiffelio“ erkennen wir Themen wieder, die Verdi ein Leben
lang  beschäftigt  haben.  Die  verblendeten  Väter  –  Stankars
Duett mit Lina erinnert an Vater Germont in „La Traviata“ –
und die rigorosen Systeme, gestützt von Geistlichen, denen
jeder Anflug von Barmherzigkeit fremd ist, wie dem Inquisitor
in „Don Carlo“. Es mag auch sein, dass die Ehebruch-Thematik
des „Stiffelio“ Verdi besonders berührt hat: Er lebte zu der
Zeit mit seiner späteren Frau Giuseppina Strepponi zusammen,
ohne verheiratet zu sein, und hat die moralische Missbilligung
in seiner Heimat schmerzlich erfahren.



Das  Kreuz  leuchtet  im
Finale.  Vergebung  eröffnet
eine  Perspektive.  Foto:
Monika  Rittershaus

Auch die Gemeinde in Andrews‘ Frankfurter Regiearbeit findet
die verzeihende Reaktion Stiffelios nicht gut: Die Damen in
ihren  bunt  gemusterten,  züchtig  übers  Knie  reichenden
Kleidern, die Männer in ihren korrekten Hemden, Krawatten und
Blousons  –  Victoria  Behr  hat  sich  von  Fotos  einer
mennonitischen Gemeinde in Südamerika anregen lassen – nehmen
ihre Stühle und gehen. Aber der Raum ist geöffnet, die Frau,
der Prediger, das Evangelienbuch stehen im Licht des Kreuzes.
Andrews legt nahe: Eine Perspektive hat sich eröffnet.

Die musikalischen Perspektiven, die Verdi mit der 1850 in
Triest schon dank der Zensur verstümmelt uraufgeführten Oper
eröffnete, können erst gewürdigt werden, seit 1968 Abschriften
des verloren geglaubten Werks im Konservatorium von Neapel
entdeckt wurden. In Köln gab es 1972 einen ersten Versuch in
Deutschland, sich dem „Stiffelio“ zu nähern. Erst seit 1993
eine kritische Edition auf der Basis der in Verdis Villa S.
Agata  aufbewahrten  Teile  des  Autographs  erschien,  waren
gültige Aufführungen möglich. Doch trotz seiner unverkennbaren
Qualitäten blieb „Stiffelio“ eine Rarität. Man arbeitet sich
lieber zum hundertsten Mal am unmittelbar danach entstandenen
„Rigoletto“ ab. Erst in jüngster Zeit rückt das Werk dank der
Inszenierungen in Wien, Mannheim, Krefeld und jetzt Frankfurt
stärker in den Blick der deutschen Opernlandschaft.



Sorgfältig ausdifferenzierte Vielfalt in der Musik

Für  die  Musik  zeichnet  in  Frankfurt  Jérémie  Rhorer
verantwortlich, ein seit einigen Jahren vor allem mit Mozart-
Opern erfolgreicher Dirigent, der nun mit „Stiffelio“ seinen
ersten  Verdi  dirigiert.  Man  spürt  seine  Herkunft  aus  der
historisch informierten Praxis – Mark Minkowski etwa ist einer
seiner  Mentoren  –  in  der  sorgfältig  ausdifferenzierten
Vielfalt, mit der er Dynamik und Akzentuierung lebendig macht.
Phrasen einfach so durchziehen – das gibt es bei Rhorer genau
so wenig wie den bedenkenlosen Lärm, den man etwa vor kurzem
in einer „Stiffelio“-Neuinszenierung am venezianischen Teatro
La Fenice von dem jungen Italiener Daniele Rustioni zu hören
bekam.

Aber Rhorers Zugang hat auch seine Tücken, etwa wenn er das
eingängige dritte Thema der Ouvertüre zu eilig nimmt und das
Tempo  steif  formt.  So  wird  Verdi  zur  geschmähten
„Leierkasten“-Musik. Und ein Crescendo ist bei ihm eben etwas
Anderes als bei Rossini mit seinem lustvollen mechanistischen
Spiel.  Auch  die  Ensembles  dirigiert  Rhorer  bisweilen  zu
quadratisch, ohne mit den Sängern zu atmen. Niemand hat – auch
in  der  „alten“  Musik  –  ein  Verbot  flexibler  Phrasierung
aufgestellt, wie sie für Verdis expressive Melodik essentiell
ist.

Sara  Jakubiak  als  Lina
(links)  und  Russell  Thomas
als Stiffelio. Foto: Monika



Rittershaus

Auch  bei  den  Sängern  bleibt  die  Frage  nach  stilistisch
adäquatem  Verdi-Gesang  ein  bisweilen  schmerzliches  Thema.
Russell  Thomas,  der  laut  Libretto  „ahasverianische“  Pastor
Stiffelio, hat die stimmliche Statur eines Otello, projiziert
strahlende Tenorattacken in den Raum, überzeugt durch eine
unverspannte, glänzend fundierte Tongebung. Zumindest, solange
es dramatisch bleibt. Die leisen Töne, die „erstickte“ Stimme,
die halblaute Farbe des Entsetzens, der Verzweiflung oder der
Drohung  sind  dagegen  technisch  zweifelhaft  mit  einer  Art
Falsett dünn und hauchig gebildet.

Sara Jakubiak kann für die Lina einen großen, zur Passion und
zu seelenvollem Lyrismus fähigen Sopran einsetzen, aber ihr
Ton  spricht  nicht  leicht  genug  an,  um  die  Kantilene  der
Sehnsucht, die herbe Süße der Trauer, das verlöschende Licht
gebrochener Lebenskraft in der Lasur eines souveränen Verdi-
Soprans  schimmern  zu  lassen.  Dario  Solari  präsentiert  als
Stankar, was man sich gemeinhin unter italienischem Gesang
vorstellt: einen großen, lauten, rauen Bariton.

Alfred Reiter gibt dem Jorg einen öligen, in den Ensembles
reibungsvollen  Bass.  Vincent  Wolfsteiner,  als  Raffaele  der
Auslöser aller Konflikte, hatte einen schlechten Abend – von
seiner  bisherigen  Wirkungsstätte  Nürnberg  hat  man  von  dem
Tenor  weit  bessere  Eindrücke  mitgenommen.  Der  Chor  Tilman
Michaels  zeigt  sich  präsent  und  bewegungsfreudig;  das
Frankfurter  Orchester  beherrscht  Verdis  Leichtigkeit  ebenso
wie das zupackende Fortissimo, ohne in Lärm zu verfallen oder
die Sonorität des Tons zu dünn und luftig zu fassen.

Für die Rezeptionsgeschichte dieser Oper ist Frankfurt – nach
Helen  Malkowskys  überzeugender  Inszenierung  in
Krefeld/Mönchengladbach zum Verdi-Jahr 2013 – ein Meilenstein
und hoffentlich ein Impuls.

Aufführungen in Frankfurt: 25., 28. Februar; 3., 5. und 12.



März. Info: www.oper-frankfurt.de

Die  Heilige  Stadt  als  Ziel
der  Sehnsucht:  Giuseppe
Verdis „Jérusalem“ in Bonn
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Ein  „Mann  der  Schmerzen“:
Gaston  (Sébastien  Guèze),
gedemütigt  und  an  den
Pranger  gestellt.  Foto:
Thilo  Beu

Noch vor Beginn der Oper erscheint sie: Jerusalem, die Heilige
Stadt,  die  Stadt  des  Tempels  und  der  zwölf  Tore.  Das
Sehnsuchtsziel  von  Pilgern  aus  Judentum,  Christentum  und
Islam, das Ziel des Eifers und der Gier von Kreuzfahrern, die
Stadt der Konflikte, aber auch des friedlichen Miteinanders
von  Religionen.  In  der  Inszenierung  von  Giuseppe  Verdis
äußerst selten gespielter Oper „Jérusalem“ in Bonn steht die
mittelalterliche Zeichnung der Stadt aber für mehr als einen
historischen Schauplatz: Regisseur Francisco Negrin meint das
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himmlische  Jerusalem  aus  dem  21.  Kapitel  der  Johannes-
Offenbarung.

Kein irdisches Ziel also, das Paco Azorin auf den Vorhang
seiner Bühne abbildet. Sondern – nach christlichem Verständnis
–  die  Erfüllung  der  irdischen  Pilgerschaft  des  Menschen
überhaupt. Der Ort, an dem Gott „alle Tränen abwischen“ wird,
das Zentrum eines „neuen Himmels und einer neuen Erde“, die
Stadt, in deren ewigem Licht auch die „Völker“ einhergehen
werden. Der Weg dorthin, so legt es eine auf den Vorhang
projizierte Linie nahe, führt durch Vorhölle, Fegefeuer und
Hölle. Limbo, Purgatorio und Inferno – da lässt der Regisseur
Dantes „Divina Commedia“ grüßen, offenbar eine andere Quelle
seiner Inspiration.

Negrin  widersteht  der  Versuchung,  Verdi  im  Sinne  eines
Historiendramas  zu  lesen;  er  vermeidet  auch  vordergründige
Aktualisierung:  Es  gibt  weder  Intifada  noch  Syrienkrieg.
Sondern  im  Zentrum  steht  der  Leidensweg  eines  jungen
Liebespaares, Gaston und Hélène, vor dem gewaltigen epischen
Hintergrund des ersten Kreuzzugs (1095 bis 1099), der mit der
Eroberung Jerusalems endete.

Das entspricht der Konzeption Verdis. „Jérusalem“ ist seine
erste Oper für Paris, eine 1847 uraufgeführte Überarbeitung
der vier Jahre zuvor an der Mailänder Scala erschienenen „I
Lombardi  alla  prima  crociata“.  Verdi  hat  die  Musik  stark
verändert,  den  vielfältigeren  Möglichkeiten  des  Pariser
Orchesters angepasst und einige Teile völlig neu komponiert.
Vor allem hat er die Akzente verschoben: In den „Lombarden“
steht  der  kriegerische  Konflikt  des  Kreuzzugs  stärker  im
Vordergrund, bildet die Taufe des (muslimischen) Oronte den
Knotenpunkt der Dramaturgie.



Von der Erde durch
die  Hölle  zum
Himmel:  Gaston
(Sébastien  Guèze)
und  Hélène  (Anna
Princeva) in Verdis
„Jérusalem“  in
Bonn.  Foto:  Thilo
Beu

In  „Jérusalem“  konzentrieren  Verdi  und  seine  Librettisten
Alphonse Royer und Gustave Vaëz das Stück auf einen Konflikt
im christlichen Lager; der Kreuzzug bildet einen historisch
korrekt gestalteten Rahmen. Verdis Intention zeigt sich schon
in der ersten Szene, in der er das Paar mit einem intimen,
sensiblen  Duett  und  einer  Preghiera  der  Hélène  einführt.
Dieses  „Ave  Maria“  ist  theologisch  präzis  angelegt:  Es
erweitert  die  individuelle  Bitte  an  Maria  („trockne  meine
Tränen“), verknüpft das Beten um persönliches Glück mit dem
allgemeinen  Wohl:  „Mach,  dass  der  Hass  in  diesen  Mauern
erlischt, ebenso wie meine Furcht“.

Durch  Video-Projektionen  in  der  Bühne  (Joan  Rodón,  Emilio
Valenzuela  Alcaraz),  einer  abweisenden,  dunkelgrauen,  mit
unregelmäßigen  Öffnungen  aufgebrochenen  Betonröhre,  weckt
Negrin den Eindruck einer irrealen Raum-Zeit-Reise. An den



Gelenkstellen der Akte rasen Linien auf den Tunnelwänden auf
den  Zuschauer  zu,  entwickeln  einen  Sog  in  eine  unendlich
scheinende Ferne.

Der Flug durch die Sphären führt die Menschen in Verdis Oper
zu den Orten ihrer Verhängnisse. Gaston, eines Mordversuchs
angeklagt  und  verbannt,  wird  von  den  Kreuzfahrern
erbarmungslos  gedemütigt.  Hélène  fällt  auf  der  Suche  nach
ihrem Geliebten dem Emir von Ramla in die Hände, dessen Frauen
die  schöne  Fremde  misshandeln.  Und  Roger,  der  seinen
Nebenbuhler Gaston eines Mordes bezichtigt, zu dem er selbst
angestiftet  hat,  verzehrt  sich  in  Reue  und  asketischer
Entbehrung.

Im  Raum-Zeit-Tunnel  zu  den
Stationen  des  Leidens:  Das
Bühnenbild Paco Azorins für
Verdis „Jérusalem“ in Bonn.
Foto: Thilo Beu

Negrin hat also eher Zustände als konkrete Orte im Sinn, in
die das Schicksal – oder theologisch schärfer: die an das Böse
verfallene Welt – das schuldlose junge Paar treibt. Gastons
Qualen  rückt  er  immer  wieder  assoziativ  in  die  Nähe  der
Passion Jesu: Am Ende des ersten Akts drängt die Menge den
vermeintlich  Schuldigen  an  eine  Wand,  an  der  er  mit
ausgebreiteten  Armen  wie  ein  Gekreuzigter  haftet.

Im dritten Akt, als der päpstliche Legat Gaston erbarmungslos



demütigt, die Kreuzritter ihm die Insignien ritterlicher Ehre
– Helm, Schild, Schwert – zerschlagen, steht er erhöht auf
einem Podest wie auf einem Pranger: ein verachteter „Mann der
Schmerzen“,  eine  aus  dem  Propheten  Jesaja  vertraute
Beschreibung, die Händel in seinem „Messiah“ mit Bezug auf
Jesus zitiert. Die Kreuzfahrer mit ihrer wilden Gier auf Hass,
Blut  und  Tod,  entfesseln  vorher  einen  Karneval  der
Grausamkeit.  Domenico  Franchis  Kostüme  lassen  an
spätmittelalterliche  Höllenszenen  denken  –  wobei,  wenn  die
Teufel und Dämonen zu konkret ausfallen, die Grenze zum alten
Pappmaché-Theater gestreift wird.

Am Ende des Gangs von der Erde durch die Höll‘ zum Himmel
wünscht  sich  der  sterbende  –  vermeintliche  –  Brudermörder
Roger, die Stadt des Herrn zu erblicken. Der Horizont öffnet
sich,  die  Menschen  schauen  mit  ihm  ins  Licht.  Ein
transzendierendes Bild: Liebe, Reue und Versöhnung haben sich
den Weg zum leuchtenden „Jerusalem“ erkämpft.

Verharrend im Dunkel bleiben in der Lesart Negrins die Führer
des Kreuzzugs, der Graf von Toulouse und der päpstliche Legat.
Der  Führer  der  mordlustigen,  von  christlicher  Liebe  und
Barmherzigkeit  unberührten  Ritterhaufen  erweist  sich  im
dritten Akt auch als einer der verblendeten Väter Verdis. Der
andere,  ein  „Vater  im  Geiste“,  ist  einer  jener  harten
Priester,  die  bis  in  „Don  Carlo“  und  „Aida“  auftauchen;
Vertreter  einer  herzlosen,  juristisch  gefassten
Buchstabenreligion,  die  der  antiklerikale  Verdi  so  sehr
hasste.

Hat der Regisseur also gezeigt, wie man Verdis „Jérusalem“
gleichnishaft und mit christlichem Subtext deuten kann, so hat
Dirigent  Will  Humburg  erschlossen,  wie  ernst  Verdis
vernachlässigte Werke zu nehmen sind. Denn die Musik dieser
Oper,  Verdis  erster  Arbeit  für  Paris,  ist  sorgfältig
ausgeführt und mit Sinn für expressive instrumentale Details
gestaltet.  Verdi  nahm  die  Ausdrucksmittel  der  grand  opéra
Aubers und Meyerbeers an, gab ihnen aber ein eigenes Gepräge.



Kritiken der Uraufführung sahen darin Schwächen; ihr Urteil
setzte sich unglücklicherweise in der Literatur fort. So kam
es  erst  1995  zur  österreichischen  Erstaufführung  von
„Jérusalem“  in  Wien.  Und  in  Deutschland  war  die  Bonner
Inszenierung die erste szenische Aufführung dieser Oper in
französischer Originalfassung! Andere Häuser, die sich einer
„Verdi-Pflege“  rühmen,  sollten  besser  schamvoll  schweigen:
Nicht einmal die Jubiläumsjahre 2001 und 2013 waren ihnen
Anlass, einen Blick auf dieses Werk zu werfen.

Chor und Extrachor der Oper
Bonn  –  hier  mit  Csaba
Szegedi  als  Graf  von
Toulouse  –  sind  stark
gefordert und bewähren sich
bravourös. Foto: Thilo Beu

Will Humburg, erfahrener Verdi-Dirigent, setzte die Musik in
all  ihrer  Frische  und  Subtilität  um,  konnte  sich  auf  ein
diszipliniertes  und  stilistisch  aufgeschlossenes  Orchester
verlassen.  Die  modernen  Sax-Hörner,  die  Verdi  für  die
Bühnenmusik vorgesehen hatte, waren leider gestrichen, aber
das  konventionelle  Instrumentarium  im  Graben  inspirierte
Humburg  zum  Kontrast  von  straffen,  rhythmisch  geschärften
Tempi und gelöster, agogisch lockerer Phrasierung. Klangschöne
Soli, kompakte Tutti ohne protzige Lautstärken, ein flexibles
Metrum fern jeder sich akkurat gebenden, „präzisen“ Steifheit
und  sorgsam  gewählte  Farben  garantierten  eine  ausgereifte,
spannende  und  durch  und  durch  stilistisch  überzeugende



Interpretation.

Beflügelt und mit innerer Energie bei der Sache zeigte sich
auch Chor und Extrachor des Theaters Bonn. Der krude Ton der
gewalttätigen Kreuzritter, die sehnsuchtsvollen Erinnerungen
des Pilgerchores, die gedämpften Klänge der Gebete fordern die
Gestaltungskraft der Sängerinnen und Sänger – und der seit
dieser Spielzeit amtierende Chordirektor Marco Medved hat sie
auf ein Optimum gebracht.

Die Solisten demonstrieren ein weiteres Mal, wie schwer Verdi
zu singen ist. Sébastien Guèze, in Bonn und Wiesbaden schon
als Offenbachs „Hoffmann“ zu hören gewesen und demnächst auch
am Aalto-Theater zu Gast, ist kein genuiner Verdi-Tenor. Zwar
verfügt er über Leichtigkeit und Höhe, setzt seine zu weit
hinten positionierte Stimme aber zu oft unter Druck, intoniert
dann unsauber und hat weder Schmelz noch Passion. Immer wieder
verhindert auch ein ausgeprägtes Vibrato einen ausgeglichenen,
in ein schönes Legato eingebundenen Ton. Dass Guèze engagiert
und musikalisch singt, bleibt außer Zweifel – aber ob Gaston
die richtige Partie für ihn ist, muss nach diesem für ihn
dennoch sehr erfolgreichen Premierenabend fraglich bleiben.

Auch bei Anna Princeva, seiner Partnerin als Hélène, bleiben
trotz ihres glaubwürdig gestaltenden Einsatzes Zweifel: Nicht
so sehr in den delikaten Piano-Schattierungen des „Ave Maria“.
Auch nicht in der Attacke und in den virtuosen Verzierungen.
Eher in der gezwungen wirkenden Tongebung, im scharfen Vibrato
und im Mangel an schmiegsamem Legato. Der dritte im Bunde, der
auf vielen Bühnen gefeierte Franz Hawlata, führt sich mit
einer  psychologisch  zwischen  unerfüllbarer  Liebe,  tiefer
Melancholie und schneidender Rachsucht changierenden Arie ein.
Aber der Klang der Stimme bleibt hohl und topfig, einfarbig
und in der Höhe dünn. Auch seine grandiose Szene zu Beginn des
zweiten Akts kann Hawlata noch nicht genügend mit Farbe und
Flexibilität adeln. Erst im Finale läuft der Bassbariton zu
großer Form auf, gestaltet einen bewegenden Abschied aus einem
bis zuletzt ins Unheil verstricktem Leben.



Priit  Volmers  rauer  Bass  entspricht  dem  Charakterbild  des
hartherzigen  Priesters  Adhèmar  de  Monteil;  Giorgos  Kanaris
gibt dem Emir von Ramla die entschiedenen, aber auch fast
zärtlichen Züge eines aufgeklärten Fürsten – szenisch durch
Haartracht und Kostüm unterstützt. Csaba Szegedi, eine Stütze
des Ensembles der Ungarischen Staatsoper Budapest, entspricht
als Graf von Toulouse am ehesten dem Ideal einer geschmeidigen
Verdi-Stimme.  Alles  in  allem  eine  verdienstvolle  Tat  des
Theaters Bonn, das seine Serie entlegener Verdi-Opern in der
nächsten  Spielzeit  mit  „Attila“  in  der  Regie  Dietrich
Hilsdorfs  fortzusetzen  gedenkt.

Vorstellung von „Jérusalem“ am 14. und 27. Februar, 10., 18.
und 26. März, 2. und 9. April. Karten: (0228) 77 80 08,
www.theater-bonn.de

Einsam  auf  der  Höhe  der
Kunst:  Ernst  Kreneks  „Jonny
spielt auf“ am Theater Hagen
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Jonny  (Kenneth
Mattice) schwebt ein
–  und  spielt  auf.
Foto: Klaus Lefebvre

Nein, eine optimistische Oper ist Ernst Kreneks „Jonny spielt
auf“  nicht.  Auch  wenn  der  Komponist  selbst  in  seinem
Bandgeiger  aus  Amerika  eine  Figur  des  Urwüchsigen,
Ursprünglichen  und  Freien  gesehen  hat.  Roman  Hovenbitzer
inszeniert am Theater Hagen – im Vorgriff auf den 25. Todestag
des Komponisten – die fast neunzig Jahre alte Erfolgsoper
äußerlich als Künstlerdrama, im Kern aber als ein Stück über
gespaltene Welten und Selbsttäuschungen.

Max, der Komponist, ersteigt einen Gletscher, bewegt sich auf
der  Bühne  von  Jan  Bammes  in  einem  weiß  erstarrten,
zerklüfteten  Gebirge  aus  gestapelten  Partituren  vor  einer
abweisend geschlossenen, riesigen Eiswand. Er steht auf der
Höhe seiner Kunst, aber erstarrt und einsam. Die Begegnung mit
der Sängerin Anita imaginiert er vorher: Er stellt sie in
einem Bühnenmodell nach. Ein Theater – Raum der Träume, der
tieferen Wahrheiten?

Das Hotel, in das die beiden, mit einer aufkeimenden Liebe im
Herzen zurückkehren, ist weniger ein Ort als ein Raum: ein
Flügel,  das  schwer  bewegliche  Instrument  mit  den  genau

http://www.theaterhagen.de/veranstaltung/jonny_spielt_auf_715/0/show/Play/


gestimmten  Tönen,  im  Hintergrund  klassische  Statuen,  das
uralte geistige Erbe Europas. Ganz anders das Pariser Hotel,
der Lebensraum Jonnys: Der Musiker aus der neuen Welt schwebt
ein auf einer flirrenden Kugel, das Saxofon in den Händen –
das leichte, transportable Instrument mit den „schmutzigen“
Tönen  und  der  aufreizenden  Form.  So  markiert  Bammes  –
unterstützt  durch  seine  eigenen  Kostüm-Kreationen  –
Schauplätze als sinnliche Verdichtungen geistiger Zustände und
schafft Räume, wie sie nicht häufig glücken.

Natürlich ist der Auftritt Jonnys eine Anspielung auf das
Plakat der Ausstellung „Entartete Musik“ der Nazis, auf dem
das Zerrbild eines schwarzen Menschen ein Saxofon bläst. Aber
der Jonny in Hagen ist nicht schwarz – nicht wegen einer
fragwürdigen political correctness, sondern weil er es heute
als  symbolische  Figur  nicht  sein  muss,  um  verstanden  zu
werden.

Dieser Jonny ist kein Sympathieträger, sondern ein kleiner
Gauner. Er nimmt sich, was er braucht; er beansprucht alles,
was „gut ist“, für sich. Jonny lebt die Entwurzelung, „Heimat“
ist für ihn eine flüchtige Erinnerung. Sein Umfeld ist das
Hotel, das Symbol der unsteten Existenz moderner Menschen.
Seine Liebe ist die flüchtige sexuelle Begegnung; seine Musik
der Katalysator der neuen Zeit.

Der  Komponist  Max  (Hans-
Georg Priese) in der eisigen
Einsamkeit am Gipfel seiner



Kunst. Foto: Klaus Lefebvre

Dem Team des Theaters Hagen gelingt es, Kreneks Werk aus dem
Ruch der „Zeitoper“ zu befreien: Was 1927 Ahnung, Hoffnung,
Faszination war, ist heute nicht nur Rückschau, sondern lässt
an die Bruchstellen der Gegenwart und die Unsicherheiten der
Zukunft denken: Es gibt sie immer noch, die Leute wie den
Stargeiger Daniello, die selbstgefällig das kulturelle Erbe
für sich ausschlachten, oder die Manager, die bei der Kunst
vor allem das tolle Geschäft im Auge haben.

Aber dieser Jonny bleibt nicht in einem selbstreferenziellen
„Künstlerdrama“  stecken.  Im  Blick  auf  einen  ambivalenten
Freiheitsbegriff,  aber  auch  in  der  Kritik  an  einem
dualistischen  Begriff  vom  Leben  steckt  Relevanz  für  die
Gegenwart. Wenn der Chor am Ende den Anbruch einer neuen Zeit,
die Überfahrt ins unbekannte Land der Freiheit besingt, setzt
Bammes  den  Menschen  die  patinagrünen  Strahlenkronen  der
Freiheitsstatue auf. Da trifft sich die Hagener Inszenierung
mit derjenigen, die Frank Hilbrich und Volker Thiele 2014 für
das Nationaltheater Weimar erarbeitet hatten. Der Gletscher
reißt  auf  und  verschwindet  am  Ende  im  Dunkel  einer
Sternennacht, deren blinkende Lichter nur billige Goldfolie
sind. Und Max springt in letzter Sekunde auf den Zug auf, mit
dem Anita Richtung Amerika abreist. Ob es der Zug ist, „der
ins Leben führt“, bleibt offen.

Ambivalente  Feier  der



Freiheit.  Szene  aus  dem
Finale  von  „Jonny  spielt
auf“ am Theater Hagen. Foto:
Klaus Lefebvre

Musikalisch  können  Florian  Ludwig  und  das  Philharmonische
Orchester Hagen ebenfalls auf ganzer Linie überzeugen. Die
vielen filigranen Details sind sorgfältig ausgearbeitet, herbe
Akkorde werden nicht geglättet, spannungsreiche Synkopen und
elektrisierende  Rhythmen  haben  Biss  und  Kontur.  Aber  auch
Momente Korngold’schen Melos kommen nicht zu kurz. Die Musiker
haben das Gespür für die Elemente, die Krenek aus Foxtrott und
Swing seiner Zeit in seine musikalische Sprache überträgt.
Eine „Jazz-Oper“ ist „Jonny spielt auf“, gegen alle immer noch
auftauchenden Klischees, deswegen nicht.

Hagen kann mit einer luxuriösen Besetzung aufwarten: Edith
Haller  kommt  zwischen  Paris,  Wien  und  den  Bayreuther
Festspielen (Elsa in „Lohengrin“) in Hagen vorbei und singt
mit  leuchtender,  voluminöser,  nur  in  der  Höhe  ein  wenig
angerauter  Stimme  die  Sängerin  Anita,  schwankend  zwischen
besorgter Liebe und lockender Karriere.

Den  „grübelnden  Intellektuellen  Mitteleuropas“  (Krenek)
verkörpert Hans-Georg Priese mit kraftvollem, festem Tenor.
Kenneth Mattice setzt für den Jonny viel körperliche Agilität
und einen angemessen spröde timbrierten Bariton ein. Maria
Klier  gewinnt  die  Herzen  als  kecke  Yvonne.  Andrew  Finden
(Daniello),  Rainer  Zaun  (Manager)  und  Keija  Xiong
(Hoteldirektor)  komplettieren  das  Ensemble  auf  einem
durchgehend  qualitätvollen  Niveau.

Es hat etwas vom Bild des geigenden Todes, wenn Jonny auf
seiner gestohlenen Amati der alten Welt das Farewell spielt,
während auf der Bühne ein Traum zerbricht und die szenische
Klammer zum Beginn hergestellt wird – ein überraschendes Bild,
das für Deutungen offen ist …



Wieder ist dem Theater Hagen in seiner seit mehreren Jahren
gepflegten Serie von Opern des 20. Jahrhunderts ein großer
Abend gelungen. Und erneut der Nachweis, wie wichtig solche
kleineren Bühnen für das kulturelle Leben eines Landes sind.
Bei den politisch derzeit aktiven Kulturvernichtern wird das –
wie andere Hagener Erfolge, von Previns „Endstation Sehnsucht“
(2008/09) über Carlisle Floyds „Susannah“ (2011/12) bis Samuel
Barbers  „Vanessa“  (2014/15)  –  wohl  wenig  Eindruck
hinterlassen.  Zu  Optimismus  besteht  kein  Anlass.

Weitere Aufführungen: 30. Januar, 4., 14., 19., 24. Februar,
9. März, 2. April, 29. Mai. Tickets: (0 23 31) 207-3218.
www.theaterhagen.de

Von vier Liebhabern umworben:
Händels  seltene  Oper
„Partenope“  begeistert  in
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
„Partenope“  gehört  zu  jenen  lang  vergessenen  Opern  Georg
Friedrich Händels, die erst in den letzten Jahren Bühne und
Tonträger  erobert  haben.  Fünf  Mal  ist  sie  inzwischen
eingespielt worden. In der Essener Philharmonie war nun die
lyrisch-heitere  Oper  mit  der  Besetzung  der  jüngsten  CD,
erschienen im November 2015, zu hören – mit zwei Ausnahmen:
Philippe Jaroussky und der Dirigent Riccardo Minasi mussten
absagen. Traurigerweise haben beide ihre Väter durch den Tod
verloren.

Ein nobler Zug: Der französische Counter hat sich in einer
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persönlichen Botschaft beim Essener Publikum, verlesen vor dem
Konzert von Intendant Hein Mulders, eigens entschuldigt. Mit
seinen guten Erinnerungen an vergangene Auftritte in Essen
verbindet er die Hoffnung, bald wiederzukommen. Lawrence Zazzo
war für Jaroussky eingesprungen; das Orchester „Il Pomo d’Oro“
leitete  der  neue  Chefdirigent,  der  1988  geborene  Maxim
Emelyanychev.

Händels „Partenope“ ist ein ungewöhnliches Werk; keine der
Seria-Opern mit problembeladenen Helden, tragisch Liebenden,
verblendet Scheiternden. Sondern fast eine barocke Operette,
heiter,  mit  lebensweisem  Humor  und  lyrischen  Empfindungen.
Dabei aber nicht ohne Tiefe der Gefühle. Ein Werk, das eher
mit feinem Stift gezeichnet als mit schwerem Pinsel gemalt
erscheint.

Lawrence  Zazzo
hatte die Rolle des
Arsace  übernommen.
Der  amerikanische
Sänger war zuletzt
im  Amsterdamer
Concertgebouw  in
Händels  „Semele“
und „Giulio Cesare“

http://www.ilpomodoro.org


zu  hören.  Bei  den
Schwetzinger
Festspielen  singt
er  im  April  in
Francesco  Cavallis
Oper  „Veremonda“.
Foto: Justin Hyer

Partenope ist in einer beneidenswerten Lage: Von vier Männern
wird die legendäre Gründerin von Neapel umworben. Da ist der
schüchterne Armindo, der seine Liebe kaum zu gestehen wagt.
Der  selbstgefällige  Arsace,  der  sich  schon  am  Ziel  aller
Wünsche wähnt. Der Fürst des Nachbarvolks, Emilio, der mit
seiner ganzen Armee anrückt, um Eindruck zu schinden. Und
Eurimene, der als Schiffbrüchiger kommt, in Wirklichkeit aber
die verlassene Ex von Arsace ist. Auf der Suche nach ihrem
ungetreuen Liebhaber lässt sie sich auf das gewagte Travestie-
Spiel ein.

Wen wird Partenope nehmen? Ihr Herz gehört Arsace, bis die
entsetzte Königin vernehmen muss, es habe da ein Vorleben
gegeben: Eine zyprische Prinzessin klagt ihn der Untreue an.
Sie weiß allerdings nicht, dass der Überbringer der Duell-
Forderung, Eurimene, niemand anders ist als die verlassene
Rosmira.  Das  wird  erst  am  Ende  durch  eine  pikante  Szene
offenbar,  die  zeitgenössische  Beobachter  als
Geschmacksverirrung  getadelt  haben.

Heute hat Händel die Lacher auf seiner Seite – mehr noch, die
Musikliebhaber  auch.  Denn  er  nutzt  diese  ein  wenig
romantische,  ein  wenig  komische  Handlung  für  feinsinnige
Musik. Zieht alle Register seiner Erfindungsgabe und seiner
Formbeherrschung. Ermöglicht mit Traversflöte, Oboen, Hörnern
und  einer  Trompete  vielfältige  musikalische  Farben.  Und
schreibt  schwermütige  Melodien  und  virtuos  überdrehte
Koloratur-Ketten. Die wären 1730 in London gut angekommen,
hätte Händel seinen Kastraten-Star Senesino einsetzen können.



Der  Ersatz  Antonio  Maria  Bernacchi  war  in  Tonumfang  und
Beweglichkeit der Partie offenbar nicht gewachsen. Erst nach
der Rückkehr Senesinos stellte sich ein gewisser Erfolg ein.

Kate Aldrich begeisterte in
der  Travestierolle  der
Rosmira.  Foto:  Olivier
Allard

Die  benötigten  erstklassigen  Sänger  waren  in  der  Essener
Aufführung – Teil einer Tournee mit Aufführungen in Paris,
Amsterdam und Pamplona – präsent: Der Altus Lawrence Zazzo,
für  Philippe  Jaroussky  eingesprungen,  bietet  als  Arsace
männlich  markantes  Auftreten  und  zärtliche  Zwischentöne.
Zazzos Stimme ist steigerungsfähig, klanglich ausgewogen und
fähig zu differenzierter Expression. Das zeigt sich im klug
durchgestalteten Duett mit Rosmira und der Arie „Sento amor“
im ersten Akt – und bei den souveränen Verzierungen der mit
Recht bejubelten Finalarie des zweiten Aktes, „Furibondo spira
il vento“.

Karina  Gauvin,  anfangs  noch  ein  wenig  beengt,  krönt  als
Partenope den Glanz ihrer Erscheinung in Blond und Rosa mit
flüssiggoldenem Timbre. Sie gehört zum Glück nicht zu jenen
weißlich-flachen  Stimmchen,  die  so  gerne  für  historisch
korrekt  gehalten  werden.  Die  Kanadierin  projiziert  einen
substanzvollen Ton in den Raum, ist in lyrischen Gefilden
ebenso zu Hause wie in den anspruchsvollen Verzierungen und
der  höhensicheren  Dramatik  von  „Io  ti  levo  l’impero



dell’armi“.

Der Tenor John Mark Ainsley lässt sich als Emilio von den
Kaskaden  von  Tönen,  die  ihm  Händel  zumutet,  nicht
beeindrucken.  Auch  nicht  von  der  freundlich  abweisenden
Partenope:  Er  wisse  zu  kämpfen,  gibt  er  ihr  kund  –  und
beglaubigt  seine  Haltung  in  einer  glanzvollen  Arie  wie
„Anch’io pugnar saprò“. Im zweiten Akt, als das barbarische
Schicksal  seine  Hoffnungen  durch  eine  Niederlage  im  Kampf
verraten hat, lagert Ainsley die erregten Koloraturketten auf
einem schier endlosen Atem.

Maxim Emelyanychev, der neue
Chefdirigent,  leitete  sein
Orchester  „Il  Pomo  d’Oro“.
Foto: Emil Matveev

Die junge ungarische Sopranistin Emöke Barath ist als Armindo
ein Wunder an Empfindsamkeit und Schönheit des Tons. Ihre
erste  Arie  „Voglio  dire  al  mio  tesoro“  hat  einen  Hauch
mozartischer,  leuchtender  Schwermut.  Dieser  stille
Schmerzenston prägt auch die Arie der (verkleideten) Rosmira
„Arsace, o Dio“ im dritten Akt. Darin entzückt Kate Aldrich
mit der Wärme und Geläufigkeit ihrer Stimme, wie sie im ersten
Akt in der mit Hörnern und Oboen reich instrumentierten Arie



„Io seguo sol fiero“ mit entschiedenem Ton, tragender Tiefe
und  entspannter  Phrasierung  ein  Paradebeispiel  entwickelter
Gesangskunst gibt. Victor Sicard schließlich macht aus der
zweitrangigen  Partie  des  Ormonte  mit  seinem  streng
fokussierten  Bariton  ein  erstrangiges  Gesangserlebnis.

Das Orchester Il Pomo d’Oro überzeugt weniger durch seinen
manchmal  dünn-flachen  Streicherklang,  eher  durch  flexibles
Agieren  und  feine  Balance.  Maxim  Emelyanychev,  universal
begabte Dirigierhoffnung aus Russland, befeuert das Ensemble
mit entschiedener Geste. Am Ende baden Händels Figuren in
Liebe  und  Freundschaft,  das  Publikum  in  Wohlgefallen,  die
Musiker im Beifall.

Wer sich für „Partenope“ interessiert: Das Goethe-Theater in
Bad  Lauchstädt  zeigt  zwei  Aufführungen  einer  eigenen
Produktion am 20. und 21. Mai 2016. Tickets: (0 34 635) 7 82
16.

Schöner  Skandal:  Dortmunds
Schauspielchef  Voges  mischt
mit „Freischütz“ Hannover auf
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Ein  „Freischütz“
sorgt  für  Wirbel  in
Hannover.  Inszeniert
hat  die  umstrittene
Produktion  der
Dortmunder
Schauspielintendant
Kay  Voges.  Foto:
Werner  Häußner

Das ist doch schön! In stumpf gewordenen Zeiten, in denen all
die  vaginal-anal-erektionale  Blut-Sperma-Fäkalmetaphorik  des
postzeitgenössischen  Theaters  nur  noch  Augenrollen  oder
Schulterzucken  hervorruft,  schafft  die  Oper  einen  Skandal.
Richtig befreiend, dass sich sogar die Politik wieder einmal
mahnend zu Wort meldet. Wunderbar, dass die CDU-Ratsfraktion
in  Hannover  die  Schätze,  die  uns  Dichter  und  Komponisten
hinterlassen  haben,  „ins  Niveaulose  und  Beliebige“  gezerrt
sieht. Inzwischen gibt es sogar eine Anfrage der Landtags-CDU
ans niedersächsische Kultusministerium. Und in der Kulturszene
Hannovers hält die Debatte an.

Besser  hätte  es  nicht  laufen  können:  Wenn,  wie  maliziös
orakelt, mit einem kleinen Skandal kalkuliert wurde, ist die
Rechnung  aufgegangen:  Mit  Carl  Maria  von  Webers  „Der
Freischütz“ in der Form, wie sie der Regisseur übriggelassen



hat,  hat’s  die  Niedersächsische  Staatsoper  Hannover  wieder
einmal  übers  Feuilleton  hinaus  auf  den  Presse-Boulevard
geschafft.

Der Mann hinter der Aktion heißt Kay Voges und sorgt als
Intendant des Schauspiels in Dortmund seit 2010 für erhöhte
Aufmerksamkeitswerte. Nach fünf Jahren hat er es geschafft,
seine Bühne in der Kritikerumfrage von „Theater heute“ auf
Platz zwei hinter dem Burgtheater Wien zu platzieren und mit
Bühnen wie der Berliner Schaubühne gleichzuziehen. Seine erste
Opernregie, Wagners „Tannhäuser“ 2013 am Dortmunder Opernhaus,
schwankte zwischen Bildkaskaden und Hintersinn.

Kay  Voges.  Foto:  Birgit
Hupfeld – Da die Staatsoper
Hannover keine honorarfreien
Fotos  zum  „Freischütz“  zur
Verfügung stellt, verzichten
wir aus finanziellen Gründen
auf  eine  aktuelle
Bebilderung der Rezension.

Die deutsche Romantik scheint den aufstrebenden Theatermann
nicht loszulassen. Scharfsichtig hat er im „Freischütz“ das
Potenzial  erkannt,  auf  das  sich  virtuos  die  Stilmittel
postdramatischen  Theaters  übertragen  lassen:  die  offene
Heterogenität des Librettos, der aus der französischen Opéra
comique  herkommende  Wechsel  zwischen  gesprochenem  Text  und
Gesang, der freie, kühne Einsatz der Formen. Und dazu die
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Reizwörter, die sich seit jeher mit Webers Oper verbinden:
national,  deutsch,  Wald,  Volk,  Jagd.  „Der  Freischütz.  Die
deutsche  Nationaloper“  prangt  auch  auf  dem  Vorhang,  bevor
jemand zaghaft um Hilfe ruft.

Das  dünne  Stimmchen  gehört  zu  einem  wunderlichen  Gnom:
„Okidoki“ sagt der Kleine, halb Gollum, halb Knetmännchen, mit
Kartoffelnase,  riesigen  Segelohren  und  dicken  Wurstfingern.
Die Zentralgestalt des Werkganzen steht vor uns. Eine Comic-
Figur, allein vor dem Vorhang. Während der Ouvertüre wird sie
auf  einem  Video  durch  dunkle  Gewölbe  deutschen  Wesens
streifen,  vorbei  an  schemenhaft  beleuchteten  Bildern:
Bismarck,  die  Gebrüder  Grimm,  Wagner,  Adenauer.  Später
entpuppt  sie  sich  als  das  schöpferische  Prinzip:  „Samiel
versucht sich an einer deutschen Nationaloper“ heißt es über
der Inhaltsangabe im Programmheft.

Peinvolle Kreation einer „Nationalopaa“

Böse  ist  dieses  Wesen  nicht,  wenn  es  aus  unartikulierten
Lauten stockend „national“ und „Nationalopaa“ formt, wenn es
in einer der überbordend vielen Projektionen Leinwände bemalt
und über Europakarten braune Brühe verschmiert, schwärmerisch
Musik mitdirigiert, sich vor Pein am Boden windet, verzückt
oder gequält die Augen verdreht oder die Zähnchen fletscht –
alles in Großaufnahme und teils von der Live-Cam mitverfolgt.
Lustig kann es sein, wenn es die Handlung anhält, mit den
Darstellern schimpft und hadert – oder Kaspar aufklärt, er sei
„der Selbstbezug des denkenden Subjekts als Möglichkeit einer
Rückkehr  vom  Äußeren  zum  Eigenen“.  Max  schreit  an  dieser
Stelle: „Mir reicht’s!“ In der Premiere, Berichten zufolge,
tönte aus dem Publikum: „Uns auch.“

Der Schöpfer-Gnom, mit dem die Dortmunder Schauspielerin Eva
Verena Müller eine Glanzleistung liefert, ist eine Figur, in
der  die  Aspekte  von  Komponist,  Librettist  und  Regisseur
verschmelzen. Genau wie in der Form von Theater, die Voges im
Kopf hat. In der Wolfsschlucht-Szene, deren Beginn mit dem



Vollmond ein romantisches Symbol zitiert, trinkt das Wesen
blutige Milch und mutiert mit kahlem Schädel und Pimmelchen
unterm Hemd zum Samiel, der das Zaubergebräu mischt und am
Ende eine braune Partitur gebiert: den „Freischütz“. Am Ende
markiert  es  mit  schwarz-rot-goldener  Bommelmütze  exakt  die
Bruchstellen,  an  denen  das  Finale  ganz  anders  hätte
weitergehen  können,  und  führt  den  Eremiten  in  weißem
Wallegewand mit silbernen Haaren und Bart auf die Bühne. Kein
Problemlöser,  sondern  der  Gott  der  Kitschbilder  frommer
Andacht. „Fest auf die Lenkung des Ewigen“ gebaut wird hier
nicht.  Die  Vision  sieht  anders  aus:  Ein  Dunkelhäutiger
schwenkt die Deutschlandfahne.

Dazwischen  überzieht  Voges  den  „Freischütz“  mit  einer
Bilderflut,  gegen  die  Christoph  Schlingensiefs  „Parsifal“
minimalistisches Zeichentheater war. Voxi Bärenklau, 2004 in
Bayreuth dabei, liefert Wogen bewegter Bilder, darunter in
irrwitzigem  Staccato  geschnittene  Fetzen  aus  der  aktuellen
Berichterstattung  von  den  Pariser  Anschlägen  bis  zu
Politikerreden,  Nazi-Transen  oder  Capri-Sonne  zullenden
Zwergen.  Was  das  Repertoire  an  „deutschen“  Zerrbildern
hergibt,  flimmert  über  einen  Gazevorhang  oder  die
Projektionsflächen  des  Bühnenbaus  von  Daniel  Roskamp,  der
unverkennbar  an  Aleksandar  Denićs  Tankstelle  aus  dem
Bayreuther  Castorf-Ring  erinnert.  Live-Kameras  (Jan  Voges,
Vlad  Margulis)  kehren  das  Innere  des  traurigen  „Okidoki“-
Vergnügungsetablissements nach außen: Die Gleichzeitigkeit der
Szenen als Metapher medial überfluteter Wahrnehmung.

Kastrationsangst und Potenzprobleme

Damit’s  auch  richtig  sitzt,  verzichtet  Voges  nicht  auf
erläuternde  Schriftprojektion.  Deutsche  Freiheit,  ist  zu
lesen,  wird  am  Hindukusch  verteidigt.  Der  Sternschuss  zu
Beginn  ist  ein  Brandanschlag:  Im  Hintergrund  laufen  die
entsprechenden Daten über einen Bildschirm, während Max, ein
dicklicher  Stubenhocker,  von  Neonazigestalten  mit
Baseballschlägern  bedrängt  wird.  Kilian,  in  Fußballtrikot,



reißt ihm die Hose runter – am Schirm ist „Kastrationsängste
und Potenzprobleme“ zu lesen.

Und dann folgt das Video, das die Staatsoper veranlasst hat,
das Besucher-Mindestalter auf 16 festzulegen: Max liegt auf
einem Seziertisch und nachdem drei Nazis zu „Wir lassen die
Hörner erschallen“ lustvoll steife Glieder bearbeitet hatten,
wird der Penis des unglücklichen Jägers Opfer einer Schere.
Wie  in  einer  schlecht  gemachten  Retusche  eines  Fünfziger-
Jahre-Films strömt das Blut – am Ende der Szene wankt dem
Sänger sein Double mit blutiger Boxershorts entgegen.

Ohne  Zweifel:  Kay  Voges  inszeniert  in  Hannover  seinen
„Freischütz“  auf  der  Höhe  des  aktuellen  Theaters.  Er  ist
freilich nicht der erste. Zu erinnern ist an die Berliner
Arbeit Calixto Bieitos, vor allem aber an den „Freischütz“
Sebastian  Baumgartens  2013  in  Bremen.  Der  hat  bei  der
Ausleuchtung düsterer Abgründe der deutschen Seele Faschismus
und  Kolonialismus  aufzudecken  versucht.  Das  führte  zu
fesselnden, beklemmende Bildern, zeigte aber auch, dass Webers
Werk nur begrenzt und ziemlich zurechtgebogen dazu taugt, mit
der deutschen Geschichte ins Gericht zu gehen.

Vordergründige Eindruckswerte

Ähnliches muss gegen Voges‘ Gegenwartsbefragung auf Hannovers
Bühne eingewandt werden. Sicher, wenn die Jäger von ihrem
Vergnügen  singen,  das  die  Glieder  erstarket,  wenn  sie
männlich‘  Verlangen  und  volle  Pokale  besingen,  dann  gibt
dieser Hit der Opernmusik, unterlegt mit einem Video von einer
Pegida-Demo mit lauter mürrischen Gesichtern – Linksautonome
dürften allerdings auch nicht fröhlicher dreinblicken, wenn
sie gegen „Faschisten“ marschieren –, ein wirkungsvolles Bild
gefährlicher politischer Dumpfheit. Doch über die Ebene eines
scheinbar unmittelbaren Einleuchtens kommen solche Regiemittel
nicht hinaus.

Das  ist  das  Problem:  Voges‘  bilderreiches  politisches



Statement  gegen  das  „Nationale“  kommt  nicht  über
vordergründige  Eindruckswerte  hinaus  und  trägt  außer
hochemotionalisierter Clips nichts zur Analyse des Phänomens
bei. Es kann auch Webers oder Kinds Begriff des „Nationalen“
nicht adäquat einholen oder in die Gegenwart übersetzen. Denn
damals  ging  es  –  mit  der  französischen  Kriegswalze  im
Hintergrund  –  um  eine  freie  deutsche  Nation,  gegen  die
Willkürherrschaft der Fürsten in Kleinstaaten, gegen Zensur
und Unfreiheit, für die Mitbestimmung des Volkes. Alles andere
als eine „allzu simple Heilsbotschaft“, wie sie Voges in einem
Interview im Programmheft dem Eremiten unterstellt. Das Werk
wird auch derzeit von niemandem als „Zeugnis eines dumpf-
aggressiven Nationalgefühls“ missbraucht, wie Voges argwöhnt.
Der Schuss geht daneben – und der Eindruck bleibt, hier werde
Webers Werk als Vehikel für ein arg durchsichtiges politisches
Statement benutzt.

Das  „Nationale“  ist  einer  der  Diskurspunkte  in  einer
Regiearbeit, die sich ansonsten der Hermeneutik verweigert.
Bewusst – und darin wieder auf der Höhe der Zeit, wie etwa in
der bildenden Kunst schon lange – bleibt der Weg offen, den
sich der Zuschauer durch den Dschungel der Impressionen bahnt.
Wo die Grenze zu Beliebigkeit liegt, ist schwer auszumachen,
denn Voges ist, so anfechtbar sein Ansatz auch sein mag, in
der Setzung seiner Bildwelten präzis. Ein anderes Thema, das
sich unschwer festmachen lässt, ist der Sex: Dazu fällt Voges
noch weniger Substanzielles ein. Dass „Leid oder Wonne“ in
Maxens „Rohr“ ruhen, darüber feixten die Achtklässler schon
lange,  die  jetzt  aus  dem  Hannoveraner  „Freischütz“
ausgeschlossen  sind.  Und  die  „Kastrationsangst“  mit  den
unsichtbar  grollenden  Mächten  zu  assoziieren,  die  Max  im
ersten Akt fürchtet, hat mit Sigmund Freud oder Jacques Lacan
wohl wenig zu tun.

Musik gibt’s dann auch noch

Ach so – Musik gibt’s ja auch noch! Karen Kamensek müht sich
mit  dem  Niedersächsischen  Staatsorchester  redlich,  die



Marginalisierung zu vermeiden; von einer gleichwertigen Rolle
der  Musik  zu  sprechen,  wäre  in  Anbetracht  der  Bildfluten
vermessen.  Sie  wird  vom  Träger  des  Ausdrucks  zur
effektsteigernden  Untermalung  gewandelt.  Mehr  als  eine
ordentliche Wiedergabe mit kühlen, spröden Farben war nicht
drin. Die Sänger sind zu bewundern: Die Komplettbespielung der
Bühne nimmt wenig Rücksicht auf die Stimmen. Häufige Close-ups
fordern die Präzision des Minenspiels heraus, lassen – etwa im
Falle  Eva  Verena  Müllers  –  detaillierte  dentalmedizinische
Studien zu. Eric Laporte bewältigt als Max den Wandel von der
Strickweste  zur  Uniformjacke  bewundernswert,  kämpft  in  den
Soloszenen mit der leichten Formung der Töne und einem breit
schwingenden Vibrato.

Dorothea Maria Marx muss als Agathe profilarm bleiben und
singt kühl brillant, Ania Vegry steht als Ännchen am Ende für
einen Dreier mit Max bereitwillig zur Verfügung und zeigt
lichte,  herzige  Töne.  Tobias  Schabel,  mit  roter  Zwergen-,
Jakobiner- oder Zipfelmütze, haust in einem Kabuff mit einem
Bild  Beate  Zschäpes  an  der  Wand,  singt  mit  ausgezeichnet
positioniertem,  lockerem  Bassbariton  einen  Kaspar,  der
szenisch beinah alle Konturen verloren hat. Byung Kweon Yun
übt sich als Kilian in vulgärem Auftreten; Stefan Adam ist als
Ottokar  ein  schmieriger  General  wie  aus  einem  Südamerika-
Krimi, Michael Dries ein glatter Kuno, Shavleg Armasi der
harmlose Eremit mit schöner Stimme. Der Chor (Leitung: Dan
Ratiu) schmettert mit martialischem Ton das Jägergegröle, dass
es nur so schallt: Trefflich bedient!

Weitere Vorstellungen: 31. Januar, 13. Februar, 11., 16. und
19.  März  2016.  Info:
http://www.staatstheater-hannover.de/oper/index.php?m=244&f=03
_werkdetail&ID_Vorstellungsart=7&ID_Stueck=395



Ohne  Gedünst:  Philippe
Herreweghe  versachlicht  in
Essen Bruckners Fünfte
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Der  Residenz-Künstler  der
Philharmonie Essen: Philippe
Herreweghe.  Foto:  Bert
Hulselmans

Die Bruckner-Kritik bedient sich seit etwa einer Generation
gerne bestimmter Begriffe, um einen neuen Zugang zu den schwer
erklimmbaren  Gipfeln  des  Spätromantikers  zu  markieren:
Bruckner müsse man, so heißt es, vom „Weihrauch“ befreien,
seine  Klangmassen  entschlacken,  Pomp  und  Prunk  seiner
monumentalen Setzungen aufbrechen, ihn gar entmythisieren oder
entkatholisieren.

Da  ist  was  dran;  Michael  Gielen  etwa  hat  es  in  seinen
Aufnahmen  exemplarisch  und  manchmal  verstörend  nüchtern
gezeigt. Aber der Verdacht, mit solchem bilderstürmerischen
Elan von einer in die andere Ideologie zu driften, lässt sich
nicht ausräumen. Beispiel „Pomp“: Was soll man davon halten,
wenn  Bruckner  im  Finale  seiner  Fünften  Symphonie  für  den
Blechbläserchoral fortissimo bis zum Ende vorschreibt? Damit
will  er  wohl  nicht  nur  die  Bedeutung  des  triumphierenden
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Hauptthemas  aus  dem  Kopfsatz  flankieren  –  dazu,  rein
strukturell gedacht, bräuchte er die Bläser nicht feierlich
monumental bis an ihre physischen Grenzen fordern. An solchen
Stellen  darf  wohl  jenseits  aller  kompositorischen
Notwendigkeit auch an einen Moment des Bekenntnisses gedacht
werden – wie auch immer dieses wiederum zu deuten wäre: doch
sicher kein leerer, auf bloße Überwältigung hin konzipierter
„Pomp“.

Die Fünfte kommt den Vorstellungen, wie Bruckner zu klingen
habe,  überhaupt  nicht  entgegen.  Er  selbst  hat  sie  sein
„kontrapunktisches  Meisterstück“  genannt  und  Simon  Sechters
Kontrapunkt-Abhandlungen  lassen  aus  jedem  Satz  grüßen.  Als
wolle  er  trotzig  seine  Kritiker  zum  Schweigen  bringen,
demonstriert Bruckner wie nie mehr sonst, wie souverän er
Sätze konzipiert und miteinander vernetzt.

Die  große  Klammer  des  Kopfsatzthemas  ist  ja  nur  die
auffälligste dieser motivischen Verwandtschaften, die sich bis
ins Detail hinein nachweisen lassen. Ganz zu schweigen von den
Kombinationen von Formprinzipien wie Sonate und Fuge oder von
der strukturellen Bedeutung des Rhythmus für die Wandlung von
Themen.

Anton  Bruckner  auf
einer  historischen



Photographie.

Mit  den  Essener  Philharmonikern  macht  Philippe  Herreweghe
durchaus  deutlich,  wie  strukturbetont  Bruckner  in  seiner
Fünften denkt. Transparenz ist das Gebot der achtzig Minuten
in  der  nahezu  ausverkauften  Essener  Philharmonie.  Die
Orchestergruppen sind scharf herausseziert; kein Klanggedünst
verschleiert  wichtige  Nebenstimmen.  Selten  dürfte  sich  die
Doppelfuge des Schlusssatzes so deutlich konturiert verfolgen
lassen.  Herreweghe  scheint  in  den  Proben  jedes  Detail
herauspräpariert, jeden Verlauf durchmodelliert zu haben. So
kann  er  im  Konzert  gelassen  und  ohne  Stab  mit  sparsamen
Bewegungen führen. Hier gibt es keine pathetische Parade eines
Dirigenten.

Auch  die  stetigen  Tempi  kommen  dieser  Lesart  entgegen.
Herreweghe  meidet  Schwankungen,  die  vermeintlich  Höhepunkte
markieren; er hetzt nicht und gibt der Polyphonie gebührend
Raum. Daran liegt es, dass bei dem derzeitigen Artist-in-
residence der Essener Philharmonie das Erhabene nicht in –
falsche – Emphase driftet. Die Dynamik kostet Herreweghe aus:
Der  Gegensatz  der  sehr  leise,  aber  deutlich  markierten
Pizzicati des Beginns mit der auffahrenden Fanfare und dem
ersten  Tutti-Hohepunkt  ist  ausgeschöpft,  aber  nicht
übertrieben gespreizt. Kontraste sollten auch in den folgenden
Sätzen heftig betont werden.



Bei  Harmonia  Mundi  hat
Herreweghe mehrere Bruckner-
Symphonien  aufgenommen,
darunter auch die Fünfte.

Was  die  Noten  betrifft,  ist  also  alles  bestens  für  eine
exzeptionelle Aufführung disponiert – selbst wenn das Blech
manchmal  nicht  ganz  intonationsrein  scheint.  Die  Probleme
beginnen  jenseits  der  Noten  –  und  sie  führen  dazu,  dass
Herreweghes Bruckner-Zugang, wie schon in seiner Aufnahme mit
dem Orchestre des Champs-Èlysées, nicht befriedigt. Vor allem
in den Mittelsätzen baut der Dirigent keine Spannung auf,
gestaltet  er  keine  Ereignisse,  sondern  reiht  Zustände  und
Entwicklungen aneinander.

Es  ist  kein  Widerspruch  zu  einer  strukturell  bewussten
Sichtweise, etwa die basslosen Streicher einmal leuchten zu
lassen; es schadet dem Blick durch das symphonische Geflecht
nicht, einer Bläserstimme gestalterischen Atem zu gewähren. So
schleppt sich das Adagio ohne Spannung dahin, bleiben die
Ländler des Scherzos ohne Charme und tänzerischen Schwung.

So sympathisch bescheiden die Dirigierweise Herreweghes wirkt:
Die Essener Philharmoniker machen den Eindruck, als bräuchten
sie hin und wieder eine animierende, befeuernde Geste, als
wünschten sie sich einen Ausbruch aus der Leisetreterei, hin



zu einem Blühen des Klangs und zu einer expressiven Bewegung,
die  mit  Passion  das  „vivace“  des  Satzes  erfüllt.  Kein
Weihrauch, wahrlich nicht, aber mit ihm hat Herreweghe der
Fünften auch das Aroma weggelüftet.

Feueralarm  in  der  „Tosca“-
Pause  –  Gelsenkirchener
Musiktheater geräumt
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016

Am  Abend  vor  der  „Tosca“:
das  Musiktheater  im  Revier
Gelsenkirchen.  Foto:  Georg
Lange

Giacomo Puccinis „Tosca“ im Musiktheater im Revier hätte am
gestrigen 14. Januar eigentlich aus künstlerischen Gründen im
Gedächtnis bleiben sollen: Thomas Berau, Gast aus Mannheim,
sang  seinen  ersten  Scarpia;  Erster  Kapellmeister  Valtteri
Rauhalammi dirigierte seine erste „Tosca“.

Doch es sollte anders kommen: Das Pils stand schon bereit, die
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Currywurst auf dem Tisch, da tönte mitten in der ersten Pause
der  Evakuierungsruf  durch  die  Foyers:  Aufgrund  einer
„technischen  Betriebsstörung“  sollten  alle  zügig  das  Haus
verlassen.

Gut fünf Minuten später – es waren längst nicht alle Besucher
draußen, die Räumung verlief ohne große Aufregung – kam die
Entwarnung:  Fehlalarm.  Einen  solchen  Alarm  während  einer
Vorstellung habe er in 28 Jahren noch nicht erlebt, sagte
Joachim  G.  Maaß,  Darsteller  des  Mesners,  nachher  auf  der
Bühne. Maaß ist seit 1988 in Gelsenkirchen engagiert.

„Wir sind Ihnen dankbar, dass alles so wunderbar geklappt hat
und Sie das Haus so schnell verlassen haben“, bedankte sich
die Dame des Direktionsdienstes nach der – verlängerten –
Pause.  Nach  ersten  Informationen  soll  ein  gestörter
Rauchmelder oder ein Defekt an der Steueruhr der Meldeanlage
die Ursache für den Alarm gewesen sein.

Tosca blieb am Leben in Tobias Heyders eher hilflos nach neuen
Sichtweisen gierenden Inszenierung. Das ist vielleicht auch
ein Aspekt, der über das seltene Erlebnis eines Theateralarms
hinaus in Erinnerung bleiben wird.

Rossini-Rarität am „Opernhaus
des  Jahres“:  Nationaltheater
Mannheim zeigt „Tancredi“
geschrieben von Werner Häußner | 30. Dezember 2016
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Herrscher  im  inneren
Konflikt:  Filipo  Adami  als
Argirio  in  der  Mannheimer
Neuinszenierung von Rossinis
„Tancredi“. Foto: Hans Jörg
Michel

Das  Nationaltheater  Mannheim  –  gemeinsam  mit  Frankfurt
„Opernhaus  des  Jahres“  2015  –  hat  in  dieser  Saison  einen
Spielplan,  der  jedem  auf  Auslastung  und  Publikumsbedienung
fixierten  Theaterchef  den  Sorgenschweiß  auf  die
Direktorenstirn treiben würde: Noch wehte Franz Schrekers „Der
ferne Klang“ durch die mächtige Schachtel des Zuschauerraums,
da kündigten sich schon Hans Werner Henzes „Die Bassariden“
an, gefolgt von Gioacchino Rossinis „Tancredi“.

Und so geht es weiter im Hause von Klaus-Peter Kehr: Am 10.
Januar hat Jacques Fromental Halévys „Die Jüdin“ Premiere,
sieben  Wochen  später  Sergej  Prokofjews  „Der  Spieler“.  Und
danach als Uraufführung Bernhard Langs „Der Golem“. Selbst der
Mozart-Abschluss im Juli meidet Populäres, widmet sich dem
„Idomeneo“. Zum Vergleich: In Essen mokieren sich bestimmte
Kreise schon, weil einmal nicht die Braut verkauft, sondern
aus dem slawischen Repertoire eine Kostbarkeit wie Bohuslav
Martinůs  „Griechische  Passion“  die  spärliche  Zahl  der
Neuinszenierungen  eröffnete.

http://www.nationaltheater-mannheim.de
http://www.oper-frankfurt.de


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

Rossinis erster Welterfolg „Tancredi“ von 1813 ist längst auf
die  internationale  Opernszene  zurückgekehrt  –  nur  in
Deutschland  nicht.  Schon  in  den  siebziger  Jahren  tourte
Marilyn  Horne  mit  dieser  Partie  durch  die  Welt,  und  die
kritische Edition (1977/1984) ermöglichte verantwortungsvolle
Aufführungen. Die gab es in germanischen Gefilden auch, aber
nur an speziellen Orten, bei den Schwetzinger Festspielen etwa
(1992) oder beim Rossini Festival in Bad Wildbad (2001).

Mit der Mannheimer Inszenierung durch Cordula Däuper wagt es
nun  ein  großes  Opernhaus,  „Tancredi“  ins  Repertoire
aufzunehmen. Zeit dazu wird’s, denn inzwischen stehen auch
Sänger bereit, die Rossinis anspruchsvolle Partien stilistisch
adäquat bewältigen und gestalten können. Und obwohl Librettist
Gaetano Rossi das subtile Geflecht der Begründungen für den
Verlauf der Tragödie – Vorlage ist Voltaires „Tancrède“ –
radikal zerrissen hat, bleibt noch genug inhaltliche Substanz,
um sich auch ohne Vorwissen auf die unglücklichen Figuren
einlassen zu können.



Der Ritter Tancredi ist, weil Feind der herrschenden Familie,
aus dem Syrakus des 11. Jahrhunderts verbannt, kehrt aber voll
Sehnsucht  nach  der  Heimat  und  seiner  Geliebten  Amenaide
heimlich  zurück.  Er  muss  erfahren,  dass  sich  die
rivalisierenden Familien von Argirio – dem Vater Amenaides –
und Orbazzano verständigt haben, weil die Stadt von Sarazenen
bedroht wird. Unterpfand der Allianz ist Amenaide: Die heftig
widerstrebende jungen Frau soll eine politisch alternativlose
Ehe  mit  Orbazzano  eingehen.  Ihr  Brief  an  Tancredi  wird
abgefangen und fälschlich als Schreiben an den Anführer der
Sarazenen interpretiert. Amenaide droht nun als Verräterin der
Tod – und auch Tancredi vertraut ihr nicht mehr. Er rettet sie
zwar  im  ritterlichen  Zweikampf  mit  Orbazzano  vor  der
Hinrichtung, sucht aber dann aus enttäuschter Liebe den Tod in
der Schlacht.

Die Musik wendet sich den Menschen zu

Rossis  Libretto  verweigert  den  stringenten  dramaturgischen
Zusammenhang.  Die  Aufklärung  der  Missverständnisse  wäre  –
ähnlich wie in Webers „Euryanthe“ – problemlos möglich. Doch
darauf  kam  es  den  mit  Voltaire  vertrauten  Zuschauern  der
Entstehungszeit  nicht  an.  Und  die  Ängste,  Sehnsüchte  und
Träume, die Wut, Verzweiflung und Depression der handelnden
Figuren, auf die Rossini sein Augenmerk richtet, vermitteln
sich,  von  dramentheoretischen  Einwänden  unverstellt,  heute
wieder direkt und berührend.

Amenaide (auf dem Foto die



Alternativbesetzung  Tamara
Banjesevic)  ist  das  Opfer
einer  politisch  geplanten
Zweckheirat  mit  Orbazzano
(Sun  Ha).  Foto:  Hans  Jörg
Michel

Der Vater Argirio etwa ist kein standardisierter Bösewicht,
kein unbeugsamer Politiker. Seine große Szene im zweiten Akt
mit der bedeutsamen Arie „Ah! Segnar invano io tento“ zeigt
ihn als zerrissenen Menschen. In seinem Inneren bringt der
politische Druck die Stimme der Natur – die um Gnade für die
Tochter  wirbt  –  zum  Schweigen.  Das  lässt  ihn  seelisch
zerbrechen.  Für  diesen  Moment  wie  auch  für  die  Klagen
Amenaides  verliert  Rossinis  Musik  ihre  klassizistische
Ausgewogenheit nicht, aber ihr sozusagen aus olympischen Höhen
schweifender  Blick  wendet  sich  dem  Menschen  ganz  nah  und
empfindsam zu. Nicht nur die kostbare Miniatur des Sicilianos
der Einleitung zu „Di tanti palpiti“, dem „Schlager“ der Oper,
weist voraus auf den Rossini der Experimente in Neapel, in
denen er das romantische Gefühl in die Musik einsickern lässt,
ohne ihre objektivierende Distanz aufzugeben.

Rubén  Dubrovsky  und  das  klein  besetzte  Orchester  des
Nationaltheaters  nähern  sich  diesen  Momenten  seelenvoller
Schönheit behutsam, mit sanfter Artikulation und drucklosem
Klang. Dubrovsky achtet darauf, den Rhythmus federn zu lassen,
die  Bläser  leuchtend  und  leicht  zu  halten,  den
Streicherapparat nicht in die Falle der Simplizität laufen zu
lassen.  Denn  oft  verleitet  Rossinis  kinderleicht  anmutende
Musik dazu, sie langweilig abzuspielen statt mit lebensvollen
Nuancen zu formen. Nicht immer gelingt das: Die Ouvertüre
gerät steif und mit zu massiven Tutti; das erwähnte Siciliano
läuft im Metrum zu wenig flexibel ab. Da fehlt der Musik der
Duft.

Das Heil der Inszenierung in der Reduktion gesucht



Unter  den  Sängern  überzeugt  ausgerechnet  der  als  Rossini-
Spezialist ausgewiesene Filipo Adami als Argirio am wenigsten:
ein enger, nasig in die Höhe getriebener Ton, manchmal ein
brüchiges Vibrato, eine kaum flexible Gestaltung der Linien.
Eunju Kwon als Amenaide macht vor, wie’s gehen könnte. Sie hat
die Leichtigkeit und den süßen Ton, die einwandfrei gebildeten
Verzierungen und die verschatteten Farben für die Stellen der
Resignation, der Trauer, der Depression. Im Duett mit dem
Tancredi  von  Marie-Belle  Sandis  harmonieren  die  Stimmen
delikat; im Duett mit Adamis Argirio laufen sie nebeneinander
her.

Schutz,  Rückzug,
Verdrängung:  Der  Pappkarton
ist  in  der  Regie  Cordula
Däupers  eine  mehrdeutige
Chiffre.  Foto:  Hans  Jörg
Michel

Sandis singt ihre weltberühmte Auftritts-Cavatina nicht als
Virtuosen-Demonstration,  sondern  verinnerlicht  und  mit  viel
Gefühl; als auffahrender Krieger fehlt ihr der Aplomb des
Heroen, wie ihn Marilyn Horne unvergleichlich auf die Bühne
gebracht hat. Aber Sandis weiß durch klugen Stimmeinsatz diese
natürliche  Begrenzung  ihres  Contralto  wettzumachen.  Reizend
macht Ji Yoon mit der Arie des Roggiero auf sich aufmerksam.
Sung Ha als Orbazzano gibt auch stimmlich den groben Militär,
Julia  Faylenbogen  hat  als  Isaura  keine  Chance,  sich  zu
profilieren,



Cordula Däuper und ihr Bühnenteam Ralph Zeger und Sophie du
Vinage  suchen  ihr  Heil  in  der  Reduktion  –  nicht  ohne
Überzeugungskraft: ein Spielpodest in schwarzer Bühne, eine
Brücke nach hinten zu einer Tür, wenige Requisiten, Kostüme,
die  Militärisches  des  20.  Jahrhunderts  mit  Elementen  der
napoleonischen  Zeit  der  Entstehung  der  Oper  reflektieren.
Däuper  interessiert  sich  für  die  Konstellationen  von
Seelenzuständen,  versucht  nicht,  die  antirealistische,
kunstvolle  Stilhöhe  des  Dramas  mit  quasi  naturalistischer
Aktion aufzufüttern.

Chiffren wie das Brautkleid oder ein in die Erde gepflanzter,
nach dem Scheitern des Hochzeits-Deals wieder ausgerissenes
Bäumchen spielen eine Rolle, ebenso ein Kinderpaar. Die beiden
fegen über die Bühne, als Amenaide sich an ihren Geliebten
erinnert; später wird ihr Vater das kleine Mädchen in einen
Geschenkkarton stecken, so als wolle er sein Idealbild seiner
Tochter konservieren. Die Elemente spielen eine Rolle – Erde
auf dem Podest, Wasser als Regen, Luft und das finale Feuer,
in dem Tancredi sein Ende findet. Man spielt in Mannheim den
tragischen Schluss, den Rossini anstelle des „lieto fine“, des
glücklichen  Endes  der  venezianischen  Uraufführung,  wenige
Wochen später für Ferrara konzipiert hat.

Rossini-Rarität auch in Frankfurt

Auch  das  andere  „Opernhaus  des  Jahres“  hat  eine  Rossini-
Rarität im Repertoire: Seit Dezember spielt Frankfurt wieder
seine  düster-überzeugende  Version  der  „diebischen  Elster“,
eine  kafkaeske  Kleine-Leute-Geschichte  mit  einer  rundum
überzeugenden  Ensemble-Leistung.  Das  Konzept,  auch  wenig
Bekanntes  in  qualitätvollen  Inszenierungen  vorzustellen,
durchzieht Bernd Loebes Intendanz bisher und wird sich auch
fortsetzen: Im Herbst zeigte die Oper Michail Glinkas „Iwan
Sussanin“ in einer musikalisch eindrücklichen, szenisch von
Altmeister  Harry  Kupfer  überraschend  bieder  arrangierten
Aufführung.  Am  23.  Januar  folgt  die  Neuinszenierung  einer
einst beliebten, aber seit Jahren nicht mehr aufgetauchten



italienischen komischen Oper: „Le cantatrici villane“ („Die
Dorfsängerinnen“)  von  Valentino  Fioravanti.  Und  kurze  Zeit
später,  am  31.  Januar,  erlebt  Giuseppe  Verdis  verkanntes
Meisterwerk „Stiffelio“ seine Frankfurter Erstaufführung. Dazu
im April mit „Radamisto“ noch eine Händel-Rarität. Und das
alles bei glänzenden Besucherzahlen. So geht Oper: lustvoll,
originell, neugierig.

Rossinis „Tancredi“ in Mannheim am 16.01., 17. und 24.03. und
15.04.2016.  Karten:  (0621)  1680  150,  www.  nationaltheater-
mannheim.de

Rossinis „La gazza ladra“ in Frankfurt zum letzten Mal in
dieser Spielzeit am 08.01.2016. Karten: (069) 212 49 49 4,
www.oper-frankfurt.de
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