
Ruhrtriennale:  Heiner
Goebbels  zeigt  in  „Stifters
Dinge“  Kunst  als  Ablauf
mechanischer Vorgänge
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

Friedhof  der  Klaviere:  die
zentrale  Installation  für
„Stifters  Dinge“.  Foto:
Wonge  Bergmann/Triennale

Nun hat Ruhrtriennale-Intendant Heiner Goebbels selbst Hand
angelegt. Als Konzeptkünstler, Regisseur und Komponist hat er
dem Festival seinen ureigenen Stempel aufgedrückt. Auf dem zu
lesen ist: „Stifters Dinge“. Angekündigt als Klavierstück ohne
Pianisten, Theaterstück ohne Schauspieler und als Performance
ohne Performer.

Goebbels misstraut offenbar dem Menschen auf der Bühne, setzt
stattdessen auf die Macht der Elektronik, des Maschinellen. Zu
sehen ist eine Installation, die wirkt wie das Ergebnis von
jungenhafter Begeisterung an der Bastelei – mitsamt der hellen
Freude, dass alles prächtig funktioniert.

Das Stück, wenn wir es so nennen wollen, passt also prima in
die Duisburger Kraftzentrale, einst das energiespendende Herz
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für die Herstellung von Stahl. Denn auf der „Bühne“ laufen
vielschichtige  Arbeitsprozesse  ab.  Diesmal  allerdings  zur
Erzeugung  von  Lauten,  Klängen,  bildlichen  Illustrationen,
Textauszügen.  Die  allesamt  offenbar  eine  herbe
Zivilisationskritik  ausdrücken  wollen:  Der  Mensch  zerstöre
mehr und mehr die schöne Natur. Goebbels erweist sich damit
als Anwalt des französischen Philosophen und Ethnologen Claude
Lévi-Strauss.

Aber zunächst wird eben jene Schönheit beschrieben, ertönt aus
dem Lautsprecher „Die Eisgeschichte“ Adalbert Stifters, eine
literarische  Verneigung  vor  den  Geheimnissen  eines
winterlichen Waldes, einer Terra incognita. Doch Lévi-Strauss
verneint kurz darauf in einem eingespielten Interview, dass es
auf der Welt noch unberührte Orte gebe. Und Vertrauen in die
Menschheit, nein, das habe er nicht.

Natur  –  das  ist  nur  noch
eine  Frage  der  Projektion.
Foto:  Wonge
Bergmann/Triennale

Solcherart  Pessimismus  spiegelt  sich  nicht  zuletzt  im
zentralen Bühnenaufbau wieder. Fünf (präparierte) Klaviere –
zum Teil sind es nur noch deren Torsi – hat Ausstatter Klaus
Grünberg an einer Wand aufgeschichtet, dazwischen blattlose
Baumkrüppel gesetzt. Wie ein Instrumentenfriedhof wirkt das
(oder  doch  wie  ein  Altar  mechanischer  Kunsterzeugung?),
dementsprechend wird ein musikalisches Aufzucken inszeniert,
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das sich in pochenden, knarzenden Geräuschen ausdrückt oder in
fragmentierten  Läufen,  wilden  Figurationen.  Nur  einmal
erreicht uns ein Hort der Ruhe: wenn plötzlich der langsame
Satz aus Bachs „Italienischem Konzert“ erklingt und aus drei
großen Wasserbecken sanftes Plätschern zu vernehmen ist.

Ähnlich mag Jacob van Ruisdaels Waldbild, als Illustration von
Stifters Erzählung, unser Gespür von Ästhetik erfreuen. Doch
die  farblichen  Veränderungen,  die  das  projizierte  Gemälde
alsbald ereilen, machen alles Wohlgefühl zunichte. Sodass uns
Goebbels einerseits verstört zurücklässt. Verhindern aber kann
er nicht, dass diese besondere, rätselhafte Art politischen
Theaters  für  manche  lediglich  ein  technisches  Faszinosum
darstellt. Gleichwohl – der Applaus ist höflich.

Weitere  Vorstellungstermine  sowie  Informationen  über  eine
„Unguided Tour“ unter www.ruhrtriennale.de

 

(Der  Text  ist  in  ähnlicher  Form  zunächst  in  der  WAZ
erschienen.)

Ruhrtriennale:  Körper-Studie
mit allen Mitteln
geschrieben von Katrin Pinetzki | 23. September 2013
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Foto: Eva Würdinger

Mann und Frau begegnen sich – man sollte meinen, dass zu
dieser Konstellation auf der Bühne kaum mehr Neues erzählt
werden kann. Von wegen!

Im Choreographischen Zentrum PACT Zollverein trafen Meg Stuart
und  Philipp  Gehmacher  aufeinander.  Die  renommierte  US-
amerikanische  Choreografin  und  ihr  Kollege  aus  Österreich
arbeiten inzwischen seit Jahren fruchtbar zusammen; diesmal
banden  sie  außerdem  den  Video-  und  Installationskünstler
Vladimir Miller ein. Das Ergebnis heißt „The fault lines“ –
übersetzt  etwa  „Bruchlinien“,  jene  Störungslinien,  die  zum
Beispiel nach Erdbeben im Gestein sichtbar werden. „The fault
lines“ auf der Bühne ist das Zusammenspiel zweier Systeme, die
nicht kompatibel sind.

Zu  Beginn  stehen  Mann  und  Frau  sich  gegenüber,  gehen
aufeinander zu – ganz neutral, ohne erkennbar freundliche oder
feindliche  Absicht.  Doch  kaum,  dass  sie  einander  zu  nahe
kommen,  reagieren  die  beiden  Systeme  unwillkürlich  und
autonom. Was auch immer der eine Körper macht – dem anderen
scheint  es  unmöglich,  sich  der  Bewegung  des  Gegenübers
anzupassen, darauf einzugehen. Sie klammert sich an ihn – er
versucht,  sie  abzusetzen.  Sie  flieht  –  er  versucht,  sie
einzufangen. Er streckt die Arme aus – sie entwindet sich.
Stuart und Gehmacher zeigen Dutzende solcher kurzer, heftiger
Kontakt-Reaktionen, perfekt choreographiert wie ein Wrestling-
Kampf, die meist in einem erschöpften Aufeinander-Liegen am
Boden enden – bevor ein neuer Versuch beginnt.
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Was  da  auf  der  Bühne  stattfindet,  ist  kein  Kampf  der
Geschlechter und auch nicht das ewige Spiel des Anziehens und
Abstoßens. Wenn Philipp Gehmacher seinen Armen und Händen fast
hilflos und erstaunt dabei zusieht, wie sie autonom, scheinbar
ohne sein Zutun agieren, wird deutlich: Auf dieser kargen,
einem Schuhkarton ähnlichen Spielfläche werden Körper-Studien
betrieben.

Vladimir  Miller  filmt  die  beiden  bei  ihren  Studien,
fokussiert, filtert Details und definiert die Beziehung der
Körper mit Hilfe seiner Kamera neu: Auf der Leinwand hält der
Mann plötzlich den Kopf der Frau zwischen seinen Händen –
tatsächlich aber steht er einige Meter von ihr entfernt.

Am Ende verschmelzen Performance und Video-Projektion: Er hält
sie fest auf dem Boden, umklammert sie; sie ragt suchend die
Arme in die Luft, und Miller zeichnet auf die Projektion ihrer
Körper.  Er  zeichnet  vorsichtig  erkundend  feine,  zitternde
Linien auf die beiden Körper. Es sind Störungslinien. Ein
starker  Moment,  eine  überzeugende  Studie  mit  den  Mitteln
darstellender und bildender Kunst.

„The fault lines“ ist noch einmal am 21. September zu sehen.

Triennale:  Eiskalte  Spannung
–  Lachenmanns  Oper  „Das
Mädchen  mit  den
Schwefelhölzern“
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013
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Angela Winkler als „Mädchen“
in  eisigem  Blau.  Foto:
Julian  Mommert/Triennale

Unten  die  plane,  rechteckige,  weitgehend  leere,  öd  und
unwirtlich  wirkende  Spielfläche.  Alles  umringt  von  steil
ansteigenden Zuschauerblöcken. Dahinter schließlich haben sich
Chor und Orchester platziert. Gewissermaßen als musikalische
Umzingelung. Sodass die Klänge uns mal auf den Pelz rücken,
mal  wie  aus  dem  Nichts  entstehen,  uns  drangsalieren  und
enervieren,  aber  auch  aufs  Schönste  erregen  und  erheben.
Helmut  Lachenmanns  „Das  Mädchen  mit  den  Schwefelhölzern  –
Musik mit Bildern“ wird in einem Raum zelebriert, der bereits
Teil des Interpretationskonzepts ist.

Dafür steht der amerikanische Regisseur Robert Wilson, der
dieses Theaterkonstrukt als einen Operationssaal sieht. Wie
passend: Denn die Geschichte vom armen Mädchen, das in der
bitterkalten Neujahrsnacht keine Zündhölzchen verkaufen kann,
sie  anzündet,  um  sich  für  Augenblicke  nur  zu  wärmen,  das
halluziniert  und  erfriert,  wird  gewissermaßen  seziert,  auf
seelische  Befindlichkeiten  und  körperliche  Aggregatzustände
hin untersucht. Mit einer überwiegend geräuschhaften Musik,
die pendelt zwischen wahrhaft monströsem Suggestivklang und
allerkleinstem Fragment.

Lachenmann  hat  dieses  Märchen,  das  nicht  zuletzt
sozialkritische Züge trägt, um zwei Texte erweitert. Einer
stammt von der RAF-Terroristin Gudrun Ensslin, ein ideologisch
aufgeladenes Pamphlet gegen das „System“, in dem das Zündeln
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(!)  als  Akt  des  Widerstands  gesehen  wird.  Der  zweite
Textzusatz ist das Höhlengleichnis Leonardo da Vincis, das
einen  Menschen  beschreibt,  der  zwischen  Angst  und  Neugier
pendelnd darüber sinniert, ob er die Höhle betreten solle.
Genau wie das Mädchen, schwankend zwischen Todesfurcht und
Hoffnung auf ein besseres Jenseits.

Ein  gutes  Team:
Regisseur  Robert
Wilson  (li.)  und
Komponist  Helmut
Lachenmann.  Foto:
Lucie
Jansch/Triennale

Lachenmanns 1997 uraufgeführte „Oper“ steht im Zentrum der
insgesamt  sechs  Wochen  währenden  Triennale,  ragt  wie  ein
fremder,  wuchtiger,  einsamer  Monolith  über  alle  bisherigen
Festival-Produktionen  hinaus.  Weil  Wilson  zur  Premiere  in
Bochums Jahrhunderthalle betörende Bilder findet: mit Hilfe
von Licht, Farbe und den allseits bekannten knappen Gesten
sowie mit zeitlupenhaften, in Erstarrung mündenden Bewegungen.
Ganz  im  Dienste  des  Komponisten,  der  ja  zuallererst  das
Zittern, Frieren und Verharren in Klänge gesetzt hat. Und dem
es nicht darum zu tun war, ein Libretto linear musikalisch
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nachzuerzählen.

Das  Mädchen,  das  ist  Angela  Winkler.  Eine  weißgewandete,
angstvoll und stumm daherschleichende, fragile Ophelia, mit
vom Eissturm gezausten Haaren. Deren stumpf blickende Augen zu
leuchten  beginnen,  wenn  sie  staunend  die  Bilder  einer
besseren,  warmen  Welt  imaginiert,  die  Wilson  mit  wenigen
Requisiten  und  zauberhaften  Licht-Spielen  in  Szene  setzt.
Winklers einziges Sprechen gilt dem erwähnten Höhlengleichnis.
In expressiver, beinahe dadaistischer Manier wird der Text in
seine Bestandteile, in Laute zerlegt, geht somit einher mit
Lachenmanns Musik.

Anderes jedoch bleibt verrätselt: Steht doch Robert Wilson als
Gestengeber  oder  Strippenzieher  selbst  auf  der  Bühne.  So
unterwirft er sich seiner eigenen Regie und leitet das Mädchen
in doppeltem Sinne an. Als dessen Alter Ego, als Tod? Und was
suggerieren die Menschen in dicken Mänteln, die kurz vor dem
Erlösungsschluss im Halbdunkel über die Ebene stapfen?

Das freie Spiel mit Assoziationen, das Bedenken dessen, was zu
sehen ist, wäre wohl ganz im Sinne Lachenmanns. Der uns mit
unerhörten  Klängen  vom  hörigen  Hören,  vom  stets  Gewohnten
also, weglocken will. Dessen Musik nie brutal laut ist, sich
andererseits in bisweilen ungeahnter Harmonie entfalten kann.
Wort- und Gesangsfetzen, Atem-, Schleif- und Klopfgeräusche
fügen sich zum fahrigen, wilden, großen Ganzen.

Üppiger Applaus, nicht zuletzt fürs Chorwerk Ruhr und das hr-
Sinfonieorchester unter Leitung von Emilio Pomárico.

Info über weitere Vorstellungen unter www.ruhrtriennale.de

(Der Text ist in kürzerer Form in der WAZ erschienen.)
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Ruhrtriennale:  Seltsame
Rituale  in  Harry  Partchs
Instrumenten-Wunderland
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

„Zeit  des  gemeinsamens
Vergnügens“  heißt  diese
Szene  des  Partch-Theaters.
Foto:  Wonge
Bergmann/Triennale

Das erste Wort gönnen wir Karl Valentin: „Kunst ist schön,
macht aber viel Arbeit.“ Die Erkenntnis des Münchner Komikers
und Sprachkünstlers kommt uns alsbald in den Sinn, wenn wir
vor  dem  Bühnenbild  stehen,  das  vor  allem  eine  Anordnung
überwiegend  riesiger,  seltsamer  Instrumente  zeigt,  das
„Orchester“ des amerikanischen Komponisten Harry Partch.

Darin wuseln Solisten herum, die gleichzeitig Musiker, Sänger,
Schauspieler und Pantomimen sind. Die bisweilen winzig klein
wirken,  wie  Arbeiterfiguren  in  einem  Baukasten  fürs
experimentierfreudige  Kind.

Zumal  sie  hauptsächlich  in  bunter  Werktätigenkluft,  teils
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hübsch-hässlich  den  Prekariatsstandard  erfüllend,  sich  an
ihren klingenden „Maschinen“ zu schaffen machen. Auf dass eine
wahrhaft  un-erhörte,  sirrende,  flirrende,  motorische  Musik
erklinge.  Mit  Anlehnungen  an  asiatische  und  afrikanische
Exotismen.  Was  alles  einem  großen  Ritual  gleichkommt,  das
Partch  „Delusion  oft  the  Fury“  betitelt  hat.  Integrales
Theater heißt diese Mixtur aus Klang, Sprache, Szene und Licht
im  Fachjargon  –  Richard  Wagner  hatte  100  Jahre  zuvor  vom
Gesamtkunstwerk gesprochen.

Und die Ruhrtriennale, Heiner Goebbels’ Experimentallabor des
Theatralischen,  hat  dem  Amerikaner  nun  in  Bochums
Jahrhunderthalle ein Podium gegeben. Wir staunen, horchen auf
ob verquerer Rhythmen und neuer Tonwelten, ergeben uns einem
exzessiven  Ritual,  das  indes  alsbald  tönende  Züge  der
amerikanischen  Minimalisten  trägt.  Kurzum:  Die  anfängliche
Faszination weicht dem Wunsch, nun doch zum Ende zu kommen.

Der  amerikanische
Komponist  Harry
Partch.  Foto:
Schott-
Archiv/Andersen

Wer war Harry Partch? Einer jener amerikanischen Komponisten,
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die, fernab der Traditionen des alten Europa, eine eigene
musikalische Sprache suchten. Der dabei mindestens so radikal
zu  Werke  ging  wie  sein  Landsmann  John  Cage.  Der  das
wohltemperierte System, das eine Oktave in fünf schwarze und
sieben weiße Tasten unterteilt, scharf ablehnte und eigene
Skalen  entwickelte.  Zugleich  tüftelte  und  baute  Partch  an
einem neuen Instrumentarium. Allem voran ein „Chromelodeon“,
ein  Harmonium,  bei  dem  eine  Oktave  43(!)  Tonhöhen  zählt.
Andere  Skurrilitäten  heißen  „Gourd  Tree“,  ein  baumartiges
Gebilde  aus  Kürbisflaschen,  oder  „Marimba  Eroica“,  ein
riesiges Marimbaphon mit nur vier wuchtigen Klangplatten.

Schon dies lässt erahnen, dass es sich bei Partch um einen
Freak  der  Musikszene  handelte.  Wie  denn  auch  die  meisten
Figuren  in  seinem  zweiteiligen  Instrumentaltheaterstück
„Delusion oft he Fury“ äußerst freaky daherkommen. Obwohl doch
ernste  Dinge  verhandelt  werden,  einerseits  der  reuevolle
Bußgang  eines  Mörders,  zum  anderen  der  aus  einem
Missverständnis  herrührende  Konflikt,  der  vor  Gericht
schiedlich-friedlich gelöst wird – wenn auch von einem nahezu
taubblinden Richter.

Triennale-Intendant  Heiner  Goebbels  erlaubt  sich  hier  als
Regisseur eine amerikakritische Spitze, indem er den Richter
als übergroße „Kentucky Fried Chicken“-Pappfigur zeichnet. Die
Anspielung, dass auch im Land der unbegrenzten Möglichkeiten
das Fressen vor der Moral kommt, hätte Partch gewiss gefallen.
Er  selbst,  1901  geboren,  erlebte  in  den  USA  die  „Große
Depression“ der 30er Jahre, schlug sich zeitweise als Hobo
durch.  Solcherart  Landstreicher  wird  im  zweiten  Teil  von
„Delusion“ übrigens zur Hauptfigur. Dort mümmelt er, taub und
arm, im Wasser sitzend, sein karges Mahl. Im Disput mit einer
Ziegenhirtin kommt es zum oben erwähnten Konflikt. Am Ende
aber wird der große Versöhnungsgesang angestimmt: „Pray for
me“. Ob die rot ausgeleuchtete Bühne (Klaus Grünberg) nebst
kleiner Flämmchen eine Art Vorhölle sein soll?



Sonderbares  Instrumentarium
als  Werkbank  im  hellen
Licht. Foto: Wonge Bergmann,
Triennale

Manches  mag  nach  geschäftiger  Aktion  klingen,  doch  alles
geschieht in höchster Strenge. Die Buße und Läuterung eines
Mörders lässt Elemente des japanische No-Theaters erkennen –
Klangfarben, die Gewandung der Hauptfigur und die rituelle
Bedeutung fließenden Wassers deuten darauf hin. Der zweite
Teil trägt hingegen afrikanische Züge. So gesehen, hat auch
Partch nicht im luftleeren Raum gearbeitet.

Schwer  zu  tun  hat  zudem,  in  vielfältiger  Funktion,  das
Ensemble  musikFabrik.  Anziehen,  umziehen,  schreiten,
umherhuschen,  singen,  sprechen,  musizieren  –  ein
Mammutprogramm.  Damit  nicht  genug:  Partchs  Original-
Instrumentarium musste Stück für Stück nachgebaut werden – für
Thomas Meixner und sein Team eine Herkulesarbeit.

So steht an diesem Abend Bewunderung neben Verstörung. Das
letzte Wort geben wir dem Rockmusiker Frank Zappa: „Ich mag
den Klang der Instrumente … aber gleichzeitig denke ich, das
Zeug läuft und läuft und läuft und läuft und läuft zu lange.“
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Ruhrtriennale  konzertant:
Musikalische  Endlosschleife
zum Untergang der Titanic
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

Anu  Tali  und  die  Bochumer
Symphoniker  ließen  die
Titanic  sinken.  Foto:
Michael  Kneffel/Triennale

Nach fortwährender Erkundung neuer Formen des Theatralischen,
begibt  sich  das  Experimentallabor  namens  Ruhrtriennale
tatsächlich  einmal  in  die  „Niederungen“  des  traditionellen
Konzertbetriebs. Um aber gleich wieder eine Art Avantgarde zu
präsentieren.  Mit  zwei  Frühwerken  des  1943  geborenen
englischen  Komponisten  Gavin  Bryars,  die  Luciano  Berios
„Requies“  umrahmen.  Das  Fazit  des  Abends  ist  schnell
umschrieben  –  spektakulärer  Titel,  überwiegend  langatmige
Musik.

Denn  wenn  Bryars  nichts  weniger  als  den  „Untergang  der
Titanic“  klanglich  verarbeiten  will,  dürfte  mancher  in
Duisburgs  Gebläsehalle  wohl  ein  großorchestrales  Spektakel
erwarten.  Um  sich  damit  die  Katastrophenbilder  im  Kopf
zurechtzimmern zu können. Und wenn die präzise musizierenden
Bochumer Symphoniker unter Leitung der estnischen Dirigentin
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Anu  Tali  am  Beginn  ein  differenziertes  Schlagwerkinferno
entfachen, dass es klingt, als schramme im Sturm der Dampfer
am Eisberg entlang, scheint die Tragödie greifbar.

Doch Bryars steht nicht der Sinn nach Effekt. Das Heftige
weicht einem sanften Streicherhymnus, ungemein harmonisch, als
wär´s ein Stück von Haydn. Ständige Wiederholung inbegriffen,
mit minimalen Abweichungen, getragen vom tiefen Register der
Bläser,  die  Schwärze  des  Meeres  illustrierend.  Inmitten
Einspielungen von Interviewfetzen zum Unglück. So will uns
Brayrs hinabziehen, lullt uns aber bloß ein.

Seine Nähe zum Minimalisten Michael Nyman ist offenkundig.
Dafür steht noch mehr „Jesus’ Blood Never Failed Me Yet“. Der
simple Gesang eines Stadtstreichers, aus dem Nichts kommend,
lauter werdend, schließlich ersterbend, ist die (vom Tonband
zugespielte), laufend wiederholte Grundlage des Stücks. Die
Endlosschleife wird harmonisch aufs Angenehmste unterfüttert,
mehr und mehr Orchesterstimmen verstärken die Grundierung, bis
auch hier alles verblasst. Bryars’ große Meditation will uns
einfangen, ist aber bloß Klang gewordene Vorhersehbarkeit.

Da  bedarf  es  schon  eines  Luciano  Berio,  der  orchestrale
Bewegung in Statik gekonnt einflechten kann und dabei ein
Füllhorn von Klangfarben über uns ausschüttet. Diese Musik
kreist  nicht  verloren  um  sich  selbst,  sie  schwebt  um  ein
imaginäres Zentrum. Ein kleiner Glücksfall.

(Der Text ist zuerst in der WAZ erschienen.)

Krieg  im  Eigenheim:  Rimini

https://www.revierpassagen.de/19856/krieg-im-eigenheim-rimini-protokoll-bei-der-ruhrtriennale/20130909_2216


Protokoll  bei  der
RuhrTriennale
geschrieben von Eva Schmidt | 23. September 2013
Wie erleben wir Krieg? Im Autoradio, wenn berichtet wird, dass
Obama  den  Militärschlag  gegen  Syrien  vorbereitet.  Im
Fernsehen, wenn wir Szenen sehen aus dem Sudan, aus Gaza, aus
Afghanistan. Doch wissen wir wirklich etwas von den Menschen,
die das Kriegshandwerk betreiben und von ihren persönlichen
Lebensumständen? Können wir uns in das Schicksal von Opfern
und Flüchtlingen hineinversetzen?

Die  Theatergruppe  Rimini  Protokoll  hat  jetzt  bei  der
Ruhrtriennale mit „Situation Rooms“ ein Projekt realisiert,
das die Organisation des Krieges bis zu einem gewissen Gerade
erfahrbar macht. Das die Planspiele, Kalküle, Geschäfte und
technischen Voraussetzungen beleuchtet, indem die Biographien
von Menschen erlebbar werden, für die Krieg Alltag, Beruf,
Schicksal oder die Aussicht auf einen fetten Gewinn ist.

Situation  Rooms:  Rimini
Protokoll,  Ruhrtriennale.
Foto: Jörg Baumann

Zugegeben, ich war ein wenig skeptisch, als ich mich mit den
19 anderen Besuchern des Abends in der Turbinenhalle in Bochum
versammelte und auf ein zusammengezimmertes Haus mit vielen
nummerierten  Türen  blickte,  das  wie  ein  Bühnenbild  der
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Volksbühne  wirkte:  Tasche  einschließen,  Pfand  abgeben,
Kopfhörer aufsetzen und i-Pad am Stil in die Hand nehmen.
Bitte an Tür 6 aufstellen und sobald der Film losgeht, den
Anweisungen auf dem Bildschirm folgen, der würde mich dann
durch Villa Wahnkrieg führen.

Hilfe,  bin  ich  jetzt  Duke  Nukem?  Muss  ich  gleich  einen
Waffenhändler  küssen?  Schlimmer:  Ich  werde  selbst  zum
Waffenproduzenten.  Zu  einem,  der  im  gemütlichen  Schweizer
Akzent  die  Vorteile  seiner  Präzisions(mörder)geräte  darlegt
und  mich  im  Rundgang  durch  seine  Firma  an  einer  Werkbank
vorbeiführt, wo die Familienfotos des Mechanikers hängen.

Doch kurz darauf wechsele ich die virtuelle Rolle, setze den
Schutzhelm  auf  und  berichte  als  dpa-Kriegsfotograf,  wie
vielleicht jenes maßgefertigte Schweizer Gewehr den Rebellen
tötet. Da das Haus der Realität viele Zimmer hat und die
Beziehungen ihrer Bewohner verschlungen sind, liege ich eine
Viertelstunde später angeschossen (keine Angst, Blut fließt
nur auf dem i-Pad) auf einem syrischen Balkon und muss vom
Arzt ohne Grenzen im Feldlazarett behandelt werden. Der stuft
mich allerdings als minderschweren Fall ein, klebt mir einen
gelben  Punkt  auf  die  Hand,  der  bedeutet  „Behandlung
verschoben“ und schickt mich ein Zimmer weiter. Hier serviere
ich einer Flüchtlingsfamilie aus Libyen Tee und lasse mir ihre
Geschichte  erzählen,  während  die  Kinder  herumtoben.  Jetzt
bekomme  ich  ein  schlechtes  Gewissen,  weil  ich  zuvor  als
Bankmanager dem Diktator Kredit gegeben habe, damit er Panzer
kaufen kann.

Das Konzept von Rimini Protokoll geht gnadenlos auf, denn die
Subjektivierung  durch  das  Rollenspiel  funktioniert
tatsächlich. Sicher ist man sich der Distanz zur jeweiligen
virtuellen Rolle, die man einnimmt, immer bewusst. Aber genau
das  lässt  einem  den  nötigen  Raum,  den  man  zur  Reflexion
braucht: „Ich lebe in einem demokratischen Industriestaat und
fahre im Urlaub zum Wandern in die Schweizer Alpen“, könnte
ich über mein Leben sagen. Jemand anders hat es nicht so gut



getroffen, der krepiert im Häuserkampf. Er ist mir sehr fern;
er lebt in einer Parallelwelt, in die ich mich nun einlogge.
Nach anderthalb Stunden logge ich mich wieder aus. Er nicht.

Situation  Rooms:  Rimini
Protokoll,  Ruhrtriennale.
Foto: Jörg Baumann

Das Setting von „Situation Rooms“ ist eine Kunstwelt, die
Biographien  der  Protagonisten  sind  real,  sie  basieren  auf
dokumentarischem Material, wie die Gruppe Rimini Protokoll es
gerne  verwendet.  So  wird  Krieg  konkret,  denn  er  wird  von
Menschen gemacht. Keinen bösen Menschen, sondern solchen, die
einfach nur ihrem Job nachgehen – ganz banal.

Ich steige auf eine Leiter und schaue den kreisenden Drohnen
zu.  Ein  Mitspieler  hisst  die  Flagge  von  irgendeinem
Krisenstaat, sie klirrt im künstlichen Wind. Ich salutiere –
man  kann  ja  nie  wissen,  vielleicht  werde  ich  gerade
beobachtet.

Infos und Termine: www.ruhrtriennale.de
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Ruhrtriennale:  Letzte
Abenteuer  auf  dem
Schlachtfeld des Theaters
geschrieben von Katrin Pinetzki | 23. September 2013

Foto: Jörg Bauman

Menschen  lieben  Geschichten,  und  wo  ihnen  keine  angeboten
wird, basteln sie sich aus dem, was sie wissen, selbst eine
zurecht. Insofern ist jedes Stück postdramatisches Theater,
das rein mit Stimmungen, Motiven und Versatzstücken arbeitet,
eine Herausforderung für den Wahrnehmungsapparat.

Der Zuschauer muss akzeptieren, dass er höchstens das Thema zu
fassen bekommt – und die ewige Suche nach dem Sinn aufgeben.
Die britische Künstlergruppe Forced Entertainment unter der
Leitung  des  Regisseurs  Tim  Etchells  hat  dieses  Prinzip
perfektioniert. In der weiten, offenen Maschinenhalle Zweckel
in  Gladbeck  zeigte  sie  für  die  Ruhrtriennale  „The  Last
Adventures“, letzte Abenteuer.

Die Produktion ist eher Performance denn Schauspiel. Sie hat
eine Choreografie, aber – für „Forced Entertainment“ durchaus
untypisch – fast keinen Text. Sie hat keine Rollen, dafür aber
Kostüme und Ton. Ebenso wichtig wie das Spiel der Darsteller,
wenn nicht sogar tonangebend, ist die Sound-Collage, die der
libanesische  Klangkünstler  Tarek  Atoui  mit  einem  selbst
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entwickelten Instrument live auf der Bühne erzeugt.

Zu Beginn erklären die 16 Darsteller einander die Naturgesetze
und versichern sich im Chor der Welt: „Sterne können nicht vom
Himmel genommen werden“, rufen sie aus einem Mund, „Zeit kann
man nicht sparen. Ein Gewehr kann nicht denken. Was wir tun,
ergibt keinen Sinn.“

Zuletzt sind die Worte kaum mehr zu hören – das Soundgewitter
setzt ein, ab jetzt übernehmen Bild und Klang die Regie. Ein
Darsteller nach dem anderen verlässt den Chor, nimmt einen
Baum aus unbemaltem Sperrholz  und schiebt ihn von rechts nach
links über die Bühne. Wer nun an das Motiv des wandernden
Waldes  bei  Macbeth  denkt,  liegt  vielleicht  richtig  –
vielleicht auch nicht. Es ist das erklärte Prinzip von „Forced
Entertainment“,  Zuschauererwartungen  zu  unterlaufen.  Immer
wenn man glaubt, einen erzählerischen Faden gefunden zu haben,
wird er durchtrennt.

Aus dem Wald wird ein Schlachtfeld. Mit Kochtopf-Helmen und
Besen-Säbeln  inszeniert  die  Gruppe  das  Gemetzel  eines
vielleicht napoleonischen Krieges: Man sieht Leiber zucken,
Soldaten  robben,  töten  und  marschieren,  Verletzte  werden
abtransportiert,  weiße  Fahnen  geschwungen.  Eine  lineare
Handlung ergibt sich jedoch nicht, der Fokus liegt auf den
Trash-Effekten,  die  die  Darsteller  verstörenderweise  mit
großer  Ernsthaftigkeit  produzieren:  Rote  Bänder  simulieren
spritzendes Blut und herausquellende Gedärme, die Toten tragen
Skelett-Kostüme.



Foto: Jörg Bauman

Später betritt ein von drei Darstellern geführter Lindwurm die
Szenerie,  es  folgen  Roboter  in  Alufolien-Kartons,  Feen  in
Gardinenstoffen und Könige mit Papp-Krone. Ein Mann mit Axt
verfolgt einen Baum, dann verfolgt der Baum die Axt. Wir sind
tief  in  der  Fantasy-Welt,  die  Naturgesetze  gelten  nicht
länger, und die Maschinenhalle wird zur Bühne für ein Genre-
Mashup aus Theater- und Film-Effekten.

Documenta-Teilnehmer Tarek Atoui steht derweil hinter seinem
Sound-Pult  und  bietet  fast  eine  One-Man-Show:  Seine  Hände
fahren  durch  die  Luft,  beschreiben  Kreise  und  Gesten  und
produzieren  dadurch  auf  seinem  Instrument  elektronisch
verzerrte, fragmentarische, collagierte Klanggebilde.

Der Abend ist eine Total-Überforderung – für die Augen, die
Ohren, die Sinne. Die durchaus vorhandenen komischen Momente
retten den Zuschauer nicht über den Abend. Denn letztlich gibt
es kein Motiv, das hängenbleibt – weder textlich noch bildlich
oder akustisch. Die Sinnsuche aufzugeben, das fällt einfach
schwer. Der Applaus blieb verhalten, vereinzelt waren Buh-Rufe
zu hören.
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Festspiel-Passagen  VI:
Opernromantik  unterm
Sternenzelt  –  Verona  feiert
100 Jahre Oper in der Arena
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Der  Inbegriff  der  Opernromantik:  Ein  samtblauer,
sternübersäter Himmel spannt sich aus, ein sanfter, linder
Wind erfrischt die Wärme des Abends, ein ägyptischer Tempel
hebt sich aus dem Dunkel, warm beleuchtet, als würden ihn
Tausende Kerzen illuminieren. Und eine Frau singt sehnsüchtig
zur weichen, leisen Riesenharfe eines Orchesters: „Ah, komm,
mein Geliebter, berausche mich, beglücke mein Herz!“

Vor der Vorstellung: Arena-
Besucher stärken sich in der
Bars  und  Restaurants  der
Piazza Brá. Foto: Häußner

Für solche Momente bezaubernder Stimmung ist die Arena von
Verona weltberühmt. Wenn sich Amneris in Giuseppe Verdis Oper
„Aida“ mit einem schmeichelnden Melodiebogen nach dem fernen
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Radamès sehnt, der die ägyptischen Heerscharen an der Grenze
zu Äthiopien zum Siege führt, bleibt den Zuschauern der Atem
stehen. Ganz still wird es dann unter den Fünfzehntausend, die
das Rund der römischen Arena füllen. Nur aus weiter Ferne
wehen ein paar Stimmfetzen von der Piazza Brá bis zu den
„gradinate“ des Monumentalbaus – den narbigen Steinstufen, auf
denen vor 2000 Jahren die römischen Veroneser Gladiatoren und
Tierhetzer anfeuerten.

So  still  ist  es  nicht  immer:  Italien  trägt  ein
temperamentvolles Volk auf seiner Erde, und auch die zahllosen
Touristen, von denen die Opern-Festspiele in der Arena di
Verona  leben,  lassen  sich  zu  gerne  vom  südlichen  Feuer
entzünden. „Brava Violeta“ schreit ein stimmgewaltiger Mann
von  oben,  kaum  dass  der  letzte  Ton  verklungen  ist:  ein
Claqueur oder jemand, der sein eigenes Organ ebenso gerne hört
wie das der Sängerin. Aber er steckt an: Menschen jubeln,
klatschen,  schreien.  Die  Oper,  das  alte  „Kraftwerk  der
Gefühle“, drängt die innere Bewegung zum äußeren Ausdruck.

Am Beifall spürt der langjährige Operngänger in Italien aber
den Unterschied zum früheren Publikum: Da haben die „tifosi“
nicht geklatscht, sondern getobt. Da war auf der Bühne der
Wettkampf der Stimmen zu erleben – eine Arena der vokalen
Exhibition,  die  nicht  selten  um  des  Effektes  willen  die
Grenzen des Geschmacks und des stilistisch sauberen Singens
hinter sich ließ. Haudegen wie Mario del Monaco oder Franco
Bonisolli  haben  mit  elektrisierenden  Spitzentönen  den
kollektiven Aufschrei provoziert wie ein Siegestreffer in der
Arena von Schalke 04. Und die Schlachtrösser des Sopranfachs –
erinnert  sei  zum  Beispiel  an  Ghena  Dimitrova  –  haben  in
„Turandot“ oder „La Gioconda“ Expression und Opulenz auf die
Spitze getrieben.



Blick in die Arena: 15 000
Zuschauer  erwarten  den
Beginn  der  Oper.  Ennevi
Foto,  per  gentile
concessione della Fondazione
Arena di Verona

Daneben gab es Sänger, die mit den riesigen Dimensionen der
Arena  „gespielt“  haben,  ohne  die  Musik  an  die  Show  zu
verraten: Mit Wehmut ist an Fiorenza Cossotto zu denken, eine
bestrickende  Amneris  in  zahllosen  „Aida“-Aufführungen.
Gelingen  ihnen  die  „Schlager“  ihrer  Rolle,  werden  die
Protagonisten auch heute hin und wieder noch mit „bis“-Rufen
aufgefordert, ihre Arie zu wiederholen – und stellen sich,
wenn der Maestro am Pult mitspielt, nur zu gerne der Ehre, ein
vokales Schaustück noch einmal zum Besten zu geben. Auf der
anderen Seite waren auch schmähliche Schiffbrüche zu erleben:
Wer seine schönen Stellen versiebte, durfte nur mit Gnade
rechnen, wenn das Rund gerade mehrheitlich mit angereisten
Deutschen  oder  Amerikanern  besetzt  war.  Ansonsten  gab  es
schmerzliches Zischen, hämische Bemerkungen oder Rufe wie „vai
a casa“ („Geh‘ nach Hause“).

Das Publikum – ein Raubtier

In solchen Momenten blitzt das antike Erbe der Arena auf: der
Wettkampf,  die  emotionale  Erregung,  der  mörderische  Sport.
Dann sind nicht nur die Akustik und die immensen Entfernungen
zwischen Dirigent, Orchester, Chor und Solisten der Feind des
Sängers, sondern auch die lauernden Raubtiere auf den Rängen:



bereit, nach jedem glücklichen Spitzenton zu schnappen, bereit
auch, jede Unaufmerksamkeit mit Angriff zu vergelten. Mit dem
gesitteten Publikum unserer Stadttheater ist diese Atmosphäre
nicht zu vergleichen. Aber mit dem Verlust des Maßstabs für
gutes Singen, der in Italien noch schmerzlicher als anderswo
zu  spüren  ist,  versinken  solche  Konfrontationen  in
Vergangenheit:  Heute  genügt  zum  Jubel,  dass  die  Partie
irgendwie geschafft wird. Maßstäbe für gutes Singen werden für
subjektiv gehalten, offene Kritik oder gar Unmut sind dann
nicht mehr angebracht.

Oper in Verona – das hat wenig mit dem zu tun, was über die
Kunstform reflektierend gesagt und geschrieben wird. Oper in
Verona  bedeutet  Spektakel,  Befriedigung  der  Schaulust,
Ergötzen an der monumentalen Dimension, Unterhaltung und, ja,
Romantik,  im  sentimentalen  Sinne  des  Wortes:  eine  warme
Sommernacht,  die  blitzenden   Sterne,  die  tausend  kleinen
Flämmchen  der  „candelini“  zu  Beginn  der  Vorstellung,  das
lustvolle  Auskosten  der  schönen  Melodie,  die  unmittelbare
Freude am faszinierenden Klang, an der Monumentalfilm-Kulisse,
an den Klischees großer Gefühle.

Rekonstruiert:  „Aida“  in
Kulissen  und  Kostümen  von
1913.  Foto  Ennevi,  per
gentile  concessione  della
Fondazione Arena di Verona

Wer sich der Oper mit dem scharfen Messer des Verstands, mit



dem Skalpell der Analyse nähert, wird sein Instrument auf dem
Stein der „gradinate“ schnell abstumpfen. Verona ist nichts
fürs Konzept- oder Regietheater. Hier hat die Dekoration das
Sagen. Es gab Versuche, auch in der Arena Oper anders zu
machen  als  1913.  Sie  sind  resonanzlos  gescheitert.  Nicht
umsonst hat man 1982 die „Aida“-Aufführung von vor 100 Jahren
rekonstruiert. Sie gehört zu den beliebten Schaustücken – und
in diesem Jahr, zum Arena-Jubiläum konnte der Besucher sogar
wählen: zwischen einem bunten Alt-Ägypten, wie man es sich zu
Verdis  Zeit  vorgestellt  hat  und  dem  postmodernen
Schnickschnack,  wie  ihn  das  spanische  Dekorations-
Großunternehmen  La  Fura  dels  Baus  derzeit  über  die
Opernzentren der Welt ausbreitet. Gewonnen hat, so war auch
aus den Kritiken zu entnehmen, die Postkarten-Belle-Époque der
historisierenden Inszenierung Gianfranco de Bosios.

Alt-Ägypten in der Fantasie
der  Belle  Époque:  Víoleta
Urmana  als  Amneris.  Foto
Ennevi,  per  gentile
concessione della Fondazione
Arena di Verona

Und da schreiten sie, die ägyptischen Scharen, von hinten nach
vorne, von links nach rechts über die riesige Bühne, zwischen
bunt bemalten Säulen durch, die in ihrer Massivität mit Luxor
oder  Abu  Simbel  konkurrieren  können.  Erhaben  gewandet,
luxuriös geschmückt. Amneris und der König in Gold und Weiß,
Aida im ägyptisierenden Modellkleid, alles andere als eine



„ria  schiava“,  eine  anonyme  kriegsgefangene  Sklavin.  Gut,
Elefanten sind nicht von der Partie, aber beim Triumphmarsch,
dem Höhepunkt der spektakulären Aufzüge, reiten Pferde ein.
Radamès,  der  Sieger,  wird  auf  einem  riesigen  Thron
hereingefahren.  Kostbare  Stoffe,  edle  Metalle,  Federn:  Vor
diesem  Altägypten  verlöre  jede  Mode-Boutique  im  Paris  der
Belle Époque vor Neid und Scham ihre Farbe.

Dekorative  Ästhetik  von
heute in der „Aida“ von La
Fura dels Baus. Foto Ennevi,
per  gentile  concessione
della  Fondazione  Arena  di
Verona

Dagegen kann das stilisierte Sonnenkraftwerk von La Fura dels
Baus nicht punkten. Ebenso wenig überzeugt das Planschbecken
mit echtem Wasser und Plastik-Krokodil-Masken für plätschernde
Statisten im Nilakt. Die „alte“ Inszenierung setzt dagegen auf
stimmungsvolle Lichtregie, wenn die Säulen eines Tempels im
dunstigen Mondlicht am Fluss sich gewaltig und düster über
kleine  Menschen  erheben.  Solche  Momente  wären  durchaus  in
einer  spannungsvollen,  glaubhaften  Regie  mit  dramatischem
Leben  zu  erfüllen,  wäre  da  nicht  eine  grenzenlos
banalisierende  Personenregie  am  Werk.  Zwischen  Rampengesang
und Ausfallschritt, zeremoniellem Schreiten und vorhersehbaren
Arrangements  könnte  ein  Hauch  von  Psychologie,  von
wahrhaftigem  menschlichem  Verhalten  Wunder  wirken.



Das ist bei einem Tenor wie Marco Berti nicht zu erwarten, der
mit robustem Ton durch seine Partie pflügt und es offenbar dem
Zufall überlässt, ob eine Phrase mal stimmig ausgesungen, mal
einfach nur mit Kraft geschmettert wird. Der Mann hat die
vokalen  Fertigkeiten  für  einen  überzeugenden  Radamès,  aber
weder  das  stilistische  Bewusstsein  noch  das  psychologische
Feingefühl. Die Aida von Fiorenza Cedolins tut sich bei der
Gestaltung von Angst, Ausweglosigkeit, Resignation, aber auch
im Moment des Aufbegehrens gegen Amneris und im abgeklärten
Einverständnis mit dem Sterben im Finale leichter. Aber ihr
Timbre klingt ölig, ihr Vibrato verbraucht – da hilft auch
nicht, dass sie die Höhe in der Nil-Arie sicher erreicht.

Der  Tenor  Marco  Berti  als
Radamès.  Foto  Ennevi,  per
gentile  concessione  della
Fondazione Arena di Verona

Violeta Urmana war als Amneris die überzeugendste Sängerin des
Ensembles: In der Szene, in der Radamès von den Priestern
verhört und verurteilt wird, breitet sie das Psychogramm einer
stolzen, starken Frau aus, die an die Grenzen ihrer seelischen
Leidensfähigkeit geführt wird. Überzeugend auch ihre stimmlich
beglaubigte Doppelzüngigkeit am Anfang, in der Konfrontation
mit Aida, als sich der Verdacht erhärtet, die Sklavin könne
ihre erfolgreiche Konkurrentin um die Liebe Radamès‘ sein. Nur
die schmeichlerischen Legati in der ersten Szene des zweiten
Aktes gelingen ihr nicht ganz: Der Stimme fehlen Samt und
schwärmerischer Ton.



Die  männlichen  Protagonisten  bleiben  auf  mittlerem  Niveau:
Anbrogio Maestri imponiert in Statur und Stimmgewalt, singt
den Amonasro aber wenig differenziert und mit vielen engen
Tönen.  Orlin  Anastassov  bleibt  als  Ramfis  ebenso  rau  und
stilistisch  grob  wie  Carlo  Gigni  als  König.  Daniel  Oren
liefert ein routiniertes Dirigat ab, ohne auf die Finessen der
Partitur intensivere Blicke zu richten.

Über 600 „Aida“-Vorstellungen in 100 Jahren

Arena und Aida – das sind beinahe schon Synonyme geworden: Mit
über 600 Vorstellungen steht die Oper Verdis an der Spitze der
Aufführungsstatistik. Vor 100 Jahren verwirklichte der Tenor
Giovanni Zenatello zusammen mit dem Impresario Ottone Rovato
die  Idee,  zu  Ehren  des  Komponisten  im  damals  frisch
restaurierten  römischen  Monument  „Aida“  aufzuführen.  Das
Experiment von 1913 – damals noch ohne elektrisches Licht! –
gelang, die Arena etablierte sich als sommerliche Spielstätte.
1914  folgte  Bizets  „Carmen“,  dann  unterbrach  der  Erste
Weltkrieg  bis  die  junge  Tradition,  die  aber  bereits  1919
wiederbelebt wurde. Und zwar, was heute undenkbar ist, mit
einer relativ neuen Oper Amilcare Ponchiellis, „Il Figliuol
Prodigo“ („Der verlorene Sohn“) von 1880. In den Folgejahren
gab es zwar wieder „Aida“, aber auch modernere Stücke: „Il
piccolo Marat“ von Pietro Mascagni (1921), „Nerone“ von Arrigo
Boito (1926) oder die erst drei Jahre zuvor uraufgeführte
„Turandot“ Giacomo Puccinis 1928.



Gab  den  Anstoß  für
die  Arena-
Opernfestspiele:  Der
Tenor  Giovanni
Zenatello.
Archivfoto  Bain
Collection

Ein letztes solches Experiment wagte die Arena 1952 mit Italo
Montemezzis „L’Incantesimo“ („Der Zauber“). In den zwanziger
Jahren spielte man sogar Wagner in der Arena – nicht einmal
das traut sich das Opernunternehmen in seinem und Wagners
Jubiläumsjahr: „Lohengrin“ erklang 1922, noch einmal in den
Jahren 1933 und 1949 und zum letzten Mal 1963 – eine kluge
Wahl  für  die  szenischen  Möglichkeiten  der  Arena.  Selbst
„Parsifal“ (1924) und „Die Meistersinger von Nürnberg“ (1931)
standen je einmal auf dem Spielplan.

Die  Gründer  der  Operntradition  in  der  Arena  hatten  ein
treffendes Gespür für die Auswahl der Werke. Camille Saint-
Saëns‘  „Samson  et  Dalila“,  1921  gezeigt,  erfüllt  die
Bedingungen ideal: große Tableaus und Chorszenen, monumentale
Schauplätze, historisierender Stoff, wirksame Musik. Man fragt
sich, warum dieses Stück 1974 zum letzten Mal in der Arena zu
erleben war. Eine Erklärung: Die Aufführungen in Verona müssen
massenkompatibel  sein.  Abend  für  Abend  zwischen  Juni  und



September sind 15 000 Plätze zu verkaufen. Und in Zeiten, in
denen  italienische  Politiker  die  Oper  nicht  mehr  für
finanzierungswürdig halten, weil sie den Staat nicht in der
Pflicht  sehen,  „Musikshows“  zu  unterstützen,  gibt  es  wohl
keinen  Spielraum  für  künstlerische  Entscheidungen.  So
kristallisiert sich seit den neunziger Jahren ein Kern von
einem  Dutzend  Opern  heraus,  die  immer  wieder  aufgeführt
werden,  unterbrochen  von  nur  wenigen  „Ausreißern“  wie  „La
Gioconda“ (2005) oder dem ersten Mozart in der Arena, „Don
Giovanni“ (2012).

Doch diese Entwicklung ist nicht nur ein Indiz finanzieller
Risikovermeidung, sondern auch ein Zeichen für die sterile
Erstarrung der Oper als Kunstform: Verona schwimmt an der
Spitze des internationalen Mainstreams. Ideen wie etwa die
Inszenierung einer Meyerbeer-Oper – wie sie in den dreißiger
Jahren  stattgefunden  haben,  weil  sich  die  Grand  Opéra
hervorragend für den Raum eignen würde – sind daher selbst im
150. Todesjahr Meyerbeers 2014 utopisch. Der Spielplan für das
nächste  Jahr  beinhaltet  also  wieder  beide  „Aida“-
Inszenierungen,  dazu  Verdis  „Maskenball“  sowie  „Madama
Butterfly“ und „Turandot“ von Giacomo Puccini, ergänzt durch
„Carmen“  und  Charles  Gounods  „Roméo  et  Juliette“  –  eine
Konzession an Veronas zweiten Touristen-Mythos.

Festspiel-Passagen  V:  Die
unerträgliche  Provokation  –
Castorfs „Ring“ in Bayreuth
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Die Festspiele sind aus. Glanzlos gingen sie vorüber in diesem
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Jubiläumsjahr, sagen die einen. Kühn waren sie, meinen andere.
Bayreuth wurde seinem Ruf gerecht, ist im 200. Geburtsjahr des
„Meisters“ eine Werkstatt geblieben.

Noch  unverhüllt:  Das
Bayreuther  Festspielhaus
2012.  Foto:  Häußner

Der  „Ring“  des  Berliner  Alt-Enfant-Terrible  Frank  Castorf:
eine  Provokation  mit  Buh-Stürmen  nach  bester  Bayreuther
Manier.  Der  „Tannhäuser“  Sebastian  Baumgartens:
dekonstruierende  Installation  eines  postmodernen
Konstrukteurs. „Lohengrin“ von Hans Neuenfels: die putzigen
Ratten  des  einstigen  Provokateurs,  der  inzwischen  als
„altersmilde“ gilt, als Trost für Regie-Zumutungen. Da fällt
der „Holländer“ Jan Philipp Glogers gar nicht mehr auf. Auch
das  mag  man  als  Zeichen  für  den  andauernden  Werkstatt-
Charakter Bayreuths werten: Solide erarbeitetes Musiktheater
punktet nicht in der Aufmerksamkeits-Skala. Man nimmt es zur
Kenntnis, die Kritik mäkelt, dann wendet man sich wieder den
Aufregern zu.

Werkstatt war 2013 aber auch anders: Das Festspielhaus so
säuberlich camoufliert, dass man die Ziegelwerk-Fassade auf
den Handy-Fotos für echt halten kann. Villa Wahnfried – eine
Baustelle. Wer weiß, ob Wagner diese Zeichen des Vorläufigen
nicht sogar gefallen hätten. Zu schaffen, nicht zu schauen,
ist er selbst ja nach Bayreuth gekommen. Was allerdings an



Neuem  aus  den  Baugruben  wachsen,  hinter  den  Gerüsten
vorscheinen  wird,  bleibt  noch  zu  erwarten.  Die  Besucher
trösteten sich mit den bunten Wagner-Männchen des Künstlers
Ottmar Hörl. Wagner allgegenwärtig – als ironischer Plastik-
Nippes. Auch das vielleicht ein Zeichen der Zeit.

Nicht mehr gegen den Strich gebürstet

Mit  den  Zeichen  der  Zeit  wohl  vertraut  gibt  sich  „Ring“-
Regisseur  Frank  Castorf.  Zweite  oder  dritte  Wahl  war  der
Berliner, dort seit 1992 Leiter der Volksbühne, nachdem Wim
Wenders abgesagt hatte. Castorfs Berliner Stücke mögen nach
wie vor lustvoll und wild, schrill und aggressiv sein. Aber
sie sind längst nicht mehr gegen den Strich gebürstet, weil
die Borsten der Regie nicht einmal mehr an der Oberfläche
kratzen. „Wirre, müde, vor allem lange Abende“ schrieb die
„Zeit“ über die Castorf’schen Elaborate. Und welches Publikum
wird  noch  erreicht,  lässt  sich  noch  einfangen  von  den
theatralischen Exkursionen des freundlichen Sauriers aus der
Vorregietheaterära?

In  Bayreuth  hatte  er  –  endlich?  –  wieder  einmal  eine
Öffentlichkeit, die diesen Begriff tatsächlich verdient: Wie
Castorf die Reaktionen genossen hat, ist hinlänglich berichtet
worden. „Das für Bayreuth wirklich Neue fand vor dem Vorhang,
beim Applaus statt“, schrieb der Festspiel-Kenner Peter P.
Pachl in der „Neuen Musikzeitung“. Castorf ließ den Buh-Sturm,
das Crescendo der Trillerpfeifen-Attacken, das Wutgeschrei und
den aggressiven Tumult nach der Premiere der „Götterdämmerung“
über sich hereinbrechen, setzte sich dem Affront offen und
offenbar  lustvoll  aus,  hielt  stand  und  reagierte  mit
provozierenden Gesten. So ungeniert hat wohl noch niemand in
Bayreuth auf Konfrontation gesetzt.

Patchwork-Sätze und Bilder-Trümmer

Es  war  nicht  anders  zu  erwarten.  Castorfs  Theater-Ansatz
verträgt sich nicht mit den Erwartungen: Nicht mit denen der
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alten  Wagnerianer,  die  unverdrossen  glauben,  des  Meisters
Regieanweisungen seien geschriebenes Gesetz. Nicht mit denen,
die sich vom Musiktheater die große, schlüssige, emotional
ergreifende Erzählung erhoffen. Nicht mit denen, die sich nach
der  ästhetischen  Illustration  sehnen,  egal,  ob  in  den
abstrahierenden  Stilisierungen  der  fünfziger  Jahre,  der
vorsichtigen Bild-Moderne der achtziger oder dem kühl-kühnen
Glamour der Neunziger.

Aber Castorfs Theater-Erfindung hat auch wenig zu tun mit den
bespielten Installationen, wie sie Sebastian Baumgarten mit
einem ambitionierten Bühnenkünstler wie Joep van Lieshout für
„Tannhäuser“ geschaffen hat. Dabei ist auch der „Ring“ 2013
visuell  dominiert:  Aleksandar  Denićs  „Route  66“-Nostalgie,
seine  schmuddelige  B-Movie-Ästhetik,  die  Dreckswelt  der
Ölförderzentren im Kaukasus (oder anderswo auf der Welt), die
ideologische  Maskerade  der  Mount-Rushmore-Karikatur  im
„Siegfried“,  der Coup mit verhülltem Reichstag und New Yorker
Börse in der „Götterdämmerung“ oder die triste DDR-Alltags-
Ästhetik erfuhren in der Kritik viel Lob. Eine konsequente
Entwicklung in einer Welt, in der das Visuelle immer mehr
dominiert, der äußere Schein, die perfekte Gestaltung, die mit
dem  Auge  erfassbare  Ästhetik  ausschlaggebend  wird  für
Anerkennung und Erfolg, bis hinein in die Intimsphäre des
Menschen, den Kult des makellosen Körpers.

Geschichten erzählen? Zusammenhänge deuten? Subtext aufhellen?
Bedeutung klären oder konstruieren? Das ist alles nichts für
Castorf. Selbst im Interview nicht. Vor der Kamera von 3sat
spricht  er  in  Patchwork-Sätzen,  nestelt  sich  durch
Gedankenfäden, springt von Buna, Kaukasus und Stock Exchange
zu  Wagner  als  Nicht-Romantiker  und  zum  Bakuninschen
Weltenbrand.  Irgendwie  hängt  das  alles  in  Castorfs
Gedankenwelt zusammen, aber er kann nicht aussprechen, wie.

Die „anarchistischen Situationen“, die er in Wagners „Ring“
entdeckt, spiegeln sich im assoziativen Lauf seiner Rede. Aber
auch das scheint konsequent: Was Castorf interessiert, sind



die „logischen Widersprüchen, die man nicht erklären kann“,
die  verschiedenen  Welten,  die  zusammentreffen.  Einmal  wird
Castorf in diesem aufschlussreichen Interview sehr deutlich.
Da  regt  er  sich  sogar  ein  wenig  auf:  Er  wolle  kein
„soziologisches Besserwissertheater“ sehen, wo ihm jemand die
Welt erkläre, die nicht mehr zu erklären ist.

Bedeutungsebenen – nicht kontrollierbar

Vielleicht trifft Castorf hier den Punkt, von dem aus sein
„Ring“ betrachtet werden kann, ohne als bloße Provokation, als
„Apotheose  der  Sinnlosigkeit“  oder  auch  als  lustvoll-
bedeutungsloses  Bildertheater  durchgewunken  zu  werden.  Die
Frage, ob hier bloß ein Scharlatan am Werke sei, der ein
ernsthaft  strebendes  Publikum  mit  hinterhältig  erfundenem
Nonsens in die Irre führen wolle, stellt sich bei Castorf
ebenso wenig wie etwa in der bildenden Kunst bei Joseph Beuys.
Denn selbst die perfide Scharlatanerie, so sie denn mit der
schillernden  Intelligenz  des  Diabolischen  erfunden  sein
sollte, reißt Bedeutungsebenen auf, die sie selbst nicht mehr
kontrollieren kann. So ist eben zeitgenössische Kunst: Was der
Betrachter mit ihr, aus ihr „macht“, hat sie selbst nicht mehr
unter Kontrolle.

Castorf überschüttet den Zuschauer im „Ring“ mit einem Wust
aus Zitaten, Klischees, Gags, Bildfetzen aus biographischer
oder  kollektiver  Erinnerung,  medialen  Chiffren,  politischen
Zeichen und symbolbehafteten Schauplätzen. Doch die Suche nach
dem fügenden „großen Gedanken“, nach dem Zusammenhang, nach
der „Idee“ geht ins Leere. Die Frage nach der „Interpretation“
stellt sich nicht, auch wenn der Regisseur irgendetwas von der
Bedeutung  des  Öls  vorabgeraunt  hatte.  Das  klassische
Regietheater-Konzept  will  nicht  mehr  greifen.

Unerklärbar gewordene Welt

Es gibt nicht einmal mehr die privatistische Ideologie, wie
sie zum Beispiel Ruth Berghaus meisterhaft über einige ihrer



Inszenierungen gestülpt hat. Es gibt nur mehr Material, bunt
verspielt ausgekippt und lustvoll verrührt. Und den Zuschauer,
der auf sich alleine zurückgeworfen ist. Fügt sich ihm ein
Bild, mag er zu den wenigen Bravo-Rufern gehören, die sich
tapfer gegen die kollektive Empörung im Festspielhaus gestemmt
haben. Fügt sich ihm keines, kann er wählen, wie er damit
umgehen will: hedonistisch, gleichgültig, ironisch-abwertend,
resigniert, sauer oder wütend.

Jede  dieser  Reaktionen  –  das  wird  Castorf  aus  seinem
Kunstbegriff  heraus  nicht  bestreiten  dürfen  –  ist
gerechtfertigt. Er hat das Spiel-Feld eröffnet, überschreiten
werden es andere. So gesehen ist es für ihn folgerichtig, sich
dem Ansturm der Reaktionen zu stellen. Was Castorfs „Ring“ in
Bayreuth geleistet hat, ist zweierlei: Er hat Wagner in einen
Kontext geholt, den wir aus der zeitgenössischen bildenden
Kunst sehr gut kennen, der aber im Opernhaus – vielleicht zum
Glück – (noch) nicht angekommen ist. Und er mag einen Finger
in eine Wunde gelegt haben, die schwärt und brennt, ohne dass
wir uns groß darum kümmern: die einer unerklärbar gewordenen
Welt, die uns, wenn wir sie dann doch als solche erleben
müssen, unerträglich provoziert.

RuhrTriennale:  Tanz-Skulptur
auf der Halde
geschrieben von Katrin Pinetzki | 23. September 2013
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Levée des conflits /
Ruhrtriennale

Das  Stück  beginnt,  und  nach  wenigen  Minuten  haben  die
Zuschauer oben im Amphitheater auf der Halde Haniel in Bottrop
alles gesehen. Das können sie zu diesem Zeitpunkt allerdings
noch  nicht  wissen.  Erst  mit  zunehmender  Dauer  von  Boris
Charmatz‘ Choreografie „Levée des conflits“ (Die Aufhebung der
Konflikte) erahnt man das Prinzip, begreift die Struktur im
vermeintlichen Chaos.

Der französische Tänzer und Choreograf, der schon vor einem
Jahr bei der Ruhrtriennale mit seinem Mensch-Maschine-Stück
„enfant“ für Aufsehen sorgte, lässt die 24 Tänzer diesmal kein
Stück in klassischem Sinne aufführen. Es gibt weder Thema noch
Handlung, keine Entwicklung und kaum tänzerische Interaktion.
Vielmehr bildet Boris Charmatz eine kinetische Skulptur. Er
schafft mit tänzerischen Mitteln ein Stück bildender Kunst auf
der  Bühne  –  ein  Perpetuum  Mobile  aus  einem  festgelegten
Bewegungskanon, der von den Tänzern zeitversetzt ausgeführt
wird.

Es beginnt mit einer Tänzerin. Sie setzt sich auf das mit
Rasen ausgelegte Bühnenrund und streicht weit ausholend übers
Gras, als würde sie sich einen Schlafplatz zurechtmachen. Etwa
eine Minute später die nächste Figur: Sie streckt den Hintern
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gen Luft und schiebt ihn nach links und rechts wie eine Katze.
Eine Minute später steht sie und schlägt, beide Armen vor- und
rückschleudernd, auf Brust und Rücken zugleich. Eine Minute,
dann folgt ein maschinenähnliches Hantieren mit unsichtbaren
Geräten, das einem nicht zu durchschauenden Ziel folgt.

Minütlich  folgen  weitere  Bewegungsabläufe,  und  längst  sind
weitere Tänzer in Straßen- oder Sportkleidung auf die Bühne
gekommen. Ohne erkennbar Notiz voneinander zu nehmen, führen
sie die gleiche Abfolge aus, jeder in seinem Tempo, jeder in
seinem Stil – bis zwei Dutzend Tänzer gleichzeitig auf der
Bühne sind. Sie rollen und winden sich über den Boden, hüpfen
und springen, drehen sich um die eigene Achse, lassen sich zu
Boden werfen und wieder aufhelfen, fließen weich wie eine
Welle durch den Bühnenraum und scheinen alle Möglichkeiten
auszukosten, ihn mit dem eigenen Körper zu erkunden. Dazu
läuft  eine  Sound-Collage:  Mal  sind  es  HipHop-Fetzen,  mal
avantgardistische Neue Musik, mal industrielle Geräusche, mal
alles zugleich.

Irgendwann scheinen sich die Tänzer wie zufällig zu formieren:
Es zentriert sich ein strudelartiges Knäuel in der Mitte, dann
am  Rand.  Obwohl  jeder  für  sich  arbeitet,  bilden  sie  doch
erkennbar ein Ganzes. Es braucht seine Zeit, diesen irgendwann
sogar meditativen Rhythmus zu erkennen und es letztlich zu
genießen, seine Augen in dem Strudel treiben zu lassen, der
ständig wiederkehrende und doch neue Bilder produziert.

Die  nötige  Muße  dazu  kam  allerdings  wetterbedingt  nur
schwerlich auf. „Das Stück ist sowieso chaotisch, aber heute
Nacht ganz sicher“, hatte Charmatz vor Beginn mit Blick auf
das Wetter angekündigt. Der leichte Regen wurde im Laufe des
Stücks immer heftiger, so dass die Compagnie des „Musée de la
Danse“ aus Rennes sich am Ende entschloss, die Aufführung
etwas abzukürzen. Dankbarer, dennoch begeisterter Applaus.



Entdecker  gesucht:  Die
Ruhrtriennale  2013  beginnt
mit Musik von Harry Partch
geschrieben von Anke Demirsoy | 23. September 2013

Heiner  Goebbels,  Komponist
und  Intendant  der
Ruhrtriennale  (Foto:  Wonge
Bergmann)

Heiner Goebbels hält seine Emotionen zurück. Zehn Tage vor
Beginn der diesjährigen Ruhrtriennale, die vom 23. August bis
6. Oktober mehr als 800 international gefragte Künstlerinnen
und  Künstler  und  43  Produktionen  präsentiert,  zeigt  der
Festival-Intendant kaum Spuren von Aufregung oder Anspannung.
Ganz auf Inhalte konzentriert, berichtet er bei der Auftakt-
Pressekonferenz  in  Bochum  von  Proben,  von  letzten
Vorbereitungen  und  vom  reichhaltigen  Eröffnungsprogramm  der
ersten zehn Tage.

Aber  dann  ergreift  es  den  zurückhaltenden  61-Jährigen
plötzlich doch. Was er in den letzten Tagen entstehen sah, hat
sichtlich  tiefen  Eindruck  hinterlassen.  Zum  Beispiel  der
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Aufbau einer Installation mit 400 Pendeln im Museum Folkwang,
die  der  Choreograph  William  Forsythe  in  „Nowhere  and
everywhere“  zum  Geschicklichkeitsparcours  für  die  Besucher
machen  will.  Und  die  100  Meter  lange  Bodenprojektion  des
japanischen Künstlers und Komponisten Ryoji Ikeda, der die
Besucher in der Kraftzentrale des Landschaftsparks Duisburg-
Nord  über  einen  gigantischen  virtuellen  Teppich  aus
flackernden  Barcodes  schickt.  Dann  die  explosive
Videoinstallation von Douglas Gordon in der Mischanlage der
Zeche Zollverein. Und natürlich die Eröffnungspremiere, bei
der  das  Musiktheaterstück  „Delusion  of  the  Fury“  des
amerikanischen Avantgardisten Harry Partch seine europäische
Erstaufführung erlebt.

Eine  audiovisuelle
Installation  ist  der  100
Meter lange Barcode, den der
Japaner Ryoji Ikeda in der
Kraftzentrale  des
Landschaftsparks-Nord  in
Duisburg  projiziert  (Foto:
Zan Wemberley)

Als  „Riesenabenteuer“  bezeichnet  Goebbels  die  Aufführung
dieses Spät- und Schlüsselwerks in zwei Akten, das er an der
Schnittstelle von Pop-Musik und Klassik ansiedelt. Die Musiker
des Ensembles „musikFabrik“ mussten dafür nicht nur das selbst
erfundene  Instrumentarium  des  Amerikaners  nachbauen  lassen,
sondern es auch spielen lernen. „Es ist eine sehr rhythmische,
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sehr körperliche Musik“, gerät Goebbels ins Schwärmen, der die
Regie des Stücks übernimmt. „Alles ist sehr präzise definiert
und ergibt sich direkt aus der Partitur.“ Zu erwarten ist eine
Art Traumtheater, das von japanischen und afrikanischen Mythen
ausgeht und, laut Programmheft, „die Versöhnung der Lebenden
mit dem Tod feiert“. Die Produktion wird nach der europäischen
Erstaufführung in Bochum auch in Genf und Oslo und New York
gezeigt.

47.000  Tickets  gibt  die  diesjährige  Ruhrtriennale  in  den
Verkauf, doch sind diverse Installationen und Ausstellungen
auch kostenfrei zugänglich. So zum Beispiel die Zeichnungen
des  Rumänen  Dan  Perjovschi,  der  die  Wände  im  Foyer  der
Jahrhunderthalle mit Kreideskizzen bedeckt. Was auf den ersten
Blick kindlich einfach und wie spontan hingekritzelt aussieht,
ist auf den zweiten Blick hintersinnig und häufig politisch
motiviert. Seine Kunst ist auf Zeit angelegt: Durch Übermalung
werden seine Strichfiguren und Wortspiele im Laufe der Wochen
verschwinden. Bewusst lädt der Künstler die Festival-Besucher
ein,  seine  neue  Installation  mit  dem  Titel  „wall  window
workshop“  zu  vervollständigen,  zu  kommentieren  und  zu
überzeichnen.  Die  Lichtinstallation  „Agora/Arena“  des
Düsseldorfer Medienkünstlers Mischa Kuball wird das Gelände
vor der Jahrhunderthalle verwandeln.

Wenig greifbar bleibt die Produktion „The last Adventures“,
für die sich die Performancegruppe „Forced Entertainment“ aus
dem  englischen  Sheffield  mit  dem  libanesischen  Komponisten
Tarek  Atoui  zusammengetan  hat.  Im  Gespräch  finden  Tim
Etchells,  Leiter  von  „Forced  Entertainment“,  und  der
libenesische Komponisten keine erhellenden Begriffe für das,
was sie in der Maschinenhalle Zweckel in Gladbeck auf die
Beine stellen. Viel ist von Fragmenten und Collage die Rede,
von einer vieldeutigen Live-Performance, medialen Bilderwelten
und vom Experiment. „Uns war rasch klar, dass es völlig falsch
wäre, den riesigen Raum der Maschinenhalle füllen zu wollen“,
sagt Tarek Atoui. Die Künstler entschlossen sich stattdessen,



ihn als Stimulans zu nutzen und zum Teil der Aufführung zu
machen.

In „Delusion of the
Fury“ erklingt auch
Schlagwerk aus Glas
(Foto:  Jörg
Baumann)

Es wird dies nicht das einzige Abenteuer sein, auf das sich
die  Besucher  der  Triennale  einstellen  müssen.  Hinter
vorgehaltener  Hand  murren  manche  Beobachter  über  den
experimentellen Charakter des aktuellen Programms, über seine
angebliche  Kopflastigkeit  und  intellektuelle  Abgehobenheit.
Indes spricht der Verlauf des Kartenvorverkaufs offenbar eine
andere Sprache. Die Festivalmacher zeigen sich zufrieden: „Die
Zahlen sind zu diesem Zeitpunkt ein wenig höher als im letzten
Jahr“,  sagt  Lukas  Crepaz,  Geschäftsführer  der  Kultur  Ruhr
GmbH. Die Auslastung liegt nach Angaben der Veranstalter bei
rund 70 Prozent. Für das stark gefragte Konzert von „Massive
Attack“  und  dem  Filmemacher  Adam  Curtis  wurde  eine
Zusatzvorstellung  am  1.  September  eingerichtet.

Ausverkauft  sind  die  Tanzperformance  „CRACKz“  von  Bruno
Beltrão und der Grupo de Rua, das Tanzstück „Partita 2“ mit

http://www.revierpassagen.de/19449/entdecker-gesucht-die-ruhrtriennale-2013-beginnt-mit-musik-von-harry-partch/20130816_2248/partchdelusionjorg-baumann


Boris Charmatz und Anne Teresa de Keersmaker und die Konzerte
„Ikon  of  Light“  mit  dem  ChorWerk  Ruhr  und  dem  Ensemble
Resonanz. Zu virtuellen Spielern in der Welt des Waffenhandels
werden  die  Besucher  in  den  20  penibel  rekonstruierten
„Situation Rooms“ des „Rimini Protokolls“. Auch hier ist die
Nachfrage so stark, dass täglich neue Vorstellungen eröffnet
werden.

Mangelnde Aufgeschlossenheit oder Entdeckerfreude lässt sich
dem Triennale-Publikum so leicht offenbar nicht nachsagen. Das
stumme Forum der Journalisten, das diese Pressekonferenz ohne
eine  einzige  Frage  absaß,  wirkte  hingegen  merkwürdig
teilnahmslos.

(Informationen:  www.ruhrtriennale.de.  Ticket-Hotline:  0221/
280 210)

Festspiel-Passagen  IV:
Salzburg  –  Fanatische
Kämpferin,  zerbrechliches
Opfer
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
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Anna  Netrebko:
umschwärmter  Star
in  „Giovanna
d’Arco“  in
Salzburg.  Foto:
Silvia  Lelli

Die  Jungfrau  von  Orléans,  die  heilige  Johanna,  die
kriegerische  Maid:  Hexe  und  Heilige,  Symbol  der  Nation,
Identifikationsfigur  in  Zeiten  der  Unterdrückung,
selbstbewusst-selbständige  Frau,  keusche  Verkörperung  eines
Reinheitsideals, amazonenhafte Kriegerin, radikale Kämpferin,
Bild des Edel-Erhabenen, verehrt und verspottet, unantastbar
und unverstanden. Die Ikone der 1431 auf dem Scheiterhaufen
hingerichteten  und  1920  heiliggesprochenen  Bauerntochter
Johanna aus dem lothringischen Domrémy ist immer wieder neu
gemalt und übermalt worden.

Voltaires  Spottgedicht  „La  Pucelle  d’Orleans“  zieht  den
Johanna-Mythos ins Ordinäre, diffamiert das Religiöse durch
das Obszöne. Friedrich Schiller wehrt sich in seiner „Jungfrau
von Orléans“ vehement gegen die abschätzige Dekonstruktion.
Temistocle Solera erkennt als Librettist Giuseppe Verdis für
die  Oper  „Giovanna  d’Arco“  einen  wichtigen  Aspekt  der
historischen  Rolle  der  Johanna,  die  im  späten  Mittelalter
Euphorie und Rohheit der Masse gleichermaßen ausgelöst hat.



Und in Walter Braunfels‘ „Jeanne d’Arc“ – 1939 bis 1943 in der
inneren  Emigration  entstanden  –  spiegelt  sich  die
existenzielle  Unsicherheit  der  Zeit,  der  Verlust  aller
kultureller  Gewissheit  und  eine  entschiedene  Zuwendung  zum
Transzendentalen,  das  alleine  im  alle  Werte  vernichtenden
Feuerbrand Bestehen verheißt: Das Herz der Jungfrau bleibt von
der Glut des Scheiterhaufens unversehrt.

Die Salzburger Festspiele haben sich mit den beiden Werken des
Musiktheaters  und  mit  Schillers  „romantischer  Tragödie“
einigen Aspekten des Johanna-Mythos genähert. Natürlich hätten
noch andere dazu treten können: Arthur Honeggers mystisches
Gleichnisspiel „Jeanne d’Arc au Bucher“ hätte dazu gepasst;
Tschaikowskys heroische Tragödie „Die Jungfrau von Orléans“
auch. Aber bedauerlicher ist, dass beide Opern nur konzertant
zu  erleben  waren:  Die  Chance,  den  Johanna-Mythos  szenisch
unterschiedlich auszudeuten, blieb so ungenutzt.

Das  Landestheater  Salzburg:
Hier  wird  Michael
Thalheimers  Version  von
Schillers  „Jungfrau  von
Orléans“  gespielt.  Foto:
Häußner

Michael Thalheimer will uns die Schiller’sche Heldin in ihrer
anachronistischen  Mischung  aus  nationaler  Entflammung,
dualistischem  Reinheitswahn  und  mystischer  Entrückung  nicht



nahe  rücken.  In  seiner  Inszenierung,  die  ab  September  am
Deutschen Theater in Berlin zu erleben ist, steht Johanna von
Anfang an isoliert: Bühnenbildner Olaf Altmann richtet einen
einzigen, grellweißen Lichtspot auf sie, einen Strahl aus dem
Jenseits, der diese einsame Gestalt im weißen Hemd mit dem
Schwert in der Hand erleuchtet. Kathleen Morgeneyer spricht
die  so  zerbrechlich  wie  verhärtet  wirkende  Figur  mit
dröhnendem  Überzeugungston,  jenseits  menschlicher  Realität.
Sie gehört zu den Reinen, die nicht fühlen, die nicht weinen.
Alexander Khuon kotzt als sterbender Montgomery sein Leben
blutig über die ungerührte Johanna aus. Liebe, Mitleid, Schuld
– das sind Regungen, die im Dienst einer höheren Macht nicht
zählen.

Kathleen  Morgeneyer  als
Johanna:  Die  Jungfrau  im
Licht. Foto: Arno Declair

Schließlich weint sie doch, die Unberührbare, getroffen vom
Blick Lionels – und damit ist ihre Mission gebrochen: Sobald
die ungeheuerliche Gotteskriegerin ihre mörderische Isolation
verliert, einen Kontakt mit Menschen aufbaut, der ihr Subjekt
fordert, ist die Magie dahin, die Kraft gebrochen. Thalheimer
lässt die Figur in ihrer Ambivalenz unberührt, erklärt nichts
weg von ihrer Problematik: weder ihren glühenden Nationalismus
noch ihre geradezu antichristliche Umdeutung Marias von der
barmherzigen  Mutter  zu  einer  blutgierigen  Göttin  der
Schlachten. Am Ende löst das fahl aufdämmernde Licht (Robert
Grauel)  die  Bühne  aus  der  Schwärze.  Sichtbar  wird  eine



gewaltige Wölbung, eine Kirche, ein Mausoleum, eine düstere
Himmelskuppel.  Von  der  Jungfrau  von  Orléans  bleibt  ein
verletzliches Mädchen, das einen riesigen Schatten wirft.

Thalheimers  auf  zweieinviertel  Stunden  und  14  Rollen
konzentrierte Version der Tragödie funktioniert nur, weil er
hervorragende  Sprecher  in  seinem  Ensemble  hat:  Den
eindimensional auf den heiser bellenden Krieger festgelegten
Andreas Döhler als Dunois. Die Agnes Sorel der Meike Droste,
die in einer starken Persönlichkeit die Ideale der Johanna
teilt, aber mit menschlichen Regungen verbindet. Den markant
charakterisierenden Michael Gerber als Thibaud. Und Christoph
Franken  als  König,  der  sich  von  praktischer  Vernunft,
politischer  Resignation  und  einer  halb  wehleidigen,  halb
hedonistischen  Vision  privaten  Lebens  leiten  lässt:  ein
Schlappschwanz, dessen winselnde Ohnmacht eine gewisse innere
Größe nicht abzusprechen ist.

Expressive
Theatersprache:
Almut  Zilcher  als
Isabeau. Foto: Arno
Declair

Das  ausgefeilteste  Rollenporträt  spricht  allerdings  Almut



Zilcher als Königinmutter Isabeau: Sie stochert als dürres
Gespenst in High Heels über die Bühne, jedes Wort in eine
andere Klangfarbe kleidend, jeden Satz nachkomponierend. So
wünscht man sich Theatersprache.

Das  Sprachliche,  in  diesem  Fall  in  Verdis  beredte  Musik
gekleidet,  dominiert  auch  die  konzertante  Aufführung  von
„Giovanna d’Arco“ in der Felsenreitschule. Vor dem Eingang ein
Defilee der Kartensuchenden: Anna Netrebko und Placido Domingo
sind eine Besetzung, für die Melomanen wie Adabeis einiges
springen lassen.

Die Oper von 1845 gehört nicht zu den bevorzugten Werken aus
Verdis  mittlerer  Schaffensperiode.  Zu  Unrecht,  wie  sie
herausstellt.  Denn  Verdi  experimentiert  mit  musikalischen
Mitteln, die er später perfektioniert: Die grellen Flöten, die
fahlen Farben des tiefen Holzes und die exzessive Rhythmik für
das Diabolische führen zu „Macbeth“, die ätherischen Momente
zu „Don Carlo“ und „Aida“. Die Emphase der groß angelegten
Chöre  weisen  von  Rossinis  Finali  zu  Meyerbeers  Tableaux.
Daneben gibt es das ausgesponnene Legato Bellinis und die
lyrische  Intensität  der  Bariton-Romanzen  Donizettis.  Doch
Verdi  setzt  diese  musikalischen  Elemente  seiner  Gegenwart
nicht,  wie  die  ältere  Kritik  abwertend  behauptete,  aus
kreativer  Verlegenheit  und  Zeitmangel  ein.  Sondern  er
verwendet Ausdrucksmittel der Tradition bewusst, um Figuren
musikalisch zu profilieren.

Die Reinheit der fragilen Heldin

Temistocle Soleras Libretto nähert sich eher dem Oratorium und
der großen Oper an – ein italienischer Reflex auf die neuen
Entwicklungen der Pariser Bühne. Giovanna ist bei ihm eher ein
junges  Mädchen,  das  demütig  eine  überirdische  Botschaft
empfängt und ausführt, als eine fanatisierte Kriegerin. Im
ersten Auftritt träumt sie von einer politischen Rolle, von
Rüstung und Schwert; später imaginiert sie sich aus dem Fest
im Königspalast zurück in ihre ländliche Heimat. Ihre Schwäche



ist  die  unmögliche  Liebe,  die  in  diesem  Fall  nicht  ein
Engländer, sondern der König selbst von ihr begehrt. Ihre
Apotheose gleicht einer Entrückung: Der Himmel entzieht die
Jungfrau dem irdischen Treiben und bestätigt ihre Unschuld.

Die Reinheit Johannas ist bei Solera nicht sexuell, sondern
transzendental geprägt: Schon im Prolog wird der Widerstreit
der bösen Geister und der Engel in den Chören ausführlich
exponiert. „Giovanna d’Arco“ verbindet dieses Motiv mit dem
Vater Johannas, Giacomo, der sich als treibende Kraft des
Dramas entpuppt: Sein Anklage, Johanna habe sich den bösen
Geistern – und der „niedrigen irdischen Liebe“ – verschrieben,
formuliert er auf dem Höhepunkt des Geschehens, in dem Moment,
in dem der König Johanna gegen ihren Willen zur Patronin des
Landes und zur Heiligen hochstilisiert, ihr sogar eine Kirche
weihen will.

Die Hybris wie die Verleumdung kommen von außerhalb: Johanna
ist das Opfer dieser Mächte, die sie in ihrem Inneren nicht
berühren. Sie gehört zu den fragilen Mädchen und Frauen der
italienischen Oper, denen vom Druck ihrer Umgebung der vitale
Lebensatem ausgepresst wird. Mag sein, dass Verdi – wie Roger
Parker im Programmheft erklärt – durch die sanfte Lyrik der
Stimme der Uraufführungssängerin Erminia Frezzolini zu dieser
Lösung angestoßen wurde. Auf jeden Fall fügt sie den Deutungen
des Jeanne d’Arc – Stoffes eine originelle Facette hinzu.

Für  Anna  Netrebko  ist  die  Partie  der  Einstieg  in  das
dramatischere  italienische  Fach,  der  sich  bereits  mit
Donizettis „Anna Bolena“ angekündigt hatte. Die Leonora in
Verdis „Trovatore“ und die Lady in „Macbeth“ werden in der
kommenden  Spielzeit  folgen.  Pünktlich  zur  Premiere  der
„Giovanna d’Arco“ wurde in Salzburg auch die neue Netrebko-CD
vorgestellt,  auf  der  das  zu  erobernde  Terrain  bereits
vorweggenommen  ist.

Die  dunkler  gewordene  Stimme  der  Sängerin  hat  in  der  Tat
klangliche Fülle gewonnen, ist im Zentrum dunkelgolden üppig,



entfaltet sich in der Höhe mit Substanz und Glanz. Dabei ist
die gleichmäßige Tonproduktion ebenso bewahrt wie die lyrische
Finesse. Im Rezitativ ihrer Auftritts-Kavatina zieht Netrebko
den  schönen  Ton  der  ausdrucksvollen  Gestaltung  vor;  die
träumerische  Wehmut  der  Giovanna,  ihre  kindlich  anmutende
Sehnsucht  nach  einer  Rolle  im  Freiheitskampf  wirkt  mehr
vorgetragen als empfunden. Doch im Duett mit dem König im
ersten Akt spielt sie die gestalterischen Trümpfe voll aus:
Eine  der  seltenen  Sternstunden  technisch  sicheren  und
dramatisch erfüllten Singens, zu dem der Tenor Francesco Meli
einen gleichrangigen Part beiträgt.

Mit Meli steht – endlich – wieder einmal ein Sänger auf dem
Podium, bei dem man nicht das eine oder andere Ohr zudrücken
muss,  um  ihn  in  die  Traditionslinie  überzeugender  Verdi-
Stimmen einzuordnen. Er hat nicht ganz die Flexibilität und
den strahlenden Schmelz eines Carlo Bergonzi, kommt ihm aber
sehr,  sehr  nahe.  Druckfrei  gebildete  Höhe  und  natürlich
anmutendes Legato zeichnen sein Singen aus. Dass manches Piano
mit viel Kopfstimme gebildet wird und ein Crescendo nicht
bruchlos gelingen kann, ist noch ein Manko. Aber Meli kann
sich als Carlo VII. erfreulich positionieren. Bisher hat er
vor allem das Repertoire zwischen Nemorino („Der Liebestrank“)
und Alfredo („La Traviata“) gesungen – die Partie in „Giovanna
d’Arco“ bedeutet also auch für ihn, einen Schritt weiter.

Tendenz  zum  Spielen,  auch
auf  dem  Konzertpodium:
Placido  Domingo  als  Vater



Giacomo in Verdis „Giovanna
d’Arco“. Foto: Silivia Lelli

Mit  Jubel  wurde  der  erst  im  Juli  von  einer  Lungenembolie
genesene Placido Domingo begrüßt: Er hatte mit der Rolle des
Giacomo  eine  Partie,  die  sich  würdig  in  die  Reihe  der
markanten Vätergestalten Verdis einreiht. Verdi baut die Rolle
aus, gibt ihr Gewicht und tragische Konturen: dieser Giacomo
wirft  seiner  Tochter  vorurteilsbeladen  den  Pakt  mit
teuflischen  Kräften  vor,  muss  seinen  tragischen  Irrtum
erkennen und tief bereuen.

Domingo hat von seiner gestalterischen Kraft nichts eingebüßt,
die sich auch immer wieder in einem unmittelbaren Bedürfnis
nach körperlicher Rollendarstellung Bahn bricht. Seine Stimme
tendiert eher zum Silber des Tenors als zur warmen Bronze
eines  echten  Baritons.  Aber  diesen  Jahrhundertsänger  so
präsent, mit dem Hintergrund seiner Erfahrung zu erleben, ist
ein Geschenk. Nicht zu vergessen ist Roberto Tagliavini als
Talbot,  der  nur  im  ersten  Akt  einige  rhythmisch  scharf
geschnittene  Sätze  zu  singen  hat  –  diese  allerdings  mit
schlankem, gut fundiertem Bass.

Mit der ambivalenten musikalischen Leitung Paolo Carignanis
sich  anzufreunden  fällt  nicht  leicht:  Da  herrscht  ein
schlanker,  nerviger  Klang  im  Münchner  Rundfunkorchester,
prägnante Kontraste in der Ouvertüre zwischen den robusten
Tutti und den ätherischen Flöten-Fiorituren und Holzbläser-
Kantilenen.  Die  Musiker  des  Orchesters  treffen  auch  die
unheimliche Sphäre beim Auftritt Giacomos, das geisterhafte
Gelächter der Flöte, den spitzen, bewusst banalen Rhythmus für
die  Dämonensprüche  des  glanzvoll  disponierten  Philharmonia
Chores Wien (Walter Zeh).

Carignani lässt auch den Donizetti-Rhyhmus „abspringen“, den
Verdi  der  Arie  Giacomos  („Franco  son  io“)  im  ersten  Akt
unterlegt. Aber er hält den Takt immer wieder unflexibel und
steif,  gibt  zu  wenig  Freiheit,  kann  so  zum  Beispiel  den



Kontrast  der  Dämonen-  und  der  Engelschöre  im  Finale  des
Prologs  nicht  ausformen.  Das  Cantabile  Verdis  bleibt  dann
flach,  eingespannt  in  eine  missverstandene  Präzision,  die
Verdis Musik genau das unterstellt, was tunlichst zu vermeiden
ist: den Leierkasten-Rhythmus der dörflichen Banda. Mit der
Frage nach einer idiomatisch zutreffenden Verdi-Interpretation
jenseits von preußischer Akkuratesse und traditionalistischer
Schlamperei wird man sich – auch nach diesem Verdi-Jahr – noch
zu befassen haben.

Festspiel-Passagen  III:
Salzburg – Jeanne d’Arc oder
der Sieg im Scheitern
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013

Alexander  Pereira  –  noch
Intendant  der  Salzburger
Festspiele.  Foto:  Luigi
Caputo

Wäre das in diesem Jahr überpräsente Verdi-Wagner-Thema die
einzige inhaltliche Leitlinie der Salzburger Festspiele 2013,
man könnte gelangweilt zur Tagesordnung übergehen.
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Aber Alexander Pereira hat die sommerlichen Festtage wieder
einmal mit einem fein gesponnenen Netz von Beziehungslinien
überzogen: Die beiden zum Heiteren neigenden Meisterwerke der
Jubilare – „Falstaff“ und „Die Meistersinger von Nürnberg“
sind  freilich  programmatisch  eher  unspektakulär,  auch  wenn
Pereira  mit  Stefan  Herheim  einen  der  profiliertesten
Opernregisseure  der  Gegenwart  für  Wagner  gewonnen  hat.

Spannender ist da schon die Konzentration auf verschiedene
Aspekte der Geschichte der Jeanne d’Arc, einer Heiligen, die
wie  selten  zwischen  großer  Politik  und  scheinbar  naiver
Frömmigkeit, pragmatischem Realismus und kühner Vision steht.
Ein  Fanal  für  unerschütterlichen  Glauben  an  Gott,  an  das
Wunder  in  der  Geschichte  und  an  die  eigene  Berufung;  ein
Beispiel, wie eine einfach Frau des späten Mittelalters gegen
ihre Umwelt ihre Persönlichkeit behauptet.

Jeanne d’Arc bietet Stoff für viele Interpretationen. Pereira
hat  drei  ausgewählt:  Den  Anfang  machten  Walter  Braunfels‘
„Szenen aus dem Leben der heiligen Johanna“ und Friedrich
Schillers „Jungfrau von Orleans“. Folgen wird noch Giuseppe
Verdis  selten  gespielte  „Giovanna  d’Arco“,  eines  der
geschmähten  Werke  der  „Galeerenjahre“  des  Komponisten,  das
heute wieder stärker in den Fokus rückt.

Wagners Schatten wird überwunden

Walter Braunfels, 1882 im Jahr der Uraufführung des „Parsifal“
geboren, gehört zu einer Generation, die darum ringen musste,
aus Wagners übermächtigem Schatten herauszutreten. In seiner
Musik blitzen die Spuren seines Lehrers Ludwig Thuille auf –
etwa  in  den  farbigen  Bläsersoli  und  der  subtilen
Orchesterbehandlung. Aber sie trägt auch Züge des von ihm
verehrten Hans Pfitzner, so in der rezitativischen Prosa des
ersten Teils. Die Rückgriffe auf Musik der Renaissance, die
archaisch anmutenden Anklänge an Gregorianik und italienische
Monodie entsprechen teils dem Zeitgeist – man mag an Igor
Strawinsky oder Ottorino Respighi erinnert sein –, sind aber
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eigenständig  entwickelt  und  wollen  das  Werk  atmosphärisch
verorten.

Die
Felsenreitschule,
Aufführungsort  von
Braunfels‘  „Jeanne
d’Arc“.  Foto:
Silvia  Lelli

Mit der Salzburger Aufführung – leider nur konzertant – wird
Walter Braunfels auch an diesem Ort die gerechte Beachtung
gezollt,  die  er  längst  verdient  hat.  Denn  der  von  den
Nationalsozialisten zum Schweigen gebrachte Komponist gehörte
zu den erfolgreichsten Protagonisten des musikalischen Lebens
in den zwanziger Jahren.

Mit  seiner  Oper  „Die  Vögel“  hatte  er  1920  den  Grundstein
seiner Popularität gelegt, war als Gründungsrektor der Kölner
Musikhochschule  auch  in  der  Ausbildung  junger  Leute  eine
maßgebliche Größe. Die Nazis enthoben den „Halbjuden“ 1933
seiner Ämter, belegten ihn mit Berufsverbot. Konrad Adenauer
setzte den Verfemten schon im Oktober 1945 wieder auf der
früheren Kölner Stelle ein, holte ihn vom Bodensee zurück, wo
er im inneren Exil Werke für die Schublade schuf – unter



anderem seine „Jeanne d’Arc“.

Bis zu seinem Tod 1954 schrieb Braunfels unermüdlich weiter,
zuletzt ein „Spiel von der Auferstehung des Herrn“. Danach hat
sich dichtes Vergessen zwischen ihn und das Jetzt gesenkt, das
erst seit etwa fünfzehn Jahren aufreißt. Braunfels’ Weg war in
der  bundesrepublikanischen  Nachkriegsgeschichte  fatal
folgerichtig:  Wie  anderen  Nazi-Opfern  ist  es  ihm  nicht
gelungen, an die Zeit vor 1933 anzuknüpfen. Das Musikleben
bestimmten Leute wie Carl Orff oder Werner Egk, die nach den
alten Machthabern nun die junge Demokratie bedienten.

Nach 1950 – die braune Vergangenheit war mittlerweile auch für
den öffentlichen Dienst kein Hindernis mehr – hatten Musiker
wie Braunfels in den sich dogmatisch verhärtenden Richtungen
der zeitgenössischen Musik ihren Ruf als gestrig und überholt
weg. Und man vermied es allzu gerne, sich den Aufbruch ins
Neue durch die Erinnerung an Geschehenes vermiesen zu lassen.
Zudem dürften Braunfels‘ Konservatismus und seine Ablehnung
der musikalischen Avantgarde seine Isolation noch verstärkt
haben.  Auch  sein  künstlerisches  Ethos  –  er  wollte  die
„christliche Oper“ vollenden – war wohl nicht geeignet, ihm
das Interesse der Nachwelt zu erhalten. Das ändert sich nun,
und es ist zu wünschen, dass der erneuerte Blick auf Menschen
wie Walter Braunfels nachhaltig bliebe.

Manfred Honeck als kundiger Sachwalter von Braunfels‘ Musik

„Jeanne  d’Arc“  war  schon  als  „Wiederentdeckung  des  Jahres
2008“ bei ihrer szenischen Uraufführung an der Deutschen Oper
ein  grandioser  künstlerischer  Erfolg,  nicht  zuletzt,  weil
Christoph  Schlingensief  ein  Mysterienspiel  in  wuchernden
Bildern entwickelte. In Salzburg dirigierte Manfred Honeck –
wie bei der auf CD dokumentierten konzertanten Uraufführung
2001.



Manfred  Honeck
(Musikalische
Leitung),  Johan
Reuter  (Gilles  de
Rais). Foto: Silvia
Lelli

Nicht immer gelang es, dem ORF Radio-Symphonieorchester Wien
die Impulse für einen konturenreichen Klang zu vermitteln: Im
ersten Teil standen die Klangkomplexe wie Blöcke da; auch die
von einem ariosen Rezitativstil á la Pfitzner geprägten Szenen
waren atmosphärisch eher beiläufig gestützt. Das änderte sich
immer,  wenn  die  vorzüglich  einstudierten  Chöre  (Bachchor
Salzburg, Chor und Kinderchor der Festspiele und des Theaters)
zum Einsatz kamen. Alois Glassner und Wolfgang Götz haben, was
Chorklang und Prägnanz der Artikulation betrifft, ganze Arbeit
geleistet!

Mit der gesteigerten hymnischen Emphase des Finales des ersten
Teils war das Orchester dann bei Braunfels angekommen: Die
Musik zwischen vergeistigtem Oratorium und farbenfroher Oper
fordert  illustrative  Details,  theatralische
Kommentierungsfreude, den Ton des Erhabenen wie des Burlesken
– so etwa im „Zwischenspiel“, einer Solo-Szene des Herzogs von
La  Trémouille,  in  der  Ruben  Drole  eine  komödiantische
Charakterisierungskunst zeigen konnte, wie wir sie etwa in



Liedern von Hugo Wolf oder Ludwig Thuille wiederfinden.

An Juliane Banse, Protagonistin der Aufnahme von 2009, einem
Mitschnitt der Uraufführung 2001, sind die Jahre nicht spurlos
vorübergegangen: Das als engelsgleich gerühmte Timbre klingt
vor allem in der Höhe hohl, die Stütze bemüht. Aber Banse
wirft dafür ihre Erfahrung in die Waagschale: So gelingen ihr
die Szenen im Gefängnis, ihr selbstbewusster Auftritt vor dem
Gericht,  ihre  gereifte  Ergebung  in  den  Willen  Gottes
eindrücklicher  als  der  Aufbruch  des  optimistischen  jungen
Mädchens.

Fedora Wesseler bezeichnet im Programmheft den „Schrei nach
Gewissheit“ als ein zentrales Thema der Oper, das sich in der
Figur des Gilles de Rais manifestiert. Johan Reuter bringt für
diese zweifelnde, zuletzt resignierende Figur eine markante
Stimme mit: Der Münchner Wotan – 2014 wieder zu erleben –
trägt reflektierende Momente („Heißt das, dass Nacht nun sein
soll…“)  durch  ein  erlesenes  Mezzoforte,  gestaltet  die
Entwicklung zum auf ein Wunder hoffenden Pessimisten, der im
Scheiterhaufen Johannas den Sieg Satans sieht.

Das  diabolische  Element  des  rechtsbeugenden  Richters  führt
Michael Laurenz als Cauchon mit einem glänzend fokussierten
Charaktertenor ein: Gellend preist er sein „System“, mit dem
er die Seelen in die Richtung hetzt, die er für sein Urteil
braucht. Vor dem Hintergrund der Entstehungszeit der Oper mag
es nicht abwegig sein, an die giftigen Tiraden eines Roland
Freisler zu denken.

Eine  großartige  Szene  hat  auch  Pavol  Breslik  als  von
Selbstzweifeln  geschüttelter  Karl  von  Valois.  Doch  der
gefeierte Tenor vergibt die Chance, über strahlende Töne und
glanzvollen  „Squillo“  hinaus  subtilere  Nuancen  der
Charakterisierung zu zeigen. „Ein neuer Morgen, und immer noch
die gleiche Nacht“ wirkt wie ein Vortrag aus den Noten, nicht
wie die tief empfundene seelische Verunsicherung eines Königs,
die mit der großen Szene des Philipp in Verdis „Don Carlo“



konkurrieren könnte.

Licht  und  Schatten  gibt  es  in  der  Besetzung  der  kürzeren
Partien:  Norbert  Ernst  gibt  Colin,  dem  Jugendgefährten
Jeannes,  rhetorischen  Pfiff,  Tobias  Kehrer  kleidet  die
mahnenden und die trauernden väterlichen Worte des Jacobus von
Arc in einen schlanken, substanzvollen Bass. Martin Gantner
erweist  sich  als  Ritter  Baudricourt  wieder  einmal  als
zuverlässiger,  stets  sinnig  gestaltender  Sänger;  an  seiner
Seite Wiebke Lehmkuhl mit feinem Ton als Lison.

Mit Siobhan Stagg und Sofiya Almazova gaben zwei Damen aus dem
„Young Singers Projekt“ eine sympathische Kostprobe schöner
Stimme; für Johannes Dunz (Herzog von Alençon) heißt es noch,
an der Stütze zu arbeiten. Auch Thomas E. Bauer kann sich als
Erzbischof von Reims nicht freisingen. Und Brian Hymel stellt
mit ziemlich festgefahrenem Tenor und unfrei-knödeligem Timbre
die Frage des Heiligen Michael: „Wer ist wie Gott?“ – eine
Frage, die 1943, als Braunfels seine Oper vollendete, auf
unheimliche Weise aktuell gewesen ist. Dass sie heute, unter
ganz anderen Vorzeichen, nichts an Brisanz verloren hat, wird
der Beobachter der Zeitläufte unschwer bestätigen können.

Informationen  zu  den  Salzburger  Festspielen:
http://www.salzburgerfestspiele.at

Gleißende Raserei in Mülheim:
Daniil  Trifonov  kehrt  zum
Klavier-Festival zurück
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
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Daniil Trifonov. Foto: KFR

Bei  seinem  Klavier-Festival-Debüt  2012  hat  die  Rhein-Ruhr-
Presse von Daniil Trifonov noch kaum Notiz genommen: Einer
jener Newcomer eben, die einmal hochgespült werden, kaum Luft
holen können auf den Schaumkronen jungen Ruhms, und schon
wieder in den Wogen des Betriebs untergehen, die im selben
Moment das nächste Wundertalent aus dem Wellental heben.

Bei Trifonovs Rückkehr in die Stadthalle Mülheim 2013 sieht
das Echo anders aus. Jetzt hat der 22jährige einen Namen, eine
Fama. Trifonov, so scheint es, hat es geschafft, spielt im
Kreis der Pianisten mit, die „man“ einfach kennen muss, will
man sich für die Kunst auf Elfenbein und Ebenholz ernstlich
interessieren.

Was  der  russische  Nachwuchskünstler  im  letzten  Jahr  in
Düsseldorf gezeigt hat, führt er in Mülheim extrem geschärft
weiter: Wucht und Kraft des Zugriffs, eine gewaltige Pranke im
Bass,  gleißende  Raserei  über  alle  Oktaven  hinweg,  schwer
atmende Grenzerkundung der physischen Leistungsfähigkeit. Er
hat sich die passenden Stücke dazu ausgesucht: Franz Liszt
zuallererst, mit vier ins Dämonisch-Gewaltige übersteigerten
Transkriptionen  von  Schubert-Liedern  und  der  h-Moll-Sonate,
und  nach  der  Pause  Sergej  Rachmaninows  Variationen  nach
Chopins  Opus  22,  ergänzt  durch  „Rachmaniana“,  eine  selbst
komponierte Suite als Hommage an den großen Komponisten und
Pianisten.

Ein veritables Virtuosenprogramm also, eines, das alle Kräfte



fordert, intellektuell wie physisch. Bei einem vor Energie
berstenden  jungen  Mann  wie  Trifonov  muss  das  zu  standing
ovations führen. Sie brachen erwartungsgemäß los. Aber der
Jubel  über  so  viel  Kraft,  pianistische  Bravour  und
musikalische Chuzpe ließ nicht vergessen, dass der Abend nach
einer Seite krängt: Es bestätigt zu eilfertig das Klischee des
Tastenlöwen  und  fegt  die  Aspekte  der  Kunst  Trifonovs  zur
Seite, die 2012 in Düsseldorf zeigten, dass hier mehr als ein
extrem zupackender Hochleistungssportler á la russe am Flügel
sitzt.

Dabei  war  vor  der  Pause  alles  im  Lot:  In  Schubert/Liszts
„Frühlingsglaube“  sinnt  Trifonov  dem  lyrisch-kantablen
Aufschwingen  nach,  gibt  der  Melodie  die  weiche  Farbe  der
Entrückung  mit.  Die  „Forelle“  gestaltet  er  mit  rhythmisch
sinnigen  Pointen  nicht  nur  als  fließend-sangliches  Legato,
sondern  als  ein  sich  bedrohlich  verdichtendes,  tödliches
Drama.  Und  den  „Erlkönig“  treibt  er  schnaufend  in
Extremkontraste:  wildes  Entsetzen  in  den  Gewittern  der
Oktavtriolen, fahles, trügerisches Dämmerlicht in der matten
Beruhigung. Die letzten Akkorde sind großes Liszt-Kino: So
schlagen die Tore des Lebens zu, wenn ein Leinwanddrama in
Vielfach-Surround-Sound zu Ende geht.

Derart vorbereitet, knüpft die h-Moll-Sonate bedeutungsschwer
an  den  stickig-dunklen  Klängen  an.  Trifonov  macht  schnell
klar, dass er dieses Paradestück auch als solches darstellen
will.  Fülle  und  Überwältigung,  krasse  Extreme,  eruptive
Ausbrüche  –  aber  kein  Lärm:  Trifonovs  Exaltationen  sind
reflektiert,  keine  instinktiven  Brutalitäten  einer
entfesselten  Kraftprotzerei.  Er  versteht  es,  auch  im
Fortissimo noch so abzutönen, dass die harmonische Kühnheit
nicht  im  schäumenden  Gebräu  der  Klänge  unhörbar  wird.  Er
versteht  es,  zurückzunehmen,  die  dynamische  Wucht  des
drängenden Verlaufs abzufedern. Und er lässt nicht vergessen,
wie  suggestiv  Liszts  lyrische  Selbstversenkung  am  Klavier
wirken kann.



Wäre mit dieser brillant reflektierten Deutung der h-Moll-
Sonate der Abend zu Ende gewesen, er wäre mit Recht groß zu
nennen gewesen. Doch Trifonov wollte noch eins draufsetzen und
drosch die Rachmaninow-Variationen in den hörbar erschöpften
Flügel der Mülheimer Stadthalle. Noch einmal ein Gewitter,
noch einmal Anspannung bis zum Äußersten – doch selbst der
stärkste  Reiz  stumpft  ab.  Und  so  bestätigten  die  silbrig
hochfahrenden  Arabesken,  die  dröhnenden  Glockenschläge  des
Basses und das Fingerfeuerwerk nur noch, was man in der Liszt-
Sonate bereits musikalisch eindrücklicher erfahren hatte.

Daniil  Trifonov  kehrt  in  die  Region  zurück  mit  einem
Klavierabend in der Philharmonie Köln am Mittwoch, 2. Oktober
2013. Auf dem Programm stehen Werke von Strawinsky, Ravel,
Schönberg  und  Schumann.  Info:
http://www.koelner-philharmonie.de

 

Gestochene  Klarheit:  Nikolai
Tokarev beim Klavier-Festival
Ruhr in Mülheim
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Um mal gleich die Kleiderfrage zu beantworten: Beim Klavier-
Festival Ruhr in Mülheim trat Nikolai Tokarev im schwarzen
Hemd  über  nur  wenig  hellerer  Hose  an  den  Flügel.  Keine
Nadelstreifen, keine Chucks, und beim gut gelaunten Signieren
nach dem Konzert ein eng anliegendes, helles Shirt.

Soweit  die  Nebensächlichkeiten,  nun  kann  folgen,  worum  es
jenseits  der  Styling-Masche  eigentlich  gehen  soll:  Der
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Pianist, mittlerweile dreißig Jahre alt, setzte nicht (nur)
auf Glamour und die sichere Wirkung seines bravourösen Spiels.
Sondern nahm sich mit Beethovens Opus 111 eine der heikelsten
Sonaten der Klavierliteratur vor. Problematisch nicht so sehr
durch  technische  Schwierigkeiten,  sondern  durch  eine  lange
Interpretations-  und  eine  philosophisch  überhöhte
Rezeptionsgeschichte:  Was  wurde  nicht  alles  in  Beethovens
letzten Beitrag zur Gattung der Klaviersonate hineingedeutet!

Mülheim:  Die
Stadthalle im Zeichen
des Klavier-Festivals
Ruhr. Foto: Häußner

Tokarev spielt – und das zeigt der prüfende Blick in die Noten
– so nah wie möglich an Beethovens Text. In der „Maestoso“-
Einleitung fordern die ersten Takte sogleich einen Wechsel
zwischen forte und piano, dazwischen einen heftig betonten
Triller  („sforzando“)  und  eine  rhythmisch  pointierte
Pianissimo-Kette. Tokarev überspielt nicht mit dem „großen“
Ton  diese  differenzierten  Details,  sondern  versucht  sie
einzuholen,  pflegt  dafür  einen  unvernebelten  Anschlag,  der
klar macht, warum er an den Konzertanfang Bachs e-Moll-Toccata
BWV 914 gesetzt hat: Die strukturelle Transparenz im Werk des
einzigartigen Kontrapunktikers ist auch der Maßstab für den



Zugang zu Beethoven.

Man  mag  sagen,  diese  Lesart  rücke  das  „brio“  und  das
„appassionato“  des  Allegros  in  den  Hintergrund.  Doch  die
gestochene  Klarheit,  ein  volltönender,  farbrauchfreier  Ton,
die  bestechend  dynamische  Differenzierung  und  die
sinnstiftende  Beachtung  des  „ritenente“,  einem  leichten
Nachgeben des Tempos in Übergängen lässt – im Gegenteil – die
dramatische Beredsamkeit dieses Satzes noch schlüssiger, noch
unmittelbarer hervortreten.

Die Arietta beginnt Tokarev mit dem erhabenen Leuchten einer
tragischen Gluck-Arie; man ist geneigt, die Winkelmann’sche
Formel von der edlen Einfalt und stillen Größe zu zitieren,
von der Beethovens Ästhetik wohl nicht unberührt geblieben
ist. Tokarev betont weniger das Legato als das rhythmische
Glasperlenspiel, das er – mit Igor Strawinsky im Kopf und
Friedrich  Gulda  vor  dem  inneren  Ohr?  –  bis  zum  Ragtime-
Rhythmus  der  dritten  Variation  radikalisiert:  Befremdlich,
aber genau gelesen.

Am Ende, in fast unerträglich langen, brillant artikulierten
Trillern,  stellt  er  Beethovens  insistierende  Energie  noch
einmal ungeschützt aus, bis er das Stück pianissimo mit mattem
Sforzando-Aufbäumen  verklingen  lässt.  Die  Suche  nach  der
musikalischen  Wahrheit,  die  Tokarev  vor  fünf  Jahren  im
Eröffnungskonzert des Klavier-Festivals mit Schubert und Liszt
demonstriert hat, die auch seine CD-Aufnahmen mit wechselndem
Erfolg  belegen,  die  führt  er  nun  mit  Beethoven  auf  einem
faszinierenden individuellem Weg fort.



Nikolai Tokarev. Foto: Felix
Broede

Manuelles hält ihn dabei nicht auf, auch wenn zwei, drei Mini-
Blackouts  die  menschlichen  Grenzen  von  Tokarevs  viel
gepriesenem,  überlegenem  Klavierspiel  markieren.  Wenn  der
Virtuose  in  ihm  erwacht,  gibt  es  für  die  glühende  Rasanz
seiner Hände, für den voluminösen Klang seines Anschlags kein
Halten mehr. Das geeignete Material stammt, zum Leitmotiv des
Klavier-Festivals passend, von Jahres-Genius Richard Wagner.

Die  „Wagneriana“  von  Tokarevs  Freund  Alexander  Rosenblatt
sind,  glaubt  man  den  Schott-Internetseiten,  sogar  eine
Uraufführung  gewesen.  Das  gut  viertelstündige,  vor
Klangopulenz  schier  berstende  Stück  verarbeitet  Themen  von
Tannhäuser  über  Tristan  bis  zum  Fliegenden  Holländer.  Der
russische  Komponist  des  Jahrgangs  1956  ruft  manuelle
Reminiszenzen an die alte Virtuosenliteratur auf, bezieht sich
augenzwinkernd  auf  Liszts  raffinierte  Schaustücke.  Von  der
schwärmerischen  Arabeske  bis  zur  unendlich  zelebrierten
Chromatik sind Bezüge zur Salonmusik unüberhörbar. Das gibt
dem  Stück  den  ironischen  Touch,  der  es  vor  der  Banalität
rettet. Wer vor Venusrausch und Geisterquinten im Salon keine
Scheu hat, wird mit Vergnügen folgen, wer darüber nicht froh
werden kann, entwickelt rasch Überdruss.



Tokarev widmet sich dem Werk mit der Passion, mit der er 2006
schon Goldenblatts Paganini-Variationen beim Klavier-Festival
gespielt  hat  –  nachzuhören  auf  der  CD  des  Jahrgangs.  Die
symphonischen  Episoden  aus  Wagners  „Ring“  von  Sergej
Pavtschinski (1909 bis 1976) hatte Tokarev bei seinem Klavier-
Festival-Debüt 2005 in Düsseldorf schon einmal vorgestellt.
Sie beweisen ein weiteres Mal, wie aussichtslos es ist, den
Zauber von Wagners Orchesterklang auf den Flügel reduzieren zu
müssen.  Es  webt  und  klingt  nichts;  das  dürre  Gerüst  von
Wagners Motiven, Melodien und Materialbruchstücken verbreitet
keinen Bann.

Die  Vorteile  des
„Einspringens“:  Rafal
Blechacz statt Evgeny Kissin
beim Klavier-Festival Ruhr
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

Der  Pianist  Rafal  Blechacz
hat  den  erkrankten  Evgeny
Kissin beim Klavier-Festival
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 würdig  vertreten.  Foto:
Wieler/KFR

Das  Wort  Einspringer  mag  nach  zweiter  Wahl  klingen,  das
Phänomen  aber  ist  seit  jeher  Bestandteil  des  Opern-  und
Konzertbetriebs.  Heisere  Tenöre,  abrupt  vergrippte
Sopranistinnen oder am Arm verletzte Pianisten: Alles schon
dagewesen,  und  ein  Hoch  auf  den  Veranstalter,  der  binnen
kurzer Zeit eben einen Einspringer präsentieren kann.

Wie jetzt das Klavier-Festival Ruhr in Essen. Endlich war es
erneut  gelungen,  den  jungenhaften  Feuerkopf  unter  den
Tastenzauberern, den Russen Evgeny Kissin für einen Auftritt
zu gewinnen, da muss er wegen eines lädierten Fingers zwei
Tage vor dem Konzert absagen. Glück im Unglück: Der Pole Rafal
Blechacz, 2005 herausragender Gewinner des Warschauer Chopin-
Wettbewerbs, erweist sich als Retter in der Not. Und sein
Spiel wird mit üppigem Applaus honoriert.

Solcherart  Ritterlichkeit  dem  Publikum  gegenüber  kann
bisweilen  den  großen  Karriereschritt  bedeuten.  So  war  der
französische Pianist Jonathan Gilad gerade 15 Jahre alt, als
er  1996  in  Chicago  für  den  erkrankten  Maurizio  Pollini
einsprang und damit den internationalen Durchbruch schaffte.
Beim  Klavier-Festival  2007  wiederum  vertrat  die  Deutsch-
Japanerin Alice Sara Ott, 19 Jahre jung, die Russin Elena
Bashkirova. Mit derartigem Erfolg, dass alsbald ein exklusiver
Plattenvertrag winkte. Zwei Jahre später gab die damals kaum
bekannte Georgierin Khatia Buniatishvili ihr Deutschlanddebüt
beim Festival. Der Auftritt, an Stelle der erkrankten Hélène
Grimaud, war gewiss einer ihrer Karrierestartpunkte.



Khatia
Buniatishvili
sprang  beim
Festival  2009  für
Hélène Grimaud ein.
Foto: Wohlrab/KFR

Bei Blechacz liegen die Dinge etwas anders. Der Chopin-Preis
hat  ihm  zu  frühem  Ruhm  verholfen,  er  ist  längst  kein
Unbekannter mehr, und beim Klavier-Festival nun zum vierten
Mal dabei. Wer den 28Jährigen öfter gehört hat, wird erkennen,
dass sein Spiel zunehmend an Reife gewinnt. Dafür steht etwa
Beethovens  7.  Sonate.  Blechacz  deutet  sie  in  Essens
Philharmonie mit furiosem Gestus, zum anderen als subtiler
Klanggestalter.

Gänzlich frei aber bewegt sich der Pole nicht. Davon zeugt
eine gewisse Nervosität, die ihn zur Hast verleitet. Durch
markantes rhythmisches Spiel versucht der Pianist sich selbst
zu zügeln. Beethovens Sonate gewinnt so markig Kontur. Bachs
dritte Partita indes leidet eher unter der Schnelligkeit des
Spiels.

Tief verwurzelt scheint Blechacz hingegen in der Klangwelt
Chopins. Der Pianist meidet alles Salonhafte, versagt sich
jegliche Spielerei mit verzögernden Tempi. Vielmehr hören wir

http://www.revierpassagen.de/18797/die-vorteile-des-einspringens-rafal-blechacz-statt-evgeny-kissin-beim-klavier-festival-ruhr/20130708_1848/buniatishvili2wohlr


das  große  Drama.  Des  Komponisten  musikalische  Spiegelung
polnischen Leidens. Ein Nocturne wirkt unter Blechacz Händen
wie ein böser Traum. Die „Polonaise militaire“ scheint zackige
Kampfansage,  die  drei  Mazurken  op.  63  schwanken  zwischen
dunklem Raunen und heroischem Gestus. Und aus der funkelnden
Virtuosität des dritten Scherzos schimmert gehörige Wehmut.

 

Der Text ist in ähnlicher Form zuerst auf www.derwesten.de
erschienen.

Festspiel-Passagen  II:
Bachfest  Leipzig  lässt  das
Leben Jesu in Musik erfahren
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Festivals  schmücken  sich  gerne  mit  einem  Motto.  Es  soll
inhaltliche Reflexion signalisieren, aber die Programme lösen
den Anspruch oft nicht ein. Solchen Etikettenschwindel hatte
das Bachfest Leipzig nicht im Sinn: „Vita Christi“ zog sich
als  inhaltliches  Leitmotiv  durch  die  115  Veranstaltungen,
prägte explizit die großen Oratorienkonzerte, gab einem Zyklus
von sechzehn Kantaten inhaltlich ein Gerüst. Die Fülle der
Konzerte litt nicht an einem übergestülpten dramaturgischen
Konzept, driftete aber auch nicht in reine Beliebigkeit ab.
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Streng  schaut  Carl
Seffners Bach-Denkmal
über die Besucher der
Thomaskirche  hinweg.
Beim  Bachfest  dreht
sich (fast) alles um
den  Thomaskantor.
Foto:  Häußner

Schon die Eröffnung mit dem Thomanerchor unter Thomaskantor
Georg Christoph Biller setzte mit dem ersten Teil von Händels
„Messias“  in  der  Bearbeitung  Wolfgang  Amadeus  Mozarts  ein
Zeichen: Es geht um biblische Lebensstationen Jesu – und mehr
noch um die theologisch-musikalische Reflexion, wie sie Händel
in  seinem  Oratorium  beispielhaft  durchführt.  Strikt  dem
protestantischen „sola scriptura“-Prinzip verpflichtet, zeigt
uns der „Messias“ in der Auswahl der vertonten Bibelstellen,
wie  die  Evangelien  den  Erlöser  in  einer  Mischung  von
Selbstzeugnissen,  Zeugenberichten  aus  den  Gemeinden  und
Bezügen zu älteren Schriftstellen interpretierend erfahren und
erkennen.

Friedrich  Schleiermacher  verstand  den  „Messias“  als
„compendiöse  Verkündung  des  gesamten  Christentums“.  Einen
ähnlichen  Stellenwert  genießt  er  auch  im  Programm  des
Bachfestes: Der „Messias“ ist gleichsam das zusammenfassende



Präludium, das Prinzip, unter dem die Aufführungen der zehn
Tage gesehen werden sollen. Dass Thomasorganist Ulrich Böhme
das Konzert mit „Wachet auf, ruft uns die Stimme“ (BWV 140)
adventlich einleitet, macht ebenfalls Sinn: Zur Begegnung mit
dem in unsere Welt kommenden Jesus bereit zu sein, ist eine
Haltung, die für den Christen zu den Grundkonstanten seines
Lebens gehört.

So  ist  es  –  auch  wenn  sich  Festbesucher  und  sogar
Pressekommentare  mokierten  –  nicht  unpassend,  das
Weihnachtsoratorium  in  den  Programmverlauf  einzubauen:  Was
Trevor Pinnock, der Tenebrae Choir und das Gewandhausorchester
auf  gerühmtem  Niveau  präsentierten,  ist  ja  keine
weihnachtliche Erbauungsmusik, zu der sie erst im bürgerlichen
Konzertbetrieb des 19. Jahrhunderts degenerierte. Sondern es
ist die musikalische Verkündigung eines Ereignisses, dessen
existenzielle Bedeutung mit einer jahreszeitlichen Verortung
nichts zu tun hat.

Dass das Minguet-Quartett kurz vorher in der Michaeliskirche
Joseph Haydns bewegende „Sieben letzte Worte unseres Erlösers
am Kreuze“ spielte, hat seinen tiefen Sinn: Auch Bach hat in
seinen sechs Kantaten zur Weihnachtszeit nicht nur formal auf
die Passionen Bezug genommen, sondern den heilsgeschichtlichen
Zusammenhang von Geburt und Sterben Jesu in textlichen und
musikalischen Verweisen deutlich gemacht.

Sorgfältige Abstimmung der Programme

Wie sorgfältig beim Bachfest die Programme mit dem Kontext der
„Vita  Christi“  abgestimmt  waren,  mag  ein  Beispiel
verdeutlichen: Eine Motette in der Thomaskirche war unter das
Thema  „Lobgesang  des  greisen  Simeon  auf  Christi  Geburt“
gestellt. Eröffnet hat sie eine Bearbeitung von Franz Liszt,
der „Chor der jüngeren Pilger“ aus Wagners „Tannhäuser“ für
Orgel: Keine obligatorische Reverenz an den Sohn der Stadt
Leipzig, dessen 200. Geburtstag heuer gefeiert wird, sondern
ein inhaltlich motiviertes Präludium: Besingen die Pilger doch



„der Gnade Wunder Heil“ und das Wunder, durch das sich der
Herr „in nächtlich heil’ger Stund‘“ kundgetan habe.

Das  Wunder  der  Menschwerdung  des  Messias,  das  der
gottesfürchtige  Simeon  erkannt  hat,  ist  dann  Thema  der
bekannten  Motette  Felix  Mendelssohn-Bartholdys:  „Herr,  nun
lässest Du Deinen Diener in Frieden fahren“ (op. 69,1). Auch
Johann Sebastian Bach macht das „Nunc dimittis“ zum Thema in
seiner Kantate zum Fest der Darstellung des Herrn von 1724,
„Erfreute Zeit im Neuen Bunde“ (BWV 83): Der Bass zitiert den
Lobpreis Simeons wörtlich im Psalmton.

Das Gebet der Elisabeth aus dem „Tannhäuser“ schlägt wieder
den Bogen zu Richard Wagner, während drei Sätze des estnischen
Komponisten Cyrillus Kreek auf Worte aus den Psalmen 84 und
104 und die Vertonung von „Freu‘ Dich sehr, o meine Seele“,
die  geistliche  Intention  aufgreifen  und  vertiefen:  die
Sehnsucht nach einem Leben in der Gegenwart Gottes, die auch
Elisabeth anspricht, wenn sie bittet, von dieser Erde in „dein
selig Reich“ genommen zu werden.

Bachfest  2013:  John  Eliot
Gardiner  dirigierte  Bachs
„Johannes-Passion“  in  der
Thomaskirche.  Foto:  Gert
Mothes

Dass  sich  der  Lauf  der  „Vita  Christi“  musikalisch  mit
Auferstehung und Himmelfahrt schließt, liegt auf der Hand. In

http://de.wikipedia.org/wiki/Cyrillus_Kreek


zwei  Chor-  und  Orchesterkonzerten  in  der  Nikolaikirche
erklangen „Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu“ von Carl
Philipp  Emanuel  Bach  und  Oster-  und  Himmelfahrtsoratorium
Johann Sebastian Bachs. Das Werk des Bach-Sohns war einst hoch
geschätzt;  Carl  Philipp  Emanuel  selbst  hielt  seine  drei
Hamburger  Oratorien  für  seine  „am  stärksten  gearbeiteten
Stücke“ und hoffte, sie würden ihm auch nach seinem Ableben
noch Ehre bringen – eine Erwartung, die sich nicht erfüllt
hat.

Warum  dem  so  ist,  lässt  sich  heute  nur  noch  historisch
nachvollziehen, denn musikalisch hat der Hamburger Bach nicht
wenig  zu  bieten:  ein  festlich  besetztes  Orchester,  drei
strahlende  Triumph-Chöre,  dankbare  Arien,  eine  „moderne“
Harmonik im Geiste der Empfindsamkeit und eine gesteigerte
melodische Expressivität.

Mag sein, dass der Text Karl Wilhelm Ramlers der Nachwelt zu
beschreibend  und  zu  wenig  biblisch  verortet  erschien;  mag
sein, dass den orthodoxen Bachianern der Stil des Sohnes zu
wenig  streng  vorkam:  Dass  die  Hamburger  Oratorien  ein
Nischendasein im Repertoire der großen Chöre führen, ist kaum
mehr zu rechtfertigen. Vielleicht ändert der 300. Geburtstags
Carl Philipp Emanuel Bachs 2014 etwas; der Bach-Sohn wird auch
im Zentrum des Bachfestes des nächsten Jahres stehen.

Facetten historisch informierter Aufführungspraxis

In Leipzig wird der Besucher mit der Vielfalt der aktuell
gültigen musikalischen Konzepte konfrontiert. Die letzten drei
großen Chorkonzerte – das Fest schließt mit der h-Moll-Messe –
zeigten in drei Facetten, wie heute „historisch informierte“
Aufführungspraxis  verstanden  wird.  Bei  Hermann  Max,  dem
unglaublich rührigen Entdecker vieler unbekannter Oratorien-
Schätze, klingt Carl Philipp Emanuel Bachs Musik farbenreich,
kräftig akzentuiert und expressiv befeuert.

Aber  sein  Orchester  „Das  kleine  Konzert“  spielt  in  den



Streichern  höhenbetont  bis  schrill  und  verzichtet  allzu
demonstrativ  auf  Vibrato:  ein  Klangbild,  das  die  meisten
Ensembles inzwischen wieder hinter sich gelassen haben – und
das  nicht  nur  aus  ästhetischen  Gründen.  Ein  natürlich
anschwellender, in sich gerundeter Ton klingt eben reicher und
differenzierter  als  die  gezogen-gläsernen,  eng  schwingenden
Töne, wie sie vor einigen Jahren als definitive Konsequenz aus
der Quellenlage zur Interpretation im 18. Jahrhundert in Mode
waren.  Auch  die  Artikulation  und  die  Sauberkeit  schneller
Tonketten ließen zu wünschen übrig. Glanzvoll bewältigten die
Hörner  und  Trompeten  ihre  Aufgaben;  auch  die  Holzbläser
erweiterten den Reichtum der Orchesterfarben mit frischem und
elegantem Spiel.

Hermann Max scheint auch Stimmen vorzuziehen, die sich in der
feintönigen,  aber  blässlich-weißen  Welt  des  historisch
imaginierten  18.  Jahrhunderts  wohl  fühlen.  Im  flexiblen,
präzisen Chor der „Rheinischen Kantorei“ führt dieser Ansatz
zu  unschön  gedrückten  Sopran-Höhen,  deren  schneidende
Intonation  längst  nicht  mehr  als  aufregender  neuer  Akzent
einer frischen Interpretation wahrgenommen werden, sondern als
das, was sie eigentlich sind: technisch unvollkommen.

Georg  Poplutz  formuliert  schon  in  seiner  Arie  in  Johann
Sebastian Bachs einleitender Kantate „Halt im Gedächtnis Jesum
Christ“ (BWV 67) die Sehnsucht nach dem Erscheinen des Heils
in  den  Stürmen  der  Gegenwart  mit  einem  quäkigen,  nicht
durchsetzungsfähigen  Tenor,  wie  sie  exemplarisch  für  diese
Form  der  Aufführungstradition  steht.  Matthias  Viewegs  Bass
könnte bei freierer Emission seine abwägend geformten Töne mit
reicherem Klang gestalten. Kopfig eingesperrt wirkt Veronika
Winters Sopran; die enge Höhe hat keinen Glanz und vermittelt
im schnellen Teil ihrer Arie („Heil mir! Du steigst vom Grab
herauf“)  nichts  von  der  beabsichtigten  glühenden
Ergriffenheit.



Sir  John  Eliot  Gardiner.
Foto:  Gert  Mothes

Von dieser Praxis verabschiedet hat sich John Eliot Gardiner,
der mit Monteverdi Choir und English Baroque Soloists ein
bejubeltes  Konzert  in  der  Nikolaikirche  gab:  Oster-  und
Himmelfahrts-Oratorium  Johann  Sebastian  Bachs  sind  längst
nicht so bekannt wie seine Passionen. Das mag an ihrer Form
liegen,  an  der  Verwendung  älterer,  zu  weltlichen  Anlässen
komponierter Musik oder an der undramatischen Anlage, die eher
Glaubensgeheimissen  nachsinnt  als  eine  Geschichte
reflektierend  erzählt.

Gardiners Ensembles artikulieren rhythmisch bewusst, pointiert
und schwungvoll, meiden aber flach-glasige Adagio-Töne ebenso
wie ruppig-überspitzte Attacken. Auch der Chor klingt lebendig
und frisch, betont die festlich-triumphierende Haltung dieser
von Freude und Heilsoptimismus durchzogenen Musik, in die sich
nur ein Hauch von Sehnsucht nach dem baldigen Wiederkommen des
in den Himmel aufgefahrenen Herrn mischt. Für diese süßen
Schmerzen  bringt  Meg  Bragle  einen  angenehm  timbrierten,
beweglichen Mezzo mit; Hannah Morrisons strahlende Sopranhöhen
werden  allerdings  immer  wieder  zu  spitz.  Nicholas  Mulroy
(Tenor)  und  Peter  Harvey  (Bass)  formulieren  ohne  Schwere,
geben dem Wort den Vorzug vor dem Klang.

Mit  dem  Freiburger  Barockorchester  und  seinem  Thomanerchor
gelingt Georg Christoph Biller am Ende des Bachfestes eine
eindrucksvolle h-Moll-Messe als „Essenz der Vita Christi“. Ein
sinnvoller  Schlusspunkt,  will  doch  die  Messliturgie  den



gläubigen Mitfeiernden – unter anderem – in den Nachvollzug
des Lebens Jesu rituell einbinden und ihm ihre existenzielle
Bedeutung  erschließen.  Rhythmisch  sicher,  in  den  Details
präzis, im Klang frisch und abgerundet singen die Thomaner,
Christoph Biller hält anfangs das Metrum ein wenig zu streng
fest,  lässt  dann  im  „Credo“  mehr  Freiheit,  modelliert
dramatische  Momente  heraus  –  etwa  die  Melancholie  des
„Crucifixus“  gegen  den  eruptiven  Glanz  der
Auferstehungsbotschaft.  Der  Thomaskantor  findet  einen
passenden Mittelweg zwischen den Extremen eines historischen
Rigorismus und einer geschichtsvergessenen Selbstgenügsamkeit
und bestätigt damit eindrucksvoll, dass die Jahrhunderte alte
Leipziger Tradition bis heute künstlerisch fruchtbar geblieben
ist.

Entdecker ohne Allüren: Marc-
André  Hamelin  erhielt  den
Preis  des  Klavier-Festivals
Ruhr
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Was ist an Klavier-Legenden eigentlich legendär? Sind es die
Anekdoten über Marotten und Grillen? Die genialische Aura oder
eine  an  Hexerei  grenzende  Virtuosität?  Ihre  geheimnisvoll-
dämonische Ausstrahlung? Marc-André Hamelin, der Preisträger
des Klavier-Festivals Ruhr 2013, ist so besehen alles andere
als eine Klavier-Legende. Ein Super-Virtuose ohne Frack und
Faxen, so beschreibt ihn Wolfram Goertz in seiner Laudatio im
Programmheft;  einer,  der  am  Flügel  aussieht  wie  ein
Briefmarkensammler.
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Marc-André  Hamelin.  Foto:
Fran Kaufman

Das ist durchaus positiv gemeint: Der kanadische Pianist, der
seit  1997  regelmäßig  beim  Klavier-Festival  zu  Gast  ist,
braucht weder Allüren noch Aura. Inszenierung ist ihm fremd.
Er gibt weder den glamourösen Sunnyboy wie Lang Lang noch das
schnaufende  Emotionsbündel  wie  gerade  eben  erst  Daniil
Trifonov.  Marc-André  Hamelin  ist  sympathisch  unauffällig  –
außer,  er  spielt  gerade  Klavier.  Dann  bleibt  dem  Zuhörer
bisweilen der Atem weg.

So ganz ohne Legende scheint es freilich nicht zu gehen. Auf
eine davon spielt auch Goertz an: Wenn Hamelin die schwersten
Hürden  der  Klavierliteratur  scheinbar  spielerisch  leicht
überfliegt, als müsse er seinen Fuß nie auf die Erde setzen,
klingt es so, als habe dieser Mann nie arbeiten müssen. Als
übertrage  ein  geniales  Hirn  Kaskaden  von  Noten  wie
selbstverständlich an die Hände. Wenn Hamelin in der Essener
Philharmonie die komplexesten Verläufe in Nikolaj Medtners e-
Moll-Sonate op. 25,2 mit zwei unabhängig agierenden Händen in
Überschalltempo  nicht  nur  mit  klarer  Kontur  nachzeichnet,
sondern auch noch strukturell sinnvoll gliedernd darstellt,
tauchen  die  alten  Begriffe  der  Hexenmeister-Legenden
unwillkürlich  wieder  an  die  Oberfläche  des  Denkens.

Dort, an der Oberfläche, sollten sie auch bleiben. Marc-André
Hamelin stellt im Interview unmissverständlich klar: „Ich übe
und  arbeite  genau  so  schwer  wie  andere.“  Vielleicht,  so



schränkt  er  ein,  sei  er  fähig,  Probleme  schneller  und
effizienter  zu  lösen.  Aber  Geschichten  wie  die  von  Clara
Haskil, die im Zug die Noten gelesen und am Abend das Stück
gespielt haben soll, die träfen für ihn nicht zu.

Hamelin  könnte  es  sich  leicht  machen,  mit  Rachmaninow,
Skrjabin,  Prokofjew  oder  anderen  virtuos-pianistischen
Schwergewichten das Publikum zum Rasen bringen. Warum tut er
es mit Nikolaj Medtner, den niemand kennt? Und riskiert damit,
dass der Saal eben nicht ganz so voll ist wie sonst, der
Beifall nicht ganz so enthusiasmiert losprasselt? Die Antwort
kommt ohne Zögern und eindeutig: Weil er an Medtner glaubt,
und weil diese „Nachtwind-Sonate“ ein unentdecktes Meisterwerk
der Klavierliteratur ist.

Das Chaos unter dem Sturm

So einsichtsvoll wie Hamelin diese Sonate in Essen spielt,
glaubt man ihm aufs Wort: eine weiträumig konzipierte, schwer
durchschaubare Musik mit einem poetischen Programm, das von
„rasenden  Klängen“  spricht,  von  der  Sehnsucht  nach  dem
Grenzenlosen und von der Angst von den Stürmen, unter denen
das Chaos wallt. Wenn sich die Musik im Presto des zweiten
Satzes in Bruchstücke auflöst, ahnt man, wie poetische Idee
und formales Konzept der Musik korrespondieren könnten.

Marc-André  Hamelin  ist  der
16. Preisträger des Klavier-
Festivals  Ruhr.  Intendant



Franz  Xaver  Ohnesorg
überreicht  das  Symbol  des
Preises,  die  Stahlplastik
„Diapason“  des  Düsseldorfer
Bildhauers  Friederich
Werthmann. Foto: KFR/Wieler

Marc-André Hamelin unterscheidet sich von anderen Pianisten,
weil er die Literatur erschließt, von der andere vielleicht
noch  nicht  einmal  gehört  haben.  Für  ihn  ist  das  kein
Selbstzweck. Er ist kein Klavier-Archivar, der Noten aus dem
Schlummer  stiller  Regale  hebt,  damit  sie,  einmal  gehört,
wieder zur Ruhe gebettet werden. Wenn Hamelin ein Werk spielt
oder  aufnimmt  –  seine  Diskografie  ist  die  wohl
vielgestaltigste aller Pianisten –, dann nicht, weil die Musik
rar ist, sondern weil er sie für wertvoll hält.

In seiner Sammlung – er schätzt sie auf ein Volumen von 100
Umzugskartons – hortet er zahllose Noten: „Ich glaube, ich
habe alles von Komponisten wie Karl Czerny oder Sigismund
Thalberg  zu  Hause.“  Dennoch  habe  er  stets  „die  Fühler
ausgefahren“ auf der Suche nach Unentdecktem. Und heute, so
ergänzt Hamelin, sei es einfach, Unbekanntes zu finden: „Wir
haben einen riesigen Fundus von Quellen.“ Und zum Glück auch
CD-Labels  wie  Hyperion,  für  das  Hamelin  viele  seiner
wiederentdeckten Schätze aufnehmen konnte: „Mit der CD können
wir dunkle Ecken des Repertoires erkunden.“

Auf  das  Explorer-Image  will  sich  Hamelin  jedoch  nicht
festlegen lassen: Im Essener Konzert spielte er die f-Moll-
Sonate op.5 von Johannes Brahms – ein nicht ganz so bekanntes,
aber frühreifes Werk des 20-jährigen, das Robert Schumann zum
Schwärmen  brachte.  Klar  ausgeformt  stellt  Hamelin  das
thematische Material vor, hymnisch steigert er die formgebende
Figur aus dem Beginn des ersten Satzes, unendlich zärtlich
entwickelt die Poesie des zweiten Satzes, gebrochen durch das
untergründig drohende Piano der Bässe. Das Erinnerungs- und

http://www.hyperion-records.co.uk/find.asp?f=Hamelin


Verarbeitungs-Gewebe  des  Finalsatzes  zeichnet  er  mit
entschiedenen Färbungen nach. Hamelins Sicht auf Brahms ist
über die Jahre gereift: Die Sonate habe ihn schon als Teenager
fasziniert, erzählt er.

Hamelins Pläne: Von Feldman bis Busoni

Nicht  erst  in  letzter  Zeit  richtet  der  in  Montreal
aufgewachsene  Franko-Kanadier  seinen  Blick  auch  auf  das
gängige Repertoire. Seine Liszt- und Schumann-Aufnahmen haben
viel Lob erfahren; auch an Haydns Sonaten und Mozart geht er
nicht  vorbei.  Vor  kurzem  erst  hat  er  eine  CD  mit  Haydn-
Klavierkonzerten publiziert – und mit demselben Orchester (Les
Violons du Roy) und Dirigenten (Bernard Labadie) eine Woche
vor dem Essener Konzert Beethoven-Klavierkonzerte aufgenommen.

„Haydn ist ein wahres Kraftwerk“, schwärmt Hamelin, „er drückt
sich einfach aus, seine Form wirkt unschuldig, aber er führt
an ungeahnte Orte und auf dem Weg geschehen oft unerwartete
Dinge.“ Auch Mozart hat er sich vorgenommen: Auf einer Doppel-
CD will er demnächst eine Reihe seiner Sonaten aufnehmen:
„Jedes Mal, wenn ich die Sonaten durchgehe, entdecke ich etwas
Neues.“ Die „Sonata facile“, als Zugabe im Essener Konzert
gewählt, lässt ahnen, wohin die Mozart-Reise mit Hamelin gehen
mag: leuchtender Ton, noble, kühle Formung, prätentionslose
Klarheit.

Hamelin  wäre  nicht  er  selbst,  hätte  er  nicht  auch  wieder
Unbekanntes auf seiner Agenda: Glücklich sei er, dass Hyperion
zugestimmt  habe,  eine  CD  mit  Morton  Feldmans  „For  Bunita
Marcus“ von 1985 mit ihm zu produzieren. Dann plant er das
Klavierquintett  von  Leo  Ornstein  und  dasjenige  von
Schostakowitsch  gemeinsam  mit  dem  Takacs-Quartett
einzuspielen.  Aufgenommen  sind  bereits  ein  Debussy-Programm
und  Schumanns  Kinder-  und  Waldszenen,  zusammen  mit
Klavierstücken  von  Leoš  Janáček.  Und  voraussichtlich  im
November erscheint ein Album mit drei Discs mit Spätwerken von
Ferruccio Busoni, darunter einige Ersteinspielungen.

http://www.hyperion-records.co.uk/al.asp?al=CDA67925
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Zu hoffen ist, dass auch das Werk einmal auf CD erscheinen
wird,  das  Hamelin  im  Auftrag  des  Klavier-Festivals  Ruhr
komponiert  hat:  Die  „Barcarolle“  im  Zentrum  des  Essener
Konzertprogramms wollte Hamelin ausdrücklich weder am Telefon
noch  im  Programmheft  beschreiben.  Frisch  und  unbeeinflusst
sollten die Zuhörer die Musik aufnehmen. Das atmosphärisch
reizvolle Stück lebt aus dem weiten klanglichen Ambitus von
anfangs  fernen,  dunklen  Bass-Glockenschlägen  und  scheinbar
absichtslos aufquellenden silbrigen Arabesken und Kaskaden.

Das  Ende  wirkt  wie  eine  Frage,  vorbereitet  durch  einen
klanglichen Rückzug in den Bass und einen langsamer werdenden
metrischen  Puls.  Die  „Barcarolle“  bemüht  sich  nicht  um
Avantgarde-Originalität. Und Hamelin hat sich technisch mit
seinem eigenen Werk sicher nicht unterfordert. Aber es wäre zu
kurz  gegriffen,  das  Stück  in  die  Reihe  selbstverliebter
Entäußerungen komponierender Virtuosen einzureihen. Dafür hört
man schon im ersten Eindruck zu viel, was neugierig auf eine
Wiederbegegnung macht.

Auschwitz auf der Opernbühne:
„Die  Passagierin“  als  DVD-
Edition
geschrieben von Günter Landsberger | 23. September 2013
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Dies ist eine nachdrückliche Empfehlung: Die DVD der Bregenzer
Aufführung  von  Mieczysław  Weinbergs  Oper  „Die  Passagierin“
überzeugt durch präzise Inszenierung, durchdachtes Bühnenbild,
spannungsvollen  Handlungsablauf,  die  Figurenzeichnung  und  -
verkörperung, die Rezitative sowie den Einzel- und Chorgesang
und durch die orchestrale Musik.

Nie hätte ich vorher gedacht, dass es möglich wäre, noch dazu
überzeugend möglich wäre, ein derartiges Thema ins Zentrum
einer Oper zu stellen. Zwar, dass man sich auch an diesem
Thema  mal  vergreifen  können  würde,  habe  ich  schon  vor  30
Jahren geargwöhnt, als ich mal gesprächsweise prognostizierte,
dass der Tag nicht fern sei, dass man auch aus Auschwitz noch
ein Musical machen werde.

Was ich damals noch nicht wusste, was fast jeder nicht wissen
konnte, war dies, dass eine Oper zu diesem Thema schon seit
dem Jahre 1968 existierte. Eine Oper übrigens, die auch ihr
Komponist,  ein  russischer  Komponist  mit  polnisch-jüdischen
Wurzeln, den ich vor drei Jahren noch nicht einmal namentlich
kannte,  zeitlebens  nie  in  einer  Aufführung  hören  konnte,
nämlich weil sie nie aufgeführt wurde, in der UdSSR nicht
aufgeführt werden durfte.

„Als er in den letzten Jahren seines Lebens gefragt wurde,

http://www.revierpassagen.de/18667/die-besondere-ausnahme-von-der-bisherigen-regel/20130702_1307/51prfuzm1dl
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welches  Werk  er  für  sein  wichtigstes  halte,  antwortete
Weinberg ohne Zögern: D i e P a s s a g i e r i n. Noch zwei
Tage  vor  seinem  Tod  1996  klagte  er  gegenüber  Alexander
Medwedjew,  dem  Librettisten  des  Werkes  und  bedeutenden
Musikwissenschaftler, dass er das Werk nie gehört habe. Um ihn
zu trösten, versprach Medwedjew, ,doppelt‘ genau zu hören,
falls die Uraufführung jemals stattfinden würde: einmal für
den Komponisten und einmal für sich selbst. Medwedjew konnte
sein Versprechen am 25. Dezember 2006 bei der konzertanten
Aufführung des Werkes im Swetlanow-Saal des Moskauer Hauses
der  Komponisten  einlösen.“  (Zitat  aus  David  Fanning:
Mieczysław Weinberg / Auf der Suche nach Freiheit“ / aus dem
Englischen von Jens Hagestedt, Wolke Verlag, Hofheim 2010, S.
131)

Im Sommer 2010 hatte ich zwar in einem sehr positiven Bericht
der Sendung „Kulturzeit“ in 3sat mitbekommen, dass Weinbergs
Oper im Rahmen der Bregenzer Festspiele aufgeführt worden sei,
ohne dass ich diesen Hinweis damals mehr als zur Kenntnis
nahm.  Erst  in  diesem  Jahr  wurde  ich  wieder  auf  Weinberg
aufmerksam,  zunächst  durch  die  ganz  hervorragenden,
brandaktuellen Aufnahmen seiner sämtlichen Violinwerke auf 3
CDs mit Linus Roth, Violine, und José Gallardo, Klavier, dann
durch 4 (inzwischen 6) CDs mit den von dem Quatuor Danel
dargebotenen  Streichquartetten  Weinbergs,  und  schließlich,
nachdem  ich  endlich  gemerkt  hatte,  welch  großartigen
Komponisten ich bislang noch nicht gekannt hatte, die Opern-
DVD „The Passenger“ (op. 97), von der hier vor allem die Rede
ist.

Fürs Fach Deutsch war in der gymnasialen Oberstufe in NRW vor
nicht  allzulanger  Zeit  noch  Bernhard  Schlinks  Roman  „Der
Vorleser“ als Kurs-Lektüre verbindlich vorgeschrieben. Dieser
Roman kam (trotz aller kritischen Vorbehalte, die man haben
könnte; vgl. etwa die Rezension von Jeremy Adler) bei den
Schülern in der Regel gut bis sehr gut an. Dies habe ich in
meiner allerletzten aktiven Zeit als Lehrer noch mitbekommen.



Heute würde ich ganz entschieden diesen Roman mit der zunächst
ganz ähnlich in deutscher Nach-Auschwitz-Zeit ansetzenden Oper
konfrontieren:  als  Ergänzung  und  Kontrast  für  eine  mit
ziemlicher Sicherheit noch ergiebigere Besprechung.

Wer  Opern  immer  noch  vorurteilsvoll  grundsätzlich  meidet,
könnte  sich  zumindest  die  der  Oper  zugrundeliegende
Romanvorlage  der  polnischen  Auschwitz-Überlebenden  Zofia
Posmysz aus dem Jahre 1962 etwas genauer ansehen. Dieser Roman
mit dem gleichen Titel „Die Passagierin“ erschien auf deutsch
erstmals  1969  in  der  Übersetzung  von  Peter  Ball  und  ist
inzwischen wieder neu aufgelegt worden.

Die  Opern-DVD  überrascht  übrigens  auch  durch  eine
außergewöhnlich gute Kameraführung und durch exzellente, sehr
aufschlussreiche Extras, so mit einem Documentary unter dem
Titel „In der Fremde“. (Je nach dem, wo man diese DVD der
Firma NEOS erwirbt, kostet sie zwischen 30 und 40 Euro.)

Im Schatten Alfred Brendels:
Paul  Lewis  deutet  Schubert-
Sonaten beim Klavier-Festival
Ruhr
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013
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Der  britische  Pianist  Paul
Lewis  geht  mit  Schubert
selbstbewusst  eigene  Wege.
Foto: Jack Liebeck

Der britische Pianist Paul Lewis „studierte bei Joan Havill an
der Londoner ,Guildhall School of Music and Drama’, bevor er
weiter privat bei Alfred Brendel ausgebildet wurde“.

So  sachlich  verlautet’s  zumeist  in  offiziellen
Künstlerbiographien, doch nicht nur in diesem Fall sprechen
Fakten  Bände.  Zeugen  zudem  von  großer  Last,  von  riesigen
Fußstapfen,  in  die  zu  treten  eine  immense  Herausforderung
bedeutet.  Wie  findet  ein  junger  Künstler  seinen  Weg  des
Interpretierens,  ohne  der  Versuchung  zu  verfallen,  den
„Übervater“  kopieren  zu  wollen?  Wie  kann  es  der  Eleve
andererseits vermeiden, sich ins trotzige Abseits zu begeben,
frei nach dem Moto „Ich mache alles anders“?

Nun,  für  Paul  Lewis  darf  gelten,  dass  er  mutig  und
selbstbewusst, durchdacht und differenziert ans Werk geht. Das
hat er jetzt als Gast des Klavier-Festivals Ruhr in Mülheim
bewiesen.  Indem  er  sich  den  drei  letzten  Sonaten  Franz
Schuberts widmet, allesamt in des Komponisten Todesjahr, 1828,
entstanden. Indem der Interpret sich also ausgerechnet des
Werkes  annimmt,  das  Alfred  Brendel  wie  kaum  ein  anderer
poetisch aufs Schönste auszuleuchten vermochte.

Das erfordert vom „Schüler“ Mut und Umsicht. Da kommt Lewis
das britische Understatement, das sein Spiel auch ausmacht,
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gerade  recht.  Konzentration  statt  großer  Geste,  Denken  in
Strukturen  statt  Zurschaustellung  von  Virtuosität  –  der
Pianist nähert sich Schubert (und Brendel) mit allem Respekt.
Und er weiß um die poetische Kraft dieser Musik. Lewis zieht
dann  alle  Register  in  Sachen  Klanggestaltung  und
Beleuchtungswechsel.

Der  große  Schubert-Exeget
Alfred Brendel ist wohl der
bedeutendste Lehrer von Paul
Lewis. Foto: KFR

Auf der anderen Seite, konkret mit dem Beginn der c-moll-
Sonate,  offenbart  uns  der  Solist  in  kraftstrotzendem,
fiebrigem Tonfall Schuberts Nähe zu Beethoven. Dieses Moment
der Unruhe ist immer wieder Bestandteil von Lewis’ Deutung,
wie er andererseits den oft liedhaften Charakter einzelner
Sätze betont. Und jedes Mal steigt die Aufmerksamkeit, wenn
der  Pianist  die  Generalpausen,  die  Stille  also,  sprechen
lässt.  Für  Schubert  könnte  dies  heißen:  „Ich  bin  trotz
Beethoven auch noch da und habe Originäres mitzuteilen“.

Die Aufzählung vieler Interpretationsaspekte macht indes noch
nicht das große Ganze aus. Und hier scheint ein Problem Lewis’
im Umgang mit den Sonaten zu liegen. Der starke analytische
Zugriff führt zu formalen Zerklüftungen, Binnenspannung kann
sich nur bedingt entwickeln. Poesie ist da nur ein Element,
von Weltenschmerz bleibt lediglich eine Ahnung. Kurzum: Der
Solist ist letzthin fixiert auf die Deutung absoluter Musik.

http://www.revierpassagen.de/18645/im-schatten-alfred-brendels-paul-lewis-deutet-schubert-sonaten-beim-klavier-festival-ruhr/20130630_1510/brendel1


Schuberts himmlische Längen werden so im Irdischen verortet.
Mitunter  verliert  sich  der  Pianist  in  ihnen,  wie  er
andererseits,  so  im  Andantino  der  A-Dur-Sonate,
Sommernachtstraumschweben  neben  furiose  Klangsprengsel,  die
der  Moderne  entlehnt  scheinen,  wie  tönende  Inseln  setzt.
Lewis’ Spiel ist voll von solchen Kontrasten, das Poetische
will gewissermaßen beiseite geschubst werden.

Und  damit  entfernt  er  sich  vom  Mentor  Alfred  Brendel,
eigenwillig,  gleichwohl  aussagekräftig.  Nicht  trotzig,  aber
konsequent. Ein wenig aber distanziert sich Lewis so auch von
Schubert – in einer Welt von interpretatorischen Ambivalenzen.

Das  Klavier-Festival  zieht
mit  Sebastian  Knauer  aufs
Land  und  bleibt  doch  im
Ruhrgebiet
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

Manchmal  kommen  diese  Fragen,  gerade  jetzt  zum  25jährigen
Jubiläum,  bisweilen  mit  kritischem  Unterton:  nach  der
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Verortung  des  Klavier-Festivals  Ruhr,  seinen  Wurzeln  und
seiner Ausbreitung. Und was gilt eigentlich als Kerngebiet?
Daraus  folgende  Irritationen  scheinen  berechtigt,  wenn  die
Veranstalter zum Konzert nach Hünxe einladen. Aufs Land, genau
gesagt  aufs  Wasserschloss  Gartrop,  wo  jetzt  der  Pianist
Sebastian Knauer Sonaten von Beethoven sowie Schubert-Stücke
interpretiert hat.

Doch gemach: Hünxe gehört zum Kreis Wesel. Und dort wurde eben
auch Steinkohle abgebaut. Bis 2005 etwa im Bergwerk Lohberg-
Osterfeld, Schacht Hünxe. Die malerische Gegend, und mit ihr
das zauberhafte Schloss, dessen Geschichte sich bis in die
Ritterzeit zurückverfolgen lässt, zählen also zum Ruhrrevier.
Im übrigen: Seit jeher gehört das Martinsstift in Moers zu den
Spielstätten – ansässig ebenfalls im Kreis Wesel.

Solcherart Wahl hängt natürlich auch damit zusammen, dass die
Zahl von Kammermusik- oder Konzertsälen im Ruhrgebiet nicht
gerade Legion ist. Und es hat damit zu tun, dass Festival-
Intendant Franz Xaver Ohnesorg als Partnersponsoren zunehmend
den Mittelstand, nicht nur die großen Unternehmen im Blick
hat.  Hier,  in  Hünxe,  ist  es  ein  Hotelier,  der  sich  des
Märchenschlosses angenommen hat. Und der Saal, vielleicht ein
bisschen kitschig eingerichtet mit seinen riesigen Lüstern,
ist kein schlechter Ort für Musik.

Mag Sebastian Knauer auch kraftvoll zu Werke gehen und uns
Beethovens  „Sturm“-Sonate  entsprechend  martialisch  in  die
Ohren  hämmern,  bleibt  doch  genügend  Raum  für  sanfte,
traumverloren schöne Töne. Denn so sehr der Pianist in seiner
strengen,  mitunter  grimmig  wirkenden  Mimik  auf  virtuose
Entäußerung setzt, so kunstvoll rhetorisch kann er etwa den
Eingangssatz  der  „Mondscheinsonate“  ausformulieren.  Dass  er
sich  bisweilen  zuviel  Pedal  gönnt,  Konturen  dabei
verschwimmen,  ist  ein  kleines  Manko.

Dass er wiederum nach Noten spielt, ist nicht Ausweis von
Schwäche. Eher eine Frage der Psychologie, im Sinne einer



Absicherung, der es eigentlich gar nicht bedarf. Und selbst
der häufige Blick ins Notierte, wenn es darum geht, Schuberts
Impromptus ausgewogen und subtil in dessen Charakterwechseln
zu interpretieren, zeugt nicht von Verkrampfung. Eher entsteht
der Eindruck, Knauer wolle sich selbst hypnotisieren.

Dabei  ist  er  alles  andere  als  ein  Zauberkünstler,  ein
Hexenmeister.  Der  gebürtige  Hamburger,  aus  der
Kämmerlingschule  erwachsen,  steht  für  Solidität,  die
keineswegs  mit  fadem  Spiel  gleichzusetzen  ist.  Knauer  ist
Gestalter,  der  Farben  und  Stimmungen  hervorhebt,  der  mit
eigenwilligen  Betonungen  gelegentlich  übers  Ziel  hinaus
schießt, andererseits Figurationen ihren quirligen Lauf lässt.
Beethovens Wucht entfaltet sich dabei ebenso wirkmächtig wie
Schuberts Melancholie.

Bleibt  am  Ende  festzuhalten,  dass  Konzerte  in  eher
ungewöhnlichen Spielstätten durchaus ihren Reiz haben. Dass
also  auch  kleine  Städte  allen  Grund  haben,  vom  Klavier-
Festival  Ruhr  zu  profitieren.  Und  andere  „Platzhirsche“,
bisweilen  medial  markig  unterstützt,  sollten  nicht  gleich
beleidigt in die Jammerecke laufen, werden sie einmal weniger
berücksichtigt.  Kirchturmdenken  war  doch  gestern  in  den
Kommunen  des  Ruhrgebiets.  Oder  haben  wir  da  etwas
missverstanden?

 

Schloss Gartrop ist noch einmal Austragungsort des Festivals:
Nächsten Freitag (21.6., 20 Uhr) spielt dort Andreas Staier
Werke von Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert auf einem
Hammerklavier.

www.klavierfestival.de

 

http://www.klavierfestival.de


Ruhrfestspiele:  Zwei  Teufel
und ein Weib
geschrieben von Eva Schmidt | 23. September 2013

Foto:  Hans  Jörg
Michel/Residenztheater

Wie ein überdimensionales Mikadospiel liegen die Baumstämme
kreuz und quer auf der Bühne. Als hätte ein Riese gewütet und
dann die Lust verloren oder als sei ein Kyrill durch den
Bergwald gefegt. Auf den Stämmen balancieren zwei Männer und
eine Frau, schwindelnd, nah am Abgrund, immer kurz vor dem
Absturz.

Ein Sinnbild für ihr unheilvolles Dreiecksverhältnis, das von
Leidenschaften,  Eifersucht  und  Gier  vergiftet  ist  und
schließlich in die Katastrophe führt. Martin Kusej inszenierte
„Der Weibsteufel“ 2008 für das Wiener Burgtheater, 2011 nahm
er ihn mit ans Münchner Residenztheater, wo der Regisseur
inzwischen  Intendant  ist.  Jetzt  war  die  Inszenierung  mit
Starbesetzung bei den Ruhrfestspielen Recklinghausen zu sehen.

Birgit Minichmayr (Weib), Werner Wölbern (Mann) und Tobias
Moretti (Jäger) entfalten ein hochdramatisches Geflecht, das
aus einem emotionalen Bodensatz aus Liebe, Hass, enttäuschten
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Lebenserwartungen und zu lange gezähmten Begierden gespeist
wird, die wie in einem Dampfkochtopf irgendwann explodieren
müssen,  wenn  der  Druck  zu  hoch  wird.  Dem  Kochvorgang
zuzusehen, der im volkstümlichen Idiom des Dramatikers Karl
Schönherr  im  knapp  Gesagten  unendlich  viel  mehr  Gemeintes
produziert,  lässt  einem  zuweilen  den  Atem  stocken.  Soviel
Gemeinheit in der Welt und zugleich so viel Hilflosigkeit
zwischen Mann, Frau und Liebhaber.

Apropos Frau oder – mit Schönherr (1867-1943) gesagt – „Weib“:
Birgit Minichmayr gibt den Weibsteufel auch als Verteufelte.
Als  Frau,  die  in  der  männlich  eingerichteten  (Dorf)Welt
dauernd nach fremden Regeln spielen muss, als Besitz behandelt
wird  und  als  Mittel  zum  männlichen  Zweck.  Bei  solcherart
„Zipfelspielen“  ist  zunehmend  ihr  Herz  erkaltet,  das
eigentlich doch geliebt werden will. Und sie schlägt zurück,
in  ihrer  unnachahmlichen,  rotzig-rauen  Art,  nur  manchmal
leuchtet durch einen Spalt die Verletzlichkeit. Will sie nicht
eigentlich  ein  Kind,  statt  in  die  Schmuggelgeschäfte  des
Mannes hineingezogen zu werden? Will sie nicht eigentlich die
wahre Liebe, statt einen Liebhaber, der sie als Köder benutzt,
um den Schmuggler zu überführen und sich einen Jäger-Orden zu
verdienen?

Allerdings  ist  die  weibliche  Rache  als  Holzweg  in  die
Emanzipation an Grausamkeit und manipulativem Kalkül kaum zu
überbieten: Wie beiläufig schmeichelt das Weib dem Ehemann das
soeben erworbene Haus gleich wieder ab, samt Unterschrift auf
dem  Testament.  Der  Liebhaber  wird  in  Zorn  und  Hass
hineingetrieben, dass er den lästig gewordenen Ehemann am End
ersticht. Doch triumphiert sie jetzt, die Teufelin?

Das weiß man nicht, denn es gehört nicht mehr zum Stück.
Denkbar wäre, sie säße alt und grau allein in ihrem schönen
Haus am Markt. In einem Kästchen vor sich einen goldenen Knopf
von der schmucken Uniform des Jägers und eine blonde Locke vom
verblichenen Gemahl. Und weinte still eine kleine, verlogene
Träne…



Weitere Infos:
www.ruhrfestspiele.de und www.residenztheater.de

Glühende Eruptionen: Federico
Colli debütiert beim Klavier-
Festival Ruhr in Dortmund
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Mit  Federico  Colli,  dem  Sieger  der  renommierten  Leeds
International  Piano  Competition  2012,  hat  Italien  nach
längerer Zeit wieder einmal einen jungen Pianisten im Rennen,
der  alle  Chancen  hat,  an  die  große  Tradition  von  Arturo
Benedetti  Michelangeli  über  Maurizio  Pollini  und  den  oft
unterschätzten Bruno Canino bis Andrea Lucchesini anzuknüpfen.
Colli setzte sich – offenbar in einer knappen Entscheidung –
gegen den gleichaltrigen Schweizer Louis Schwizgebel durch,
der zumindest einen Teil der Kritiker auf seiner Seite hatte
und 2013/14 Stipendiat der Dortmunder Mozart-Gesellschaft sein
wird.
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Federico  Colli.
Foto:  Sirio
Serugetti

Dass die Hoffnungen auf Colli nicht eitler Public-Relations-
Hochglanzschaum sind, konnte der 25jährige aus Brescia mit
seinem Debut beim Klavier-Festival Ruhr in Dortmund fulminant
beweisen.  Beethovens  „Appassionata“  op.  57  ist  in  ihrer
stürmischen  Unentwegtheit  ein  geeigneteres  Stück  für  einen
jungen Pianisten, sich vorzustellen, als die philosophische
Spätsonate  Opus  111,  die  der  Franzose  Ismael  Margain  im
Harenberg Center gespielt hatte.

Collis zupackender Art kommt Beethovens Allegro- und Presto-
Furor ideal entgegen: Sein Sinn für scharfe Kontraste, für
einen  sprühenden,  entschiedenen  Anschlag  zielen  auf
Leidenschaft.  Seine  atemberaubende  Konsequenz  im  Arpeggio-
Spiel und seine Aufmerksamkeit für wechselnde Beleuchtungen
erschöpfen sich nicht im virtuosen Vorzeigen, sondern dienen
der strukturellen Klärung des Werks. Wenn Colli mit Wucht und
Kraft die dynamische Skala nach oben öffnet, „meißelt“ er die
Akkorde nicht heraus, um glanzvoll zu demonstrieren, was er
„drauf“ hat. Sondern er trifft mit ihnen die insistierende
Haltung,  das  Hineinsteigern  in  die  Expression,  die
„furchtbaren, wilden Ausbrüche“, wie sie Willibald Nagel in
seiner Analyse beschrieben hat.

http://www.revierpassagen.de/18218/offene-wege-der-jugend-ismael-margain-beim-klavier-festival-ruhr-in-dortmund/20130611_1456


Der  Unterschied  zur  Kraftmeierei  russischer  Herkunft  ist
evident: Colli geht es um Erklärung, nicht um Überwältigung.
Zwar ist sein Temperament kaum domestiziert, aber er findet
den richtigen Moment, um im Sinne der musikalischen Gliederung
die Eruption zu beruhigen. Das Magma der Klänge wird nicht
mehr herausgeschleudert, sondern fließt: glühend zwar, aber
ruhig und gelassen.

Und dann kann Colli etwa den resignativen Beginn der Sonate
leicht  und  verhalten  formulieren,  auch  zu  Momenten
gesanglicher Intensität finden. Im zweiten Satz verwechselt er
das  „con  moto“  mit  einem  Entspannungs-Verbot:  Der  ruhigen
Melodik des Andante wäre eine fließend kantable Haltung besser
bekommen als Collis mechanistisches Beharren auf dem Rhythmus.
Aber man registriert die Absicht: Colli will den hymnischen
Frieden als gefährdet erweisen. Die Figurationen sind keine
freundliche  Dekoration  eines  frommen  Gesangs,  sondern  das
Nachbeben  des  lodernden  Querfeuers,  das  Beethoven  seinem
thematischen Material im ersten Satz entgegengejagt hat. Der
dritte Satz bringt dann wieder kompromisslose Klarheit, kaltes
Feuer, traumhaft sichere Skalen.

Das feine Gespür für Nuancen und Atmosphäre, das die englische
Presse dem Sieger von Leeds bescheinigt, ließ sich in Dortmund
in Schuberts vier Impromptus op. 142 (D 935) wiederentdecken.
Ein wenig Gelassenheit fehlt dem jungen Mann mit dem kecken
Halstuch  in  schillerndem  Türkis  noch,  aber  das  Liedhafte
verzärtelt er nicht, die Kontraste nivelliert er nicht. Colli
spielt  einen  klaren,  rhythmisch  pointierten,  eher
intellektuell als emotional phrasierten Schubert: Elegant der
Walzer  im  B-Dur-Impromptus,  beeindruckend  die  choralartige
Steigerung am Ende. Und keine Spur vom „heiteren Capriccio“ im
„Allegro scherzando“, dem Impromptus Nr. 4 in f-Moll. Sondern
zupackender  Rhythmus,  scharf  umgrenzte  Akkorde  und  wilder
Staccato-Schwung in der Coda – Beethoven lässt grüßen.

Keine Frage, dass Colli der musikalischen Idee von Ferruccio
Busonis Transkription von Siegfrieds Trauermarsch aus Wagners



„Götterdämmerung“  gewachsen  ist.  Und  den  manuellen
Herausforderungen  von  Maurice  Ravels  „Gaspard  de  la  nuit“
ebenso. Die gläserne Präsenz der „Ondine“, die rhythmische
Akkuratesse  und  die  grellen  Kontraste  zwischen  Gewalt  und
Subtilität  in  „Scarbo“  lassen  keinen  Zweifel:  Von  diesem
Pianisten wird man noch hören. Ende Juni nimmt er seine erste
Solo-CD  auf,  unter  anderem  mit  der  „Appassionata“  und
Mussorgskys „Bilder einer Ausstellung“; im Herbst gastiert er
in Japan. Im Dezember spielt Colli in Wien Beethovens Zweites
Klavierkonzert  und  am  18.  November  2013  debütiert  er  im
Herkulessaal  in  München:  Spätestens  dann,  so  wage  ich  zu
prophezeien, wird die deutsche Musikszene von Federico Colli
nachhaltig Notiz nehmen.

Offene  Wege  der  Jugend:
Ismael Margain beim Klavier-
Festival Ruhr in Dortmund
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Müssen junge Debütanten immer gleich nach den Sternen greifen?
Müssen  sie  sich  mit  den  Gipfelwerken  der  Klavierliteratur
Vergleichen aussetzen, die wie eine gewaltige Last aus 100
Jahren dokumentierter Rezeptionsgeschichte auf ihnen lasten?

Ismael  Margain,  der  20-jährige  aus  einem  –  wie  das
Programmheft extra betont – mittelalterlichen Städtchen in der
Dordogne,  hat  die  Frage  auf  seine  Weise  beantwortet.  Er
bestritt beim Klavier-Festival Ruhr in Dortmund in der Reihe
„Die Besten der Besten“ sein Debut mit Beethovens Opus 111,
einem der Prüfsteine der Klaviermusik und für Generationen von
Pianisten eine lebenslange Herausforderung.

http://www.winderstein.de/html/showconcert.php?id=151
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Ismael  Margain.
Foto:  KFR/Caroline
Doutre

Nun ist es, nähert man sich einem solchen abgründigen Werk,
kein  Dogma,  sich  gleich  auch  der  aufgenommenen  und
geschriebenen Hinterlassenschaft der Kulturgeschichte stellen
zu müssen. Denn man darf legitimerweise fragen: Ist die c-
Moll-Sonate  denn  tatsächlich  ein  „Abschiedswerk“?  Muss  man
Beethovens  Opus  32  so  lesen,  wie  Thomas  Mann  in  „Doktor
Faustus“ geraunt hat: als Schicksalswerk für die Sonate als
Gattung, historischer Abschied einer Kunstform? Müssen wir in
den sich verlaufenden Trillern und Triolen Beethovens eigene
Todesahnung  erlauschen?  Oder  gar  das  tragische  Wehen  des
Weltgeistes rauschen hören, der auf seinen dialektischen Wegen
etwas Großes, Erhabenes ins Wirbeln der Geschichte entlässt?

Im Harenberg Center kommt ein junger Franzose, von deutscher
Grübelei offensichtlich nicht angekränkelt, und spielt tapfer
gegen den Deutungsballast an. Er senkt den Kopf nicht lastend
über  das  Maestoso,  sondern  spielt  es  erhobenen  Auges:
kraftvoll, mit überlegten Akzenten im Bass und sonnigem Ton.
Er nimmt das Allegro „con brio“, wie notiert, mit drängender
Energie und formaler Clarté, nicht angekränkelt von dunklem
Pathos und dräuendem Abschiedsschmerz, sondern mit dem Streben
nach Aufwärts im Blick.



So hält Margain es auch mit dem zweiten Satz. Und in diesem
anscheinend harmonisch so unkompliziertem C-Dur überholt dann
doch  die  gewichtige  Philosophie  den  jugendlichen  Sprinter.
Denn  wie  liebevoll  er  auch  die  Noten  modelliert:  Der
Variationensatz (sehr einfach und sanglich will ihn Beethoven
haben)  erschöpft  sich  zu  schnell,  wenn  ein  Pianist  dem
„Einfachen“  keine  Tiefe  mitgibt.  Insofern  ist  Beethovens
Sonate  –  und  da  trifft  sie  sich  gemeinerweise  mit  seinem
Konkurrenten Rossini – ein sehr „modernes“ Werk: In den Noten
steht wenig, in den Händen des Interpreten liegt viel. Um
diesen  Satz  mit  Sinn  zu  erfüllen,  reicht  Margains  Zugang
nicht, sind seine Anschlagskultur und die Variabilität seiner
Dynamik – um es technisch zu sagen – zu begrenzt. Es war
erfrischend  zu  erleben,  wie  unbefangen  er  sich  Beethoven
genähert  hat,  aber  bei  diesem  Impuls  der  Bewunderung
jugendlicher  Unbekümmertheit  bleibt  es.  Transzendierung  –
wohin auch immer – findet nicht statt.

In Franz Liszts Bearbeitung des Schlussgesangs aus Wagners
„Tristan und Isolde“ hinterlässt Ismael Margain den Eindruck,
noch keinen Liebestod gestorben zu sein. Er steuert zielsicher
den harmonischen Kulminationspunkt an, er kann steigern und
intensivieren, aber am Schluss lässt er nicht los: Das weite
Ausschwingen  der  sanglichen  Linie,  das  Ersterben  des  Tons
bleibt zu irdisch, zu gewollt.

Mag sein, dass der dritte Preisträger des Pariser Concours
International Long Thibaud 2012 auch hier einen anderen Ansatz
verficht, als den der gängigen und beliebten Romantik des
süffig-schmerzlichen sich Vergessens. Seine Sicht auf Franz
Schubert scheint das nahezulegen: Denn die A-Dur-Sonate (D
664)  spielt  er  ganz  auf  Klarheit,  unbeschwerte  Eleganz,
bewegliches Tempo ausgerichtet – ein Schubert mit den Augen
von Claude Debussy oder Darius Milhaud.

Man möchte diesen sachlich-unbeschwerten Blick nicht gleich
mit  dem  Adjektiv  „vordergründig“  belegen.  Aber  wenn  sich
Margain  in  Wiederholungen  keinen  Wechsel  der  Beleuchtung



erlaubt,  wenn  er  die  Bässe  absichtslos  leicht  und  damit
bedeutungslos behandelt, muss man keinen „Geist“ einklagen, um
schon am „Buchstaben“ Zweifel anzumelden. Und man entscheidet
sich dann doch für eine reifere, bedeutsamere Interpretation,
ohne die lichtvolle Frische von Margains Spiel betrüben zu
wollen. Wohin die offenen Wege der Jugend führen, muss sich
bei ihm noch zeigen.

 

„Westfälischer  Droste-Sommer
2013“ – und der Eintritt ist
durchgehend frei
geschrieben von Hans Hermann Pöpsel | 23. September 2013
„Süße Ruh’, süßer Taumel im Gras…“ Unter diesem Titel kann man
ab Samstag, 15. Juni, an drei verschiedenen Orten für jeweils
vier bis fünf Wochen den „Westfälischen Droste-Sommer 2013“
erleben. Natürlich ist das Motto ein Zitat aus dem lyrischen
Werk der berühmten Dichterin aus dem Münsterland.

Annette  von
Droste-
Hülshoff  auf
der Briefmarke
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Die  Annette  von  Droste-Gesellschaft  hat  zusammen  mit  der
Literaturkommission  des  Landschaftsverbandes  Westfalen-Lippe
(LWL) einen mobilen, multi-medialen Museums-Pavillon erstellen
lassen, in dem man nicht nur Literatur sehen und hören kann,
sondern auch erleben soll.

Es  geht  los  am  kommenden  Samstag  um  16  Uhr  mit  dem
Literaturfest auf der Burg Hülshoff in Havixbeck – dort, wo
Annette geboren wurde. Als besonderer Gast wird die bekannte
Schauspielerin Martina Gedeck eine Auswahl von Droste-Texten
rezitieren. Außerdem kann man zur Eröffnung in Havixbeck und
an den beiden anderen Orten moderne Droste-Vertonungen des
Jazz-Musikers Jan Klare hören, und die drei Schriftsteller
Frank Klötgen, Fabian Navarro und Rene Sydow tragen moderne
Lyrik mit Droste-Bezug vor. Auf Hülshoff bleibt der Pavillon
bis zum 14. Juli.

Die zweite Etappe des Sommerfestes ist ab 20. Juli die Abtei
Marienmünster im Weserbergland (bis 25. August), die dritte
Etappe kann man ab 31. August bis zum 29. September im Haus
Rüschhaus  in  Münster-Nienberge  erleben,  wo  Annette  lange
gelebt  hat.  Die  Eröffnungsveranstaltung  beginnt  an  den
genannten Samstagen jeweils um 16 Uhr. Der Eintritt zu den
Veranstaltungen und zu der Ausstellung ist jeweils frei.

Infos: www.droste-gesellschaft.de

Eklat  in  der  Philharmonie:
Krystian Zimerman unterbricht

http://www.droste-gesellschaft.de
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Konzert  wegen  eines  Handy-
Filmers
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Der Humor war abhandengekommen: Karol Szymanowskis Schlussfuge
in seinen „Variationen h-Moll über ein polnisches Thema“ op.10
will nicht hymnisch-ernst, sondern mit Augenzwinkern gespielt
werden. Aber Krystian Zimerman beschloss sein Konzert beim
Klavier-Festival Ruhr mit verärgertem Furor.

Krystian  Zimerman  in  der
Essener  Philharmonie.  Foto:
KFR/Wieler

Nach  traumhaft  gespielten  Debussy-Préludes  und  der  geistig
einzigartig durchdrungenen fis-Moll-Sonate des jungen Johannes
Brahms war es zum Eklat gekommen: Zu Beginn der Szymanowski-
Variationen  hatte  Zimerman  offenbar  aus  den  Augenwinkeln
registriert,  dass  ein  Zuhörer  auf  der  Empore  mit  einem
Smartphone  filmte.  Er  richtete  den  Blick  lange  und
durchdringend nach oben und forderte dann: „Würden Sie bitte
aufhören damit“. Der als sensibel und anspruchsvoll bekannte
Weltklasse-Pianist spielte noch einige Takte, brach aber dann
ab und verließ den Saal.

Im Publikum: Ratlosigkeit und Betroffenheit. Kaum jemand hatte
den Handy-Filmer bemerkt. Nach etwa zwei Minuten kam Zimerman
zurück  und  wandte  sich  direkt  an  das  Publikum:  Er
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entschuldigte sich für seine Nervosität und erklärte, keines
der  Videos  auf  YouTube  mit  ihm  sei  legal.  Viele
Plattenprojekte seien gescheitert, weil ihm die Produzenten
sagten:  „Entschuldigung,  das  ist  schon  auf  YouTube“.  Die
Vernichtung von Musik durch den Clip-Kanal sei enorm, fügte er
hinzu.

Zimerman  spielte  dann  zwar  weiter,  aber  Konzentration  und
Atmosphäre  waren  dahin.  Szymanowskis  Variationen  über  ein
Thema aus der Musik der Góralen, die in der Hohen Tatra in
Südpolen um den Wintersport- und Künstlerort Zakopane leben,
modellierte  Zimerman  tadellos  aus:  von  der  entschiedenen
Grandeur der Agitato-Bewegung über ein hinreißend fließendes
„dolcissimo“ bis zu dem an Mussorgskys „Bydlo“ erinnernden
riesigen  Crescendo-Decrescendo-Bogen  der  „Marcia  funebre“.
Demonstrativ brandete der Beifall auf, doch Zimerman zögerte,
sich noch einmal sehen zu lassen, kam dann zwar noch drei Mal
auf das Podium, gab aber keine Zugabe mehr und sagte auch den
Empfang nach dem Konzert ab.

Der Zwischenfall hat ein Konzert gestört, das in seinem ersten
Teil  zu  den  Höhepunkten  des  diesjährigen  Klavier-Festivals
gezählt  werden  kann:  Mit  Debussy  zeigte  Zimerman  seine
hochsensible  Kunst  der  Balance,  der  Nuancen,  des  klaren,
lockeren, wie von selbst perlenden Spiels. Der Zauber seiner
leisen Töne ist unübertroffen: „Pagodes“ beginnt wie ein aus
dem  Nichts  aufkeimendes  Naturgeräusch;  „La  Soirée  dans
Grenade“ versetzt den Zuhörer im Geiste in einen spanischen
Abend,  in  dem  wie  von  ferne  Rhythmen  und  Melodien
herüberwehen.

Zimerman  bindet  in  Brahms‘  fis-Moll-Sonate  op.  2  die
disparaten  Sätze  zusammen,  in  dem  er  die  motivischen
Verbindungen enthüllt. Er kennt die schwärmerischen Arpeggien
des  Beginns  dieser  Clara  Schumann  gewidmeten  Sonate;  er
balanciert den noblen Ausdruck des zweiten Satzes mit feinsten
Anschlagsnuancen aus. Und wenn Zimerman im Scherzo im Bass das
bestimmende Motiv aus dem ersten Satz wiederentdeckt, nimmt er



den Zuhörer mit auf seinem Weg ins Innere dieser Musik.

In  sechs  Nummern  aus  dem  ersten  Heft  von  Claude  Debussys
„Préludes“ lässt er dann hören, was die Kritik beim Erscheinen
seiner  legendären  Referenz-Aufnahme  (1994)  zu
Begeisterungsstürmen  hingerissen  hat:  ein  natürlich,  fast
spontan  wirkender  locker-heller  Ton,  bewusst  betonter
Rhythmus, geistesgegenwärtige Phrasierung, die sich nicht im
verliebten Verharren im klanglichen Impressionismus gefällt.
Die transzendenten Piano-Schattierungen in „Des pas sur la
neige“ und die dunkel glühenden Akkorde in „La Cathédrale
engloutie“  beweisen  wieder  einmal:  Zimerman  gehört  zu  den
führenden Pianisten der heutigen Zeit; seiner Anschlagskunst
können nur wenige Andere auf Augenhöhe begegnen.

Dass der Abend nun auf andere Weise als durch das glanzvolle
Finale der Szymanowski-Variationen unvergesslich bleibt, macht
traurig. Ob gedankenlos oder aus dreistem Vorsatz: Wer auch
immer da illegal mitgeschnitten hat, hätte besser daran getan,
das Kunst-Ereignis auf sich wirken zu lassen als krampfhaft zu
versuchen, den schönen Augenblick medial zu bannen – und damit
zu zerstören.

Krachledern:  Liszts  Wagner-
und  Verdi-Bearbeitungen  beim
Klavier-Festival Ruhr
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013
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Große  Geste:  Pianist  Boris
Bloch. Foto: KFR/Mohn

Richard Wagner und Giuseppe Verdi in aller Form zu würdigen,
zu  beider  200.  Geburtstag,  ist  für  Opernschaffende  ein
Leichtes.  Beide  Komponisten  definieren  sich  ausschließlich
über  ihr  musikdramatisches  Schaffen,  andere  Gattungen
rangieren unter „ferner liefen“. Wenn sich also das Klavier-
Festival  Ruhr  diesen  Monolithen  des  19.  Jahrhunderts
angemessen nähern will, bleiben nur Umwege. Der wichtigste
Pfad führt über den seinerzeit herausragenden Pianisten Franz
Liszt, der im übrigen 1870 Wagners  Schwiegervater wurde.

Liszt entpuppte sich im Laufe seiner Auftritte am Klavier
nicht zuletzt als Meister der Paraphrasen, Transkriptionen,
Fantasien. Als Vorlagen dienten ihm auch die Opern Wagners und
Verdis. Der Zweck dieser Übungen in akrobatischer Virtuosität
dürfte  ein  doppelter  gewesen  sein:  das  komplexe
musikdramatische  Werk  in  handlicher  Form  unters  Volk  zu
bringen, den Ruhm Liszts selbst als Dompteur seiner Musik zu
mehren. Er protegierte andere und pflegte seine zweifellos
vorhandene Eitelkeit.

Das  Transkriptionenwerk  in  toto  aufzuführen  würde  wohl
bedeuten, eine extra Konzertwoche auf die Beine zu stellen.
Immerhin hat sich das Klavier-Festival zu einem fünfstündigen
Marathon entschlossen (incl. Pausen). Kein Problem zumindest
für eingefleischte Wagnerianer, die in dieser Zeit mal eben
einen  „Tristan“  absitzen.  Doch  vier  Konzerte  und  ein
Zugabenblock  mit  Verdis  Dramatik,  Wagnerscher  Wucht  und
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Lisztschem Wirbeln ist schon ein harter Brocken. Nun, es war
möglich, nur einzelne Konzerte zu buchen.

Viele aber harren aus an diesem Nachmittag in Essens Haus
Fuhr. Ergeben sich drei Pianisten, die vor Kraft strotzen, in
nahezu  virtuosem  Wahn  die  Tastatur  durchpflügen.  Wie  der
Ukrainer  Boris  Bloch,  der  den  „Tannhäuser“-Pilgerchor  in
Liszts Transkription zwar als würdevolles Schreiten beginnt,
sich  aber  in  einen  Handkantenbruitismus  steigert,  der  uns
offenbar  schon  mal  gewöhnen  soll  an  die  vorherrschende
Lautstärke der Deutungen. Oder wie der Weißrusse Yuri Blinov,
der das „Meistersinger“-Vorspiel (in Zoltán Kocsis’ Fassung)
geradezu hinrichtet. Oder wie der Kölner Michael Korstick, ein
bisschen an den Noten hängend, der den „Einzug der Gäste auf
der  Wartburg“  (Tannhäuser)  bedingt  festlich,  umso  mehr
grobschlächtig  zelebriert.  Ja,  die  drei  Herren  am  Klavier
lassen es ordentlich krachen.

Es ist ein schweres Wagner-Liszt-Gewitter, das uns zunächst
überwältigt – Musik als gesichtsloses Virtuosenfutter. Dabei
teils  derart  eigenwillig,  manieriert  gespielt,  dass  der
Verdacht  aufkommt,  Liszt  hätte  seinen  Protegée  karikieren
wollen. Vor allem Bloch inszeniert großes Drama, Subtiles hat
kaum eine Chance, und wenn, gerät es unangenehm sentimental
(„Am stillen Herd“/Meistersinger). So gedeutet und betrachtet,
wird verständlich, dass Wagner von manchen bis heute in die
monströse Ecke gestellt wird.

Mit  stetem  Blick  in  die

http://www.revierpassagen.de/18087/liszts-wagner-und-verdi-bearbeitungen-krachledern-beim-klavier-festival/20130604_1346/korstickmohn1


Noten  geht  Pianist  Michael
Korstick eifrigst zu Werke.
Foto: KFR/Mohn

Immerhin:  Der  Himmel  lichtet  sich  ein  wenig,  wenn  wir  in
Verdis  Sphären  vordringen.  Michael  Korstick  spielt  Liszts
Bearbeitung von „Danza Sacra e Duetto Finale“ (Aida) eher
verhalten und einigermaßen sensibel. Dass dieses letzte Duett
der  Oper  allerdings  vom  Tod  handelt,  ist  bestenfalls  zu
erahnen. Korstick zerdehnt das Liebesthema, nimmt dem Drama
seine Wirkung. Boris Bloch übrigens interpretiert das Stück
ebenfalls,  es  klingt  weniger  brüchig  und  das  Tänzerische
gewinnt mehr rhythmisches Profil.

Überhaupt scheint Bloch in Verdis Welten etwas sicherer zu
Werke  zu  gehen.  So  beginnt  Liszts  Paraphrase  auf  das
„Rigoletto“-Quartett  (Bella  figlia  dell’amore)  zwar  sanft
melodisch, doch der Pianist braucht nicht allzu lange, um in
gewohnt brachialer Manier das Stück auf Effekt zu bürsten,
offenbar, um Liszt noch übertreffen zu wollen.

Am  Ende  dieses  außergewöhnlichen  Konzert-Formats,  das
Festival-Intendant  Franz  Xaver  Ohnesorg  als  Experiment
ankündigte, klingeln uns die Ohren. Diese Musikdosis reicht
für die nächsten 24 Stunden. Ärgerlicher aber ist, dass mit
der Zahl der falschen Töne, die wir ertragen müssen, noch ein
Öperchen hätte komponiert werden können. Insofern haben drei
Pianisten drei berühmten Komponisten nichts als Bärendienste
erwiesen.



Dem  „Meister“  entkommt  man
nicht:  Klavierduo
Tal/Groethuysen  würdigt
Wagner
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Sympathie-Bonus  für  das  Klavierduo!  Yaara  Tal  und  Andreas
Groethuysen kamen zum Klavier-Festival mit einem Programm, das
genau auf das Thema dieses Jubiläumsjahres abgestimmt war.

Yaara  Tal  und  Andreas
Groethuysen. Foto: Uwe Arens

In der Philharmonie Essen kombinierten sie Wagner, übertragen
auf zwei Klaviere, mit Debussy, durchleuchteten damit berühmte
Ausschnitte aus Opern des „Meisters“, stellten ihm die ganz
andere Musik Claude Debussys zur Seite. Der Franzose ist einer
der  Vielen,  die  sich  vom  Sog  der  Wagner’schen  Musik
freischwimmen  mussten  und  doch  dem  Strudel  nicht   ganz
entkamen.

Die Transkriptionen für zwei Klaviere sind mehrfach erhellend:
Da überrascht eine Bearbeitung von „Siegfrieds Tod“ und vom
Finale  der  „Götterdämmerung“  von  Alfred  Pringsheim,  einem
Münchner Mathematikprofessor und flammendem Wagnerianer, mit
einer Professionalität, die sich durchaus messen kann mit der
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Fassung des „Bacchanale“ aus dem „Tannhäuser“ aus der Hand des
renommierten französischen Komponisten Paul Dukas.

Die Philharmonie Essen: Das
Klavier-Festival  Ruhr  ist
häufiger Gast. Foto: Werner
Häußner

Die  Fäden,  die  sich  zwischen  Wagner  und  Debussy  spinnen,
werden nicht so sehr in dessen Arrangement der „Holländer“-
Ouvertüre deutlich, sondern eher, wenn Tal und Groethuysen
„Siegfrieds Tod“ mit „En blanc et noir“ konfrontieren. Dann
ist zu hören, dass Debussy 1915 – mitten im Ersten Weltkrieg –
den Luther-Choral von Gott als der festen Burg zitiert und das
rhythmische Todespochen zu Beginn von Siegfrieds Trauermarsch
wörtlich übernimmt. Schwarz und Weiß – Freund und Feind? Man
darf spekulieren. Yaara Tal hat sich nicht damit begnügt,
sondern das nicht eben häufig zu hörende Klavierstück in einer
klugen Analyse als Reaktion auf den Krieg gedeutet: „Schwarz“
und „Weiß“ sind hier tatsächlich nicht nur die Klaviertasten,
sondern die Gegner im Kampf.

Das „Prélude à l’après-midi d’un faune“ schließt sich der
musikalisch-erotischen Gischt des „Tannhäuser“ reibungslos an:
Die lastend-laszive Atmosphäre wirkt wie eine Antwort auf die
erschöpfte Beruhigung am Ende von Wagners Bacchanale. Tal und
Groethuysen  lassen  spüren,  wie  selbstverständlich  sie  sich
nach mehr als 25 Jahren gemeinsamen Spiels in minimalsten



Nuancen  verständigen  können.  Sie  zeigen  aber  auch,  wie
skelettiert Wagners Kompositionen wirken, nimmt man ihnen die
Magie des Orchesterklangs. Im süßen Pianissimo von Isoldes
Liebestod aus der bearbeitenden Feder Max Regers erstirbt ein
Konzert, das Freude gemacht hat: ein intelligentes Programm,
zwei überzeugende Solisten.

(Der Bericht erschien in ähnlicher Form in der WAZ Essen)

 

Zum Nachhören: CDs mit Yaara Tal und Andreas Groethuysen:

Richard  Wagner,  Piano  Transcriptions  for  four  hands,  Sony
(1997)

Götterdämmerung,  Transkriptionen  von  Wagners  berühmtesten
Opern für zwei Pianisten, Sony (2013), Preis der deutschen
Schallplattenkritik

Der  Stoff  des  Verderbens:
„Gas“ bei den Ruhrfestspielen
Recklinghausen
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
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„Aufbruch und Utopie“
–  das  Motto  der
Ruhrfestspiele
Recklinghausen  2013.
Foto: Werner Häußner

„Gas“! Der Titel hatte am Ende des Ersten Weltkriegs eine
alarmierende  Brisanz.  In  den  Endkämpfen  an  festgefahrenen
Fronten  wurde  zum  ersten  Mal  Giftgas  eingesetzt.  Die
europäische Zivilisation stand fassungslos vor den dämonischen
Ergebnissen einer Entwicklung, die – wie wir heute erfassen –
das  Ende  des  alten  Europa  bedeutete.  Georg  Kaiser,  der
produktive Dramatiker seiner Epoche, hat seinem Sinnspiel um
Macht  und  Vernichtung,  Utopie  und  Humanität,  Krieg  und
Klassenkampf diesen Titel gegeben.

Gas ist in den zwei Teilen dieses Endzeitstücks mehr als ein
Energieträger, als ein Schmierstoff für die gesamte technische
Zivilisation. Es ist der universale Stoff, der das Verderben
begleitet. Das „Gas“ Georg Kaisers hat einen metaphysischen
Geruch.

Aus der Rückschau von fast einhundert Jahren bewundert man,
wie Kaiser mit damals aktuellen Ideen umgegangen ist, aber
auch, mit welchem Instinkt er die Ursachen der Katastrophe
analysierte, die in seinem Drama geschieht. Da fliegt eine



Fabrik in die Luft – ein Sinnbild für Untergang überhaupt.

Vor der drohenden und nach der eingetretenen Katastrophe lässt
Kaiser  seine  Figuren  agieren  und  argumentieren:  den
Milliardärssohn  mit  seinen  ideal-sozialen  Ideen  von  der
Beteiligung der Arbeiter und dem Verzicht auf Eigentum (Andrej
Kaminski); den Ingenieur, der vergeblich vor den Gefahren der
sich  unheimlich  verselbständigenden  Technik  warnt  (Jan
Andreesen); den Offizier (Jonas Riemer) als Repräsentant einer
Kaste, die nur noch steril die Verhältnisse stabilisiert. Dazu
die gesichtslosen schwarzen Vertreter des Kapitals. Und die
Tochter des Milliardärssohns (Joanna Kitzl), die den großen,
den  neuen  Menschen  gebären  will:  Nietzsche  lässt  grüßen,
eingehüllt in den sozialen Humanismus Georg Kaisers.

Jan  Andreesen  (Ingenieur)
und  Andrej  Kaminski
(Milliardärssohn) in Kaisers
„Gas“. Foto: Reiner Kruse

Im  zweiten  Teil  kann  man  „Gas“  fast  visionäre  Qualitäten
zuschreiben: Der Krieg eint die von „oben“ und die von „unten“
im pragmatischen Ziel, den Staat zu erhalten, das Gas als
Treibstoff der Gesellschaft zu produzieren. Der Großingenieur
wird zum Führer der Massen in eine neue Zeit: Triumph der
morallosen Technokraten, Sieg der scheinbaren Rationalität der
Prozesse, die in den Untergang führen, besiegelt durch die
neueste Erfindung: Giftgas.



Hansgünther  Heyme,  Regie-Altmeister  und  von  1990  bis  2003
Künstlerischer  Leiter  der  Ruhrfestspiele,  ist  mit  seiner
Inszenierung von Kaisers „Gas“ – eine Koproduktion mit dem
Staatstheater Karlsruhe – nach Recklinghausen zurückgekehrt.
Er hat noch bei Erwin Piscator gelernt, kennt also Zeitzeugen
der Epoche Kaisers.

Heyme  zeigt  sich  sensibel  gegenüber  der  Sprache:  knapp,
manchmal  stenografisch,  dann  wieder  mit  Pathos  erfüllt;
knallhart konkret, dann wieder enthoben, sinnbildhaft. Keine
leichte  Kost,  doch  den  Schauspielern  gelingt  es,  den
anachronistischen  Duktus  der  Sätze  und  Satzfetzen,  der
Stichworte  und  Ausrufe  ins  Heute  zu  transferieren.  Im
Zeitalter des Fäkal- und Fernsehsprechs bedeutet dies eine
Herausforderung, die auch den einen oder anderen im Publikum
ratlos macht.

Nähe zum Sinnspiel und zum Gleichnis

Heyme  nähert  sich  in  seinem  Stil  nicht  so  sehr  dem
holzschnittartigen  Expressionismus  mit  seinen  kantigen
Verkürzungen. Er rückt „Gas“ in die Nähe des Sinnspiels, fast
des Symboltheaters – eine Art zu spielen, die heute aus der
Zeit gefallen anmutet, aber gerade deshalb ihren Reiz hat:
nostalgische Erinnerung und anregender Kontrast zugleich. Das
Gleichnishafte des Stücks betont die Regie, wenn sie sein
formale Gerüst, seinen symmetrischen Aufbau beachtet, etwa die
miteinander  korrespondierenden  Bilder  mit  den  posierenden
Arbeitern im Zentrum der beiden Teile: Sie sprechen für den
reduzierten Menschen, beschränkt auf einen produktiven Aspekt
seines Daseins.

Sebastian Hannak hat in das kleine Theater im Festspielhaus
eine geborstene Halle gebaut, mit auslaufenden Stahl-Galerien,
die  sich  wie  die  Arme  eines  „U“  zum  Zuschauerraum  hin
ausstrecken.  Dort  klinken  sich  die  Akteure  mit
Sicherheitshaken  in  Führungsschienen  ein,  als  drohten  sie,
jederzeit abzustürzen. Gerhard Meier leuchtet dieses Szenario



mit expressiven Wirkungen aus; Saskia Bladts Musik operiert
oft an der Grenze zum Geräuschhaften, nimmt sich zurück, bis
sie kaum mehr hörbar ist, schleicht sich so – etwa in Gestalt
eines  Klarinettisten  –  in  die  Szene  ein  und  wirkt
gespenstisch,  verstörend,  unwirklich.

Das eigentlich Beklemmende an Kaisers „Gas“ ist, dass dieses
Schauspiel aus der Hoch-Zeit der Industrialisierung bis heute
seine Brisanz nicht verloren hat: Reduktion des Menschen und
der  Gesellschaft  auf  die  technisch-ökonomisch-politischen
Aspekte,  Entfremdung  und  Selbstverlust,  die  geistige
Selbstverstümmelung des Menschen und die Ohnmacht der humanen
Utopien sind geblieben. Die „Menschen in Einheit und Fülle …
entlassen aus Fron und Gewinn“ lassen weiter auf sich warten.

Aktuelle Welt- und Zeitbeschreibungen

Mit seinem ambitionierten Programm zeigt Festspiel-Intendant
Frank Hoffmann, wie die Impulse aus der gärend-spannenden Zeit
zwischen  dem  aufstrebenden  deutschen  Kaiserreich  und  dem
Absaufen der Republik in der braunen Flut bis heute aktuelle
Welt- und Zeitbeschreibungen bleiben. Das gilt für’s große
Schauspiel – von Ibsens „Hedda Gabler“ bis Hauptmanns „Rose
Bernd“, von Horváths „Geschichten aus dem Wienerwald“ bis zu
Falladas Verzweiflungsrevue „Kleiner Mann, was nun“, die in
der  Regie  von  Michael  Thalheimer  ab  12.  Juni  die  Serie
abschließt.

Das  „EntertainTent“.  Foto:
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Ruhrfestspiele

Das gilt aber auch für die anderen Spielstätten: Dass eine
Kunstgattung wie das Kabarett, dessen Blüte mit dem Ende der
Zensur 1919 begann, im Programm ansprechend gewichtet wurde,
gibt  den  Festspielen  eine  passende  Würze  und  spannt  den
unmittelbaren  Draht  zum  Heute.  Und  auch  Aspekte  der
Unterhaltungskultur,  die  für  den  Zeitgeist  seit  jeher
geschärfte  Sensibilität  mitbringt,  finden  sich  im  erstmals
eingerichteten „EntertainTent“: Schön wäre gewesen, wenn die
zwischen bissiger Ironie, heiterer Resignation und zynischer
Harmlosigkeit changierenden Chansons, Songs und Schlager jener
Zeit  zu  Wort  und  Ton  gekommen  wären:  Das  Panorama  dieser
spannenden Zeit wäre noch kompletter beleuchtet worden.

Informationen und Spielplan: www.ruhrfestspiele.de

Sophie-Mayuko  Vetter
zelebriert  beim  Klavier-
Festival Ruhr die Klangfarben
der Melancholie
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

http://www.ruhrfestspiele.de
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Die  Pianistin  Sophie-Mayuko
Vetter,  mit  verharrender
Hand dem Klang nachspürend.
Foto: KFR/Mark Wohlrab

Manchmal gibt es diese Abende. Die uns noch eine Zeit lang
beschäftigen. Die nachwirken ob dessen, was es zu hören gab.
Die  dem  Publikum  Konzentration  und  Geduld  abverlangen,
außerdem  die  Bereitschaft,  mehr  zu  wollen  als  pure
Unterhaltung. So wie jetzt beim Auftritt der Pianistin Sophie-
Mayuko  Vetter,  deren  Programm  sich  als  überwiegend  dunkel
tönender  musikalischer  Kosmos  entpuppt.  Wo  Disparates  auf
lineare Poesie trifft, Melancholie auf trotziges Aufbegehren.

Vetter widmet sich, als Gast des Klavier-Festivals Ruhr, einem
Werkkanon,  der  abseits  jener  üblichen  Beethoven-Chopin-
Schumann-Linien anzusiedeln ist, die uns allenthalben entgegen
tönen.  Sie  erkundet  die   schwärmerische,  nachtschwarze,
todesnahe Seite der Romantik und wagt, davon ausgehend, einen
Blick zur Moderne. Das geschieht ohne nennenswerte körperliche
Außendarstellung, nur manchmal schweben der Pianistin Hände
über der Tastatur – wie ein kurzes Innehalten, um dem gerade
Erklungenen noch mehr Nachdruck zu verleihen. Ohnehin scheint
sie  mit  der  Musik  verwachsen,   mit  dem  Wechselspiel  von
Akkorden, Phrasen und Harmonien fest verwoben.

Der  Auftritt  der  Deutsch-Japanerin  in  Holzwickede  (Haus
Opherdicke) ist jedenfalls von bezwingender Intensität. Wenn
sie  Richard  Wagners  kaum  gespielte  As-Dur-Sonate
interpretiert,  des  Komponisten  Liebeserklärung  an  Mathilde
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Wesendonck, dann entwickelt Vetter aus größter Ruhe heraus
eine  mehr  und  mehr  ungezügelte  Schwärmerei,  verbunden  mit
sublimer Farbgebung. Und bereits dieser Beginn macht deutlich,
dass die Solistin aus innerer Notwendigkeit heraus all ihr
Können in die Waagschale legt. Um dem Publikum zu sagen, dass
Musik hören mehr ist als nur Plaisir.

Es mag auch kein Vergnügen aufkommen, wenn Liszts Trauermusik
„Am Grabe Richard Wagners“ aufklingt, stockend und düster, das
Grübeln über den Tod inbegriffen. Oder wenn Liszts Spätwerk
„Unstern.  Sinistre.  Disastro“  ertönt  –  des  alten  Meisters
dumpfes Grollen und stampfendes Klagen über das Wüten der Welt
sowie sein sanftes Singen über die Einsamkeit. Natürlich reizt
die Pianistin hier die dynamische Bandbreite voll aus, doch
nie wirkt ihr Spiel in dem kleinen Saal knallig. Und alles ist
zuerst Klang.

Das verwundert kaum, denn Sophie-Mayuko Vetter hat auch ein
Studium des Obertongesangs absolviert. Jener Technik also, die
aus einem Ton gewissermaßen Ableitungen herausfiltert, sodass
der Höreindruck von Mehrstimmigkeit entsteht. Diesen Umgang
mit Klang hat sie auf bestechende Weise auf ihr Klavierspiel
übertragen.  Und  in  einem  Stück  wie  Peter  Ruzickas  „Über
Unstern.  Späte  Gedanken  für  Klavier“  kann  sie  ihre
Sensibilität für die Farben einer Musik voll ausspielen. Hinzu
kommt, dass Vetter sich mit Ruzickas Klavierwerk seit jeher
intensiv beschäftigt hat.



Die Pianistin, ganz
entspannt.  Foto:
KFR/Mark  Wohlrab

„Über Unstern“ ist eine Reflexion auf die gleichnamige Liszt-
Komposition, im Auftrag des Klavier-Festivals geschrieben. Das
Stück erfährt an diesem Abend seine Uraufführung. Ruzicka hat
im Prinzip originales Material verwendet, um es im nächsten
Moment zu verfremden. Liszts düsteres Grollen wird mit harten
Diskantschlägen konterkariert. Verdichtungen werden noch enger
zusammengepresst, dann entlädt sich die Spannung in wilden
Figuren. Wo Liszt Zeitläufte reflektiert, schildert Ruzicka
das  Weltenwüten  selbst,  das  sich  am  Ende  in  quirligen
Tonumspielungen  auflöst,  wie  Messiaens  farbentrunkenes
Vogelgezwitscher. Vetter interpretiert das großartig und wir
geben uns dieser rauschhaften Musik vorbehaltlos hin.

Hans  Werner  Henzes  „La  mano  sinistra“  wirkt  dann  wie  ein
melancholischer Nachklang. Das Stück für die linke Hand, Leon
Fleisher gewidmet, entwickelt sogar einen Hauch von lichter
Transparenz mit harmonischen Farbspielen. Doch Akkorde, die
wie ein Fanal wirken, stehen jeder freundlichen Stimmung im
Weg. So bleibt am Ende, mit Brahms’ späten Klavierstücken
(Opus 117/118), die Suche nach Trost im Melancholischen, die
Hoffnung nach Erlösung von Resignation und Einsamkeit. Hier
indes stößt Vetters klangbetontes Spiel an seine Grenzen. Um
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des Nachhalls willen geht die Stringenz bisweilen verloren.
Dann schrumpft dunkel tönendes Melos zu einer Ansammlung von
Aphorismen. Die Frage, die sich daraus ergibt, kann allerdings
nur jeder für sich selbst beantworten: Mindert oder steigert
das Verharren die Spannung?

Nun, für uns hat sich Sophie-Mayuko Vetters Klavierabend als
einzig spannendes Abenteuer erwiesen. Eines, das noch eine
Weile nachwirkt.

 

 

 

Benjamin  Moser  pflegt  beim
Klavier-Festival  in  aller
Bescheidenheit  das
musikalisch Ernste
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

Der Pianist Benjamin Moser.
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Foto: KFR

Benjamin Moser ist der Typ eines Pianisten, der sich selbst am
wenigsten  in  den  Vordergrund  stellt.  Der  weder
hyperventilierend-virtuos  die  Tastatur  durchpflügt,  noch  in
einer Art Trancezustand die Gesetze der Langsamkeit erforschen
will.  Der  junge  Münchner  ist  vielmehr  ein  Künstler  mit
bezwingender  Musikalität,  ein  Diener  des  Notentextes.  Nur
manchmal verfällt er seiner Bescheidenheit, spielt dann derart
akkurat,  dass  wir  ihm  mehr  interpretatorische  Freiheit
wünschen wollen.

Zum zweiten Mal ist Moser nun Gast des Klavier-Festivals Ruhr,
und er beginnt sein Konzert im Bottroper Kulturzentrum August
Everding mit einer Hommage an Richard Wagner, dessen 200.
Geburtstag  derzeit  gefeiert  wird.  In  Form  des  „Tristan“-
Vorspiels,  in  der  Bearbeitung  des  berühmten  ungarischen
Pianisten Zoltan Kócsis. Es ist ein schwieriges Unterfangen,
denn diese Sehnsuchts- und Begehrensmusik entfaltet ihren Reiz
eigentlich nur als Orchesterstück. Moser gibt alles, um die
Gefühlsseligkeit in Fluss zu halten, gleichzeitig die radikal
neue Harmonik zu betonen. Dennoch wirkt die Klavierfassung
brüchig. Dem Interpreten indes ist das nicht anzukreiden.

Einmal den romantischen Pfad beschritten, bleibt der Pianist
dem Weg treu. Setzt aber auf harsche Kontraste. Denn Schumanns
„Kinderszenen“ wirken im Gegensatz zu Wagner nachgerade leicht
und  locker.  Doch  im  Einfachen,  im  schnell  skizzierten
Charakterstück, liegt oft das Schwerste. Mosers Mimik zeigt,
was  er  will:  sanften  Passagen   eine  heitere  und  keine
kitschige Note geben, das Gewichtige nicht erdrücken. Und am
schönsten  klingen  diese  „Szenen“  dort,  wo  der  Solist  die
Farben der Klänge durchschimmern lässt.

Johannes  Brahms’  1.  Sonate  ist  hingegen  von  ganz  anderem
Kaliber. Dunkel und schwer, ein viersätziges Sturm-und-Drang-
Opus,  groß  dimensioniert,  in  seinen  Höhepunkten  ein  Werk
symphonischer Wucht. Zu Recht schätzte Schumann die Musik des



jungen  Kollegen  als  revolutionär  ein.  Und  Moser  hat  als
Interpret  alle  Hände  voll  zu  tun,  um  den  Spannungen  und
Fallhöhen gerecht zu werden. Es braucht seine Zeit, bis der
Pianist in den bisweilen herben, dann melancholischen, ernsten
Tonfall  hereingefunden  hat.  Manches  klingt  in  der
Akzentuierung noch unausgewogen. Er ringt, wie einst Brahms
mit der Materie gerungen hat.

Doch welche Ruhe geht von Moser aus, wenn er Schuberts letzte
Sonate (B-Dur) in aller Schlichtheit aufblühen lässt, sodass
wir  reine  Schönheit  hören.  Der  Pianist  formuliert  beinahe
andächtig die einfachen, innigen Melodien, lässt sie atmen und
nachklingen. Musik für die Seele ist das, und Moser hütet
sich, Heiteres ins Überbordende zu treiben. Denn Schubert war
es, der feststellte, er kenne keine fröhliche Musik.

(Der Text ist in ähnlicher Form in der WAZ-Ausgabe Bottrop
erschienen).

Pierre-Laurent  Aimard
versöhnt  beim  Klavier-
Festival die Romantik mit der
Moderne
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013
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Der  Pianist  Pierre-Laurent
Aimard. Foto: KFR/Frank Mohn

Pierre-Laurent  Aimard  schnauft,  scheint  zu  atmen  im  Puls
vertrackter Rhythmen. Und wenn der französische Pianist aus
klavieristischem Gewusel und virtuoser Höchstleistung heraus
einen Ruhepunkt findet, scheut er vor einem kleinen Seufzer
nicht zurück. Am Ende, wenn er die Symphonischen Etüden Robert
Schumanns rauschhaft zelebriert, zugleich strukturell seziert
hat, müssen wir erst einmal durchpusten. Auf dass sich die
Spannung  löse,  die  Aimard  in  45  Minuten  aufgebaut,  immer
wieder angeheizt und gehalten hat.

Schumann ist so sehr Komponist des dunkel Melancholischen, des
kindlich-naiv Lyrischen wie des Erhabenen, Stolzen, dass seine
Interpreten aufpassen müssen, nicht in eine Kitschfalle zu
tappen. Doch Aimard ist davor gefeit. Sein Ringen mit der
Materie, um der unmittelbaren Ausdruckskraft willen, sowie 
sein analytischer Zugriff vermeiden jede romantische Tümelei.
Hier kommt vor allem das Symphonische zu Geltung, oftmals in
harscher  Klangsprache.  Wer  will,  mag  von  einer  Revolution
sprechen, entwickelt aus dem Geist der Moderne.

Der Befund gewinnt an Bedeutung, ist doch von einem Konzert im
Düsseldorfer Robert-Schumann-Saal zu berichten. Einst gelangte
der Komponist in dieser Stadt zu großem Ruhm, bald aber zeigte
man  dem  zunehmend  abwesend  wirkenden  Künstler  die
verständnislose, kalte Schulter. Heute weiß Düsseldorf umso
mehr,  was  sie  an  dem  komponierenden  und  dirigierenden
Sonderling hatte. Der Ehrungen waren und sind viele. Aimards
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Interpretation ist insofern bezwingend, als sie das Denkmal
namens Schumann gewissermaßen entstaubt.

Für  diese  Herangehensweise  ist  der  Franzose  seit  jeher
bekannt. Nicht zuletzt beim Klavier-Festival Ruhr hat er stets
seine  avantgardistischen  Wurzeln  offengelegt,  sich  als
maßgeblicher  Interpret  der  Werke  Olivier  Messiaens,  György
Ligetis  oder  Pierre  Boulez’  einen  Namen  gemacht.  Dieses
Düsseldorfer Konzert ist Aimards nunmehr 18. Auftritt beim
Festival. Und natürlich hat er die Moderne im Gepäck. Mit
Klavierstücken des amerikanischen Komponisten Elliott Carter,
der im letzten Jahr starb. Als Hommage an einen Freund.

Aimard  bedient  sich  dabei  eines  scheinbar  gewagten,  bei
näherem Hinhören aber höchst sinnträchtigen Kunstgriffs. Nach
der symphonischen Opulenz Schumanns streut er einige „Bunte
Blätter“ des Komponisten zwischen Carters Klaviermusik. Das
mag zunächst disparat klingen, gewinnt aber an Statur durch
des  Pianisten  Kunst,  mit  Übergängen  Entsprechungen  zu
evozieren  –  eine  Art  Versöhnung,  zu  unserer  großen
Verblüffung.

Schumanns  kleine  Formen  und  Carters  Strukturelemente  –  in
Stücken wie „90+“ oder „Tri-Tribute“ – zeigen sich in Aimards
Deutung wie verwandt. Wenn auch um die Ecke gedacht, den Blick
fest auf den Meister des komprimierten Ausdrucks gerichtet,
Anton Webern. Carter arbeitete dabei mit Klangschichtungen,
oft  permanenten  Tempoverschiebungen  oder  kleinteiligen
Figurationen.  Diese  brechen  sich  im  Werk  „Caténaires“  in
rasender  Geschwindigkeit  Bahn.  Fulminantes  Finale  eines
Konzertes, das unter Aimards Händen so schön wie aufregend
Konstruktion und Expressivität verbindet.



Schreie  und  heilige  Stimmen
beim Jazz-Festival in Moers
geschrieben von Wolfgang Cziesla | 23. September 2013
Was war in diesem Jahr in Moers das Wunderbare? Zunächst die
Entdeckung,  was  mit  der  menschlichen  (wenn  auch  mitunter
nicht-menschlich  klingenden)  Stimme  alles  möglich  ist.
Zweitens, staunend festzustellen, dass sich aus der E-Gitarre
noch  immer  nie  gehörte  Klänge  herausholen  lassen.  Und
drittens, die Beherrschung von Schlagwerk über die Grenzen der
bekannten Virtuosität hinaus zu erleben.

Das Festival begann am Freitagabend mit einem Schrei, der auch
den  letzten  erwartungsvoll  vor  sich  hinträumenden  Zuhörer
sofort aufweckte und in die Gegenwart Mike Pattons holte.
Falls  das  in  verschiedenen  Metal-Genres  längst  übliche
Screaming von der Jazzwelt noch nicht als Kunstform anerkannt
sein  sollte  –  Mike  Patton  arbeitet  verdienstvoll  an  der
Etablierung  des  stimmtechnisch  sauber  ausgeführten  Schreis.
Mit welcher Freude, mit welchem Humor auch er sein Können
vorführt, dürfte aus digitalen und analogen Tonträgern nur
schwer herauszuhören sein; bei Live-Auftritten aber wie in
Moers kann die Sympathie für den gutaussehenden Schreier auch
auf Nicht-Metal-Fans überspringen. Im 3. Set des „John-Zorn-
Tags“  sollte  Patton  dann  mit  der  Formation  Moonchild  /
Templars  Gelegenheit  bekommen,  die  ganze  Vielfalt  seiner
stimmlichen Performance darzubieten.
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John  Zorn  feiert  in
diesem Jahr seinen 60.
Geburtstag

Freitag war Zorntag

Nach dem kurzen, energisch losrockenden Opening setzte sich
das „Song Project“ John Zorns mit einem Kontrastprogramm fort.
Marc Ribot, der kurz zuvor noch die älteren Zuhörer an den
Ten-Years-After-Gitarristen Alvin Lee erinnert haben mochte,
spielte spanische Konzertgitarre, und Sofia Rei sang dazu,
manchmal mit flackernden Augenlidern, Melodien, die gut in
David  Lynchs  „Mulholland  Drive“  gepasst  hätten.  Mit  Jesse
Harris  betrat  der  dritte  Sänger,  zugleich  Songwriter  und
Dichter, die Bühne. Das „Song Project“ aber baute nicht nur
auf Kontraste, es zeigte auch, dass der von der Gruppe Faith
No  More  bekannte  Mike  Patton  und  Sofia  Rei  wunderschön
zusammen  singen  können.  Ein  sehr  bestimmter  John  Zorn
dirigierte seine Gruppe, die größtenteils aus den Musikern
bestand, die auch später am Abend im Set von Dreamers und
Electric Masada vertreten waren.

Der „Zorntag“ zum 60. Geburtstag des Komponisten, Bandleaders
und  Saxophonisten  versuchte  ein  Fazit,  wenn  nicht  seines
Lebenswerks,  so  doch  immerhin  des  vergangenen
Schaffensjahrzehnts darzustellen. Dazu gehört die von Arthur
Rimbaud inspirierte Komposition Neuer Musik, „Illuminations“,
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mit einem virtuosen Steve Gosling am Piano, einem nicht minder
großartigen Kenny Wollesen an den Drums und dem Bassisten
Trevor Dunn, der in fast allen Formationen an diesem Abend
dabei ist.

Zu dem folgenden „Holy Visions“, einem von fünf Sängerinnen
dargebotenen A-cappella-Stück, das immer wieder neu anhebt und
Gregorianischen  Gesang  ebenso  einbezieht  wie  stark
rhythmisierte  Teile  bis  hin  zu  Jazz-Anklängen  und  Minimal
Music, hat John Zorn die lateinischen Texte in Anlehnung an
das  Leben  der  Mystikerin  Hildegard  von  Bingen  verfasst.
Mystisch-esoterisch  blieb  es  auch  bei  „The  Alchemist“,
gespielt von dem auf Neue Musik spezialisierten Arditti String
Quartet.  John  Zorns  Komposition  wählt  als  Thema  den
Hofgelehrten von Königin Elisabeth I., John Dee (1527–1608).

Nur die Anzahl der Musiker verbindet das Streichquartett mit
den nun folgenden Moonchild / Templars. Mike Pattons Stimme
klingt jetzt vielleicht nicht satanisch, aber jedenfalls nach
dem, worauf sich Film- und Musikindustrie geeinigt haben, wie
eine satanische Stimme zu klingen hat. John Medeskis Korg-
CX-3-Keyboard erinnert klanglich an The Nice und die frühen
Deep Purple.

Mit  Dreamers  und  Electric  Masada  spielte  John  Zorn  seine
Evergreens, die in den vergangenen Jahren auf mehreren großen
Festivals  live  aufgenommen  worden  sind  (z.  B.  „Jazz  in
Marciac“), wobei sich die Dreamers schnell in Electric Masada
verwandeln,  indem  Kenny  Wollesen  vom  Vibraphon  ans  zweite
Schlagzeug wechselt, die Elektronikerin Ikue Mori hinzukommt
und John Zorn beim Dirigieren Saxophon spielt. Ein einziger
Zorntag ist zu wenig, um auch nur annähernd die Vielseitigkeit
des  Mannes  kennenzulernen,  der  für  sich  die  Bezeichnung
„Jazzmusiker“ ablehnt. Doch die fünf Stunden von 19.00 bis
24.00  Uhr  am  Freitagabend  waren  reich  an  musikalischer
Abwechslung.

Die reinen Männergruppen überzeugten nicht



Von „Blixt“ mit Bill Laswell am Bass, Raoul Björkenheim an der
Gitarre und Morgan Agren am Schlagzeug versprachen sich viele
der anwesenden Insider den ersten Höhepunkt des Samstags. Das
Trio aber enttäuschte mit Männerjazz; die Musiker ein bisschen
aneinander  vorbeiredend,  sich  nicht  zuhörend  –  drei
improvisierte  Monologe  gleichzeitig,  dafür  straight  und
rockig. Wenigstens spielten sie weniger laut als das andere
Männertrio um Caspar Brötzmann am Sonntag, vor dessen Auftritt
das Orga-Team kostenlos Ohrstöpsel im Festivalzelt verteilte
und die Ansagerin bat, besonders die Ohren der anwesenden
Kinder  durch  die  vor  dem  Zelt  ausleihbaren  Kopfhörer  zu
schützen. Große Teile des weiblichen Publikums nutzten den
Auftritt von „Nohome“, um sich am einzigen sonnigen Tag des
diesjährigen  Pfingstfestes  vor  das  Zelt  auf  den  Rasen  zu
setzen, doch auch im letzten Winkel des abgezäunten Bereichs
noch musste das Trio als lärmend empfunden werden.

Die vier Männer von „Caravaggio“ verstehen sich eher als Art
Rocker denn als Hard Rocker. Ihre gestückelten Kompositionen
erinnerten  teilweise  an  die  alten  King  Crimson,  teils  an
instrumentalen Breakcore, und das Beth Gibbons gewidmete Stück
klang mehr nach einer Fortführung von Tangerine Dream als nach
Portishead.

Wieder nichts Richtiges für Frauen. Diese rückten dafür beim
Auftritt des brasilianischen Superstars Lenine näher an die
Bühne und wiegten sich in den Hüften. Das Zusammenspiel des
aus  Recife  stammenden  Songwriters  der  Música  Popular
Brasileira, der gern auch mit Elektronik experimentiert, mit
Martin  Fondse  (Piano)  und  seinem  niederländisch-deutschen
Orchester „The Bridge“ darf als einer der harmonischsten Acts
des  Festivals  bezeichnet  werden.  Rhythmen,  denen  man  ohne
weiteres  zutraut,  die  Fruchtbarkeit  der  Tanzenden  zu
begünstigen.

Die  wirklichen  Überraschungen  des  diesjährigen  Moers-
Ereignisses aber, die Höhepunkte, die beim Publikum Schauder
glücklichen Staunens hervorriefen, kamen in diesem Jahr nicht



vom Piano, nicht von den Blechbläsern, Fagotten und Flöten,
nicht  von  den  Geigen,  Celli  und  Kontrabässen;  die
wunderbarsten Momente lagen in den menschlichen Stimmen, in
einigen Gitarren und im Schlagwerk. Darin war Moers in diesem
Jahr ganz groß.

Stimmenvielfalt bis zur Entgrenzung

In der Spitzenklasse der vocal artists scheint es nicht darum
zu  gehen,  wer  am  schönsten  singt,  sondern  wer  den  Gesang
revolutioniert.  Die  Entgrenzung  der  menschlichen  Stimme
verdeutlichten  gleich  mehrere  Performer  auf  sehr
unterschiedliche  Art.

Noch auf relativ vertrautem Terrain, da ein bisschen an Björk
erinnernd, trug Jenny Hval am Samstag ihre Songs vor.

Michael Schiefel, der diesjährige „Improviser in Residence“ in
Moers,  erzählt  am  Sonntagnachmittag  singend  und  hüpfend
Geschichten, die teils verständlich sind, sich aber auch in
Silben und stimmliche Beats auflösen. Begleitet wird er dabei
von Paolo Damiani am Cello und Miklos Lukacs am Cymbalom.

Hundertprozentig improvisiert – das sieht und hört man – ist
am  Samstagabend  der  Auftritt  des  stimmlich  zwischen  Rap,
Grime,  Soul,  R&B  changierenden  Kokayi.  Zu  dem  beständig
wirbelnden Kubaner Dafnis Prieto am Schlagzeug und dem eher
abwartenden Jason Lindner an den Keyboards verlagert er mit
geschlossenen Augen sein nennenswertes Gewicht von einem Bein
aufs andere, als müsse er sich erst ausdenken, was er als
nächstes vortragen möchte. Neben dem Mikro sind Wasserflasche
und Handtuch seine wichtigsten Werkzeuge.



Sidsel  Endresen  &  Stian
Westerhus

Zuvor aber beeindruckten Sidsel Endresen und Stian Westerhus,
ein Zwei-Personen-Trio aus Gesang, Gitarre und Traum. Etwas
ungläubig nimmt der Zuhörer zur Kenntnis, dass nach Robert
Fripp, nach David Torn, nach Eivind Aarset einer Gitarre noch
immer neue Klänge entlockt werden können. Der Norweger Stian
Westerhus  schafft  es,  und  sei  es,  indem  er  den  Kopf  des
Gitarrenhalses einmal senkrecht auf den Verstärker stößt, um
sich  dann  wieder  seinen  vielen  Pedalen  zuzuwenden.  Ebenso
unglaublich ist dazu der Gesang Sidsel Endresens, dadaistische
Lautmalerei, vokalbetontes Beatboxing (wenn es so etwas gibt),
tierisch anmutendes Gemecker und Gurgellaute fügen sich in den
rauen Gesang ein, sodass sich zuweilen der Eindruck einstellt,
ein  Zungenreden,  eine  Glossolalie  heiliger  Stimmen  ergieße
sich  über  die  Köpfe  der  Zuhörer.  Selten  wurde  das
Pfingstwunder in Moers so wörtlich genommen (wobei „wörtlich“
wiederum nicht wörtlich zu nehmen ist).
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Fred Frith
Foto: Frank Schemmann

Fred Frith am Sonntagabend hat seine Gitarre die meiste Zeit
auf dem Schoß liegen und bearbeitet sie, als sei das Saiten-
ebenfalls  ein  Schlaginstrument  neben  den  vielen  anderen,
zwischen denen Evelyn Glennie über die Bühne wandert. Evelyn
Glennie ist ein Schlaggenie. Überhaupt ragten die Schlagwerker
in Moers wieder heraus, unbestrittene Meister wie Joey Baron,
Kenny Wollesen und Cyro Baptista aus dem John-Zorn-Umfeld oder
Dafnis Prieto mit seinem Trio. Die Frau aber schlägt anders.
Nicht  nur,  weil  Evelyn  Glennie,  wie  die  Ansage  zuvor
informierte, ungefähr 1.800 Schlaginstrumente besitzt. Diese
Frau schlägt andere, unbekannte Rhythmen.
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Evelyn Glennie
Foto: Frank Schemmann

Alles Weitere – und an den dreieinhalb Tagen gab es noch sehr
viel mehr zu hören – war gut, teils erstklassig und auch
Weltklasse, aber irgendwoher bereits bekannt. Und eine düstere
Ahnung können wir Männer aus Moers mit nach Hause nehmen: Die
Zukunft des Jazz scheint bei Frauen zu liegen, solchen wie
Sidsel  Endresen  und  Evelyn  Glennie.  Glücklich  die  Männer,
deren Gitarren da mithalten können.

Festspiel-Passagen  I:
Heilloses Spiel um Macht und
Liebe  bei  den  Göttinger
Händel-Festspielen
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013

Gefangen: Yosemeh Adjei als
Siroe.  Foto:  Theodoro  da
Silva

Irgendwann  reicht  es:  Im  dritten  Akt  klagt  Siroe,
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eingekerkerter Sohn des Königs von Persien, die Götter an.
Ungerecht  sind  sie:  Der  Redliche  wird  unterdrückt,  der
Verräter erhöht. Und Siroe schließt sein verzweifeltes Arioso
mit der niederschmetternden Bilanz: Wenn Astraia – die Göttin
der  Gerechtigkeit  –  die  menschlichen  Verdienste  auf  diese
Weise  abwägt,  dann  regiert  der  Zufall,  und  Unschuld  ist
schlecht.

In Georg Friedrich Händels Oper „Siroe, Re di Persia“, bringt
der Librettist Metastasio die Titelfigur in eine Lage, die dem
Dulder  Hiob  oder  dem  Gerechten  biblischer  Klagelieder
entspricht. Alles ist schief gegangen: Sein Vater Cosroe hat
den  intriganten  und  speichelleckenden  zweiten  Sohn  Medarse
seinem  Erstgeborenen  vorgezogen.  Eine  Kette  unglücklicher
Zufälle hat Siroe ins Licht eines Verräters und Attentäters
gerückt. Er wird verfolgt von der heftigen Liebe einer Frau,
die ihm gleichgültig ist. Und seine wirkliche Geliebte Emira
trachtet seinem Vater nach dem Leben – aus Rache. Denn Cosroe
hat  einst  Emiras  Vater  nach  einem  Feldzug  grausam
abgeschlachtet.  Heillose  Zustände.

Dass  am  Ende  alles  gut  ausgeht,  ist  der  Opernkonvention
geschuldet, und der Botschaft, die dem Publikum vermittelt
werden  soll:  Die  Herrscher  werden  gewarnt,  sich  in  ihrer
machtumflorten Einsamkeit vor Intrigen zu hüten, die Stimme
der  Natur  zu  missachten.  Die  Standhaften  und  Tugendhaften
tragen am Ende den Sieg davon. Mit Beständigkeit erringe man
die  Liebe,  singt  Emira  am  Ende,  nachdem  das  Beispiel  des
großmütigen Siroe sie bewegt hat, ihren Hass zu begraben.

Doch derlei heroische Worte bemänteln nur, dass es in dieser
Welt nur darum geht, die eigenen Interessen um jeden Preis
durchzusetzen,  sei  es  aus  Verblendung  (Cosroe),
aus  unlöschbarer  Leidenschaft  (Laodice),  aus  Machtgier
(Medarse), Auch die „positiven“ Figuren haben ihre dunklen
Flecken:  Emira  etwa,  die  sich  als  Mann  tarnt,  bei  Hof
einschleicht,  heuchlerisch  das  Vertrauen  des  alten  Königs
gewinnt, um ihn im richtigen Moment zu ermorden. Und selbst



Siroe ist keine Lichtgestalt: Auch er benutzt die Frauen im
Schachspiel der Macht.

Göttingen  atmet  Festspiel-
Atmosphäre.  Foto:  Werner
Häußner

Bei den Händel-Festspielen in Göttingen hat Immo Karaman die
heillosen  Konstellationen  in  ein  grandios  durchleuchtetes
Kammerspiel  gefasst.  Der  Regisseur  lässt  über  dreieinhalb
Stunden lang kein Loch in der Spannung entstehen. Er hat weder
zu den Mätzchen des Regietheaters gegriffen noch sich auf ein
dekoratives Morgenland eingelassen, wie die Geschichte aus der
persischen Frühzeit und der „Orient“ als diesjähriges Thema
der Festspiele nahelegen könnten.

Bei ihm spielt das Drama in einer ungefähren Jetztzeit, wie
die Kostüme von Okarina Peter signalisieren. Timo Dentlers
aufgerissene Villa auf der Bühne ist eine Chiffre für den
ruinösen und verkommenen Rahmen der Gesellschaft: Die einst
noblen Räume, die sich um ein englisch anmutendes Treppenhaus
gruppieren, sind alle offen, doch der Bau auf einem drehbaren
Podest ist eine geschlossene Welt, aus der es kein Entkommen
gibt.

Der 1972 in Gelsenkirchen geborene Karaman ist ein sensibler
und aufmerksamer Menschengestalter. Das hat sich in seinen
bisherigen  Regiearbeiten  immer  wieder  gezeigt:  in  seinen



tiefschichtigen Britten-Opern an der Deutschen Oper am Rhein
(„Peter Grimes“, „Billy Budd“), im gespenstischen Realismus
von „The Turn of the Screw“ in Leipzig und Düsseldorf, in „La
Traviata“ in Dortmund, seiner Gelsenkirchener „Carmen“ oder
seiner  Wiesbadener  „Aida“.  Händels  lange  Oper,  mit
ausgedehnten Rezitativen und 25 Arien dramaturgisch belastet,
lässt er nie im Leerlauf kreisen, füllt die Zeit aber auch
nicht  mit  gezwungenem  Handlungs-Beiwerk,  das  bei  vielen
Regisseuren bedeutungsschwer daherkommt, um dann doch im Dekor
zu enden.

Karaman lässt seine Sänger die Räume besetzen, individuelle
Bühnenpräsenz entwickeln. Er gibt ihnen Gänge und Gesten, die
sparsam, aber bedeutungsvoll sind, stilisiert wie symbolische
Choreografien. Und die aus den Charakteren entwickelt statt
ihnen aufgesetzt sind. Die – oft allegorischen – Arien sind
bei  ihm  Momente  der  zeitenthobenen  Reflexion,  die  rasend
schnell in den Köpfen der Menschen abläuft, während sich ihre
Umgebung in Zeitlupe weiterbewegt. Zwischen den Gegnern und
den Liebenden, den Heuchlern und den Freunden spitzt Karaman
durch eine minutiöse Personenführung die Situationen so zu,
dass  der  Zuschauer  den  Atem  anhält.  Minimal-Regie  mit
maximalem  Ausdruck!

Die Sänger stellen sich auf dieses Konzept hochprofessionell
ein, lassen ihre schauspielerischen Qualitäten herauslocken.
Dass sie stimmlich ihren Partien, die für die berühmtesten
italienischen  Sänger  der  1720er-Jahre  geschrieben  sind,
bravourös gewachsen sind, ist ein Plus der Aufführung und hebt
sie über so manche Göttinger Festspiel-Aufführung der letzten
Jahre hinaus. Dabei werden weniger die virtuosen Kapazitäten
der Stimmen gefragt. Nur Aleksandra Zamojska als Laodice darf
die „geläufige Gurgel“ demonstrieren. Sonst kommt es eher auf
emotionale Wahrheit, vielschichtige Expression, dynamische und
klangliche  Färbung  und  die  vokale  Darstellung  des  inneren
Entwicklungsprozesses der Personen an: Fertigkeiten, die wohl
schon im 18. Jahrhundert von einem Weltklasse-Sänger erwartet
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wurden  –  über  perfekte  Rouladen,  Intervallsprünge  und
Spitzentöne  hinaus.

So  gestaltet  Lisandro  Abadie  mit  viel  Fortune  eine  der
ergreifenden Vätergestalten der opera seria: Sein Cosroe hat
Lear’sche  Dimensionen,  entwickelt  sich  vom  selbstbewusst
energischen Vater-Herrscher zum gebrochen schlurfenden Greis,
der nur noch mit Tabletten überleben kann. Abadie beglaubigt
die Wandlung auch stimmlich mit seinem präsent geführten Bass.
Auch Yosemeh Adjei muss eine Entwicklung durchlaufen, die er
stimmlich  überzeugend  darstellt.  Der  athletisch  gebaute
Counter drückt mit seiner Körpersprache aus, wie der Titelheld
Siroe  abstürzt:  vom  trainierenden  Beau  am  Boxsack  zum
geschundenen Gefangenen im Verlies unter der Treppe an einen
schweren Heizkörper angekettet.

Ein  Neurotiker  der  Macht:
Antonio  Giovannini  als
Medarse.  Foto:  Theodoro  da
Silva

Sein  Widerpart  Medarse  ist  bei  Antonio  Giovannini  ein
verschlagener Neurotiker, der ewige Zweite, der seine Chance
wittert.  Seine  schlanke,  bewegliche  Stimme  mit  einem
angenehmen,  zwischen  Sopran  und  Altus  schwebenden  Timbre,
klingt unforciert und ausgeglichen. Mit solchen Vorzügen ist
auch  Anna  Dennis  als  Emira  ausgezeichnet:  die  glänzende
Artikulation  und  ihr  locker  fokussierter  Sopran  mit  einer
reichen Farbpalette machen sie zur Ersten unter Gleichen im



Ensemble.

Arasse, die personifizierte Treue des Mannes in der zweiten
Reihe hinter den Herrschenden, wird von Ross Ramgobin mit
tragendem Bass gesungen. Dass ihm – im finalen Spiel um die
Krone  –  noch  eine  andere  Rolle  als  (lachender?)  Dritter
zwischen den rivalisierenden Söhnen zuwachsen könnte, deutet
Karaman an. „Very British“ durchzieht der Regisseur dieses
Finale mit feiner Ironie: Karaman lässt ein Hausmädchen Tee
und  Torte  servieren.  Bettina  Fritsche  füllt  die  stumme
Tänzerinnen-Rolle  –  laut  Programmheft  „das  Volk“  –  mit
unaufdringlicher Bravour, schon als sie während der Ouvertüre
vor dem Spiegel ihr Aussehen prüft. Am Ende sitzt sie mit
einer  Tasse  Tee  auf  der  Treppe,  unbeeindruckt  von  den
Konflikten der Mächtigen, die – wie die Schatten hinter einer
Glastüre andeuten – mit dem versöhnlichen Schlusschor wohl
nicht abgeschlossen sind.

Die  Bühne  Timo  Dentlers:
aufgerissen  und  ausweglos
zugleich. Foto: Theodoro da
Silva

Dass sich der lange Abend nicht erschöpfte, war nicht zuletzt
Verdienst  des  Festspielorchesters  Göttingen.  Händel  hat
sparsam instrumentiert, bis auf Oboen und Fagotte keine Bläser
vorgesehen. Umso verdienstvoller ist, wie Laurence Cummings
mit  seinen  sorgfältig  artikulierenden  und  dynamisierenden
Musikern die Stimmungslagen der Musik realisiert: vom Pathos



zur Zärtlichkeit, von tiefster Depression bis zum hoffärtigen
Höhenflug von Zorn, Wut, Triumphgefühl. Die schroffen Akzente
und heftigen Pointen mit dem Bogen gelingen den Streichern
meist  ohne  die  ruppigen  Unarten  „historisch  informierter“
Wiedergabe. Dass mancher Bogen flach gehalten wurde, Crescendi
dünn blieben, gehaltene Akkorde mehr Substanz vertrügen, ist
diskussionswürdig.

„Siroe“,  ein  selten  aufgeführtes  Werk  Händels,  hat  sich
musikalisch wie szenisch in Göttingen als ein packendes Stück
Musiktheater erwiesen; trotz der Länge und einer für heutige
Zuschauer  sperrigen  Dramaturgie  emotional  bewegend  und
glaubwürdig. Die Festspiele sind ihrem Sinn gerecht geworden:
Sie haben uns Händel nahe gebracht.

Von  Müttern,  Töchtern  und
jüdischer  Identität:  38.
Mülheimer  Theatertage
eröffnet
geschrieben von Eva Schmidt | 23. September 2013
Als jüdisch gilt, wer von einer jüdischen Mutter geboren wurde
– nur so ist sicher, dass einem nicht ein „Kuckucksei“ ins
Nest gelegt wird. Konsequent also, das Augenmerk ganz auf die
weibliche  Linie  zu  richten:  In  dem  Stück  „Muttersprache
Mameloschn“  von  Marianna  Salzmann  kommen  drei  Generationen
jüdischer Frauen zu Wort.

Es  sind  die  Kommunistin  und  Holocaust-Überlebende  Lin
(Gabriele Heinz), ihre Tochter Clara (Anita Vulesica), die vom
Judentum rein gar nichts mehr wissen will und die Enkeltochter
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Rahel (Natalia Belitski), die im fernen New York ein neues
Leben  anfangen  möchte  –  bloß  weg  von  zu  Hause.  Mit  der
Uraufführung  des  Deutschen  Theater  Berlin  wurde  jetzt  das
Stücke-Festival in Mülheim an der Ruhr eröffnet, das noch bis
zum  29.  Mai  eine  hochkarätige  Auswahl  deutscher
Gegenwartsdramatik  zeigt.

Muttersprache
Mameloschn,  Foto:
Arno
Declair/Deutsches
Theater

Im Focus der Mülheimer Theatertage steht seit jeher der Text;
trotzdem macht der Stücke-Wettbewerb auch deswegen Spaß, weil
man  die  neuen  Stoffe  in  vergleichsweise  interessanten
Inszenierungen bekannter Häuser zu sehen bekommt – und das nun
schon im 38. Jahr.

In  „Mameloschn“,  so  das  jiddische  Wort  für  Muttersprache,
wohnen  die  drei  Frauen  in  einer  Art  Möbellager,  das  sie
gelenkig  bis  akrobatisch  bespielen.  Besonders  Clara,  die
Mutter,  gibt  eine  beeindruckende  Showeinlage  auf  einem
wackeligen  Kleiderschrank,  um  kurz  danach  wieder  depressiv
aufs Sofa zu sinken: Denn ihre einzige Tochter will nach New
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York ziehen und sie verlassen, ebenso wie ihr Sohn, der schon
einige Zeit vorher in einen Kibbutz abgehauen ist. Und das,
obwohl sie ihre Kinder keineswegs im Geiste der jüdischen
Religion erzogen hat, ganz im Gegenteil. Doch auch mit dem
real existierenden Sozialismus der DDR, mit dem sich ihre
Mutter als Kommunistin der ersten Stunde so gut arrangiert
hat, hat sie endgültig abgeschlossen. Was sollen ihr verlogene
Ideologien, im Namen derer ihre Liebsten sie im Stich lassen?

Die Tochter wiederum flieht das Erstickende dieser Umarmung
und will einfach frei sein, herausfinden, was für sie selbst
das Richtige ist – ob jüdisch oder lesbisch, darauf kommt es
gar nicht an. Der Generationenkonflikt ist auch deswegen so
explosiv, weil er historisch aufgeladen ist. So erhalten die
Familienstreitigkeiten  zugleich  eine  weltanschauliche
Komponente. Das Private ist politisch – hier trifft die Parole
tatsächlich zu.

Nichtsdestotrotz will das Stück eine Komödie sein und schafft
das auch: Wunderbar böse und scharfzüngig gehen diese Frauen
an die Grenze. Jede weiß, wo sie die andere verletzen kann und
bietet dafür die perfidesten Mittel auf, die auch vor dem
Briefgeheimnis  keineswegs  haltmachen.  Rahel  erzählt  mit
Vorliebe jüdische Witze, die Oma trällert Liedchen, die sie
einst auf großer Ost-Bühne sang.

Schauspielerisch  ist  der  Schlagabtausch  (Inszenierung:  Brit
Bartkowiak) ungeheuer facettenreich, hat Tempo, Witz und viel
Gefühl. Je leidenschaftlicher die Wut, desto größer die Liebe.
Fast hat man den Eindruck, der fortwährende Streit dieser drei
Frauen  wäre  in  Wirklichkeit  ihr  Lebenselixier.  Dazu  passt
Rahels Witz: „Warum wollen Juden kein Schmerzmittel nehmen? –
Weil die Schmerzen dann weggehen…“

Infos, Termine und Karten:
www.stuecke.de und www.deutschestheater.de

http://www.stuecke.de
http://www.deutschestheater.de


Treffsichere  Musikalität:
Joseph  Moog  debütiert  beim
Klavier-Festival  Ruhr  in
Moers
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Als ich Joseph Moog zum ersten Mal hörte – er spielte als
17jähriger  Franz  Liszts  „Totentanz“  –  fiel  mir  die
treffsichere  Musikalität  auf,  die  sich  mit  ausgereifter
Technik verband. Das war 2005 in Würzburg. Inzwischen ist Moog
25 Jahre alt, konzertiert auf wichtigen Podien, hat einige von
der Presse gerühmte CDs aufgenommen – und jetzt sein fälliges
Debüt beim Klavier-Festival Ruhr gegeben. Und zwar mit einem
Programm,  das  dem  Verdi-Wagner-Schwerpunkt  dieses  Jahres
Genüge  tut,  aber  auch  von  der  Lust  an  Ausgrabungen  und
entlegenem Repertoire zeugt.

Das Martinstift in Moers –
ein  intimer  Raum.  Foto:
Werner  Häußner

Wobei die Frage zu stellen ist, ob ausgerechnet der intime

https://www.revierpassagen.de/17661/treffsichere-musikalitat-joseph-moog-debutiert-beim-klavier-festival-ruhr-in-moers/20130514_1541
https://www.revierpassagen.de/17661/treffsichere-musikalitat-joseph-moog-debutiert-beim-klavier-festival-ruhr-in-moers/20130514_1541
https://www.revierpassagen.de/17661/treffsichere-musikalitat-joseph-moog-debutiert-beim-klavier-festival-ruhr-in-moers/20130514_1541
https://www.revierpassagen.de/17661/treffsichere-musikalitat-joseph-moog-debutiert-beim-klavier-festival-ruhr-in-moers/20130514_1541


Saal des Martinstifts in Moers ein geeigneter Ort gewesen ist.
Dort steht ein für den Raum sowieso zu groß dimensionierter
Steinway  D.  Bei  der  gebotenen  Klangdramaturgie  in  den
virtuosen Konzertparaphrasen kommt die Akustik schnell an ihre
Grenzen.  Bei  aller  Liebe  zu  der  von  vielen  Pianisten
bevorzugten Flügelfabrik: Mir wäre an dieser Stelle für dieses
Programm ein Broadwood oder Erard willkommener gewesen.

Joseph Moog tat sein Bestes, um etwa Carl Tausigs hochvirtuose
Bearbeitung  des  Walkürenritts  so  zu  zügeln,  dass  er  im
klassizistischen  Ambiente  vor  geschätzt  300  Zuhörern  noch
erträglich  blieb.  Das  war  nur  bedingt  erfolgreich.  Die
„Tristan“-Paraphrase  von  Moritz  Moszkowski  fordert  die
fiebrigen Steigerungen des Originals, will die Erlösung des
Akkords aus drängendem Vorhalt und harmonischem „Irrweg“ mit
großer Geste feiern. Aber statt Wagners Rausch spricht der
Raum, bildet den Hall zu direkt ab, lässt nicht zu, dass sich
Moog in die Ekstase freispielt, ohne die dieses Stück ziemlich
flach gehalten wirkt.

Bei Haydn und Chopin, mit Grenzen auch in Debussys „Images
oubliées“  hört  man,  was  in  diesem  Saal  sinnigerweise  zu
spielen wäre. In Haydns D-Dur-Sonate Nr. 24 lassen sich die
Farbwechsel,  mit  denen  der  Pianist  gliedert,  wunderbar
verfolgen.  Haydns  stets  geistvolles  Spiel  mit  der
musikalischen Idee geht dem Hörer klar ins Ohr. Der flotte,
trocken-entschiedene Ton Moogs liegt richtig, meidet papiernes
Stochern wie weichen romantischen Anflug. Nur im näher an ein
Andante gerücktes Adagio erlaubt er sich, empfindungsvoll zu
färben.  Warum  Moog  allerdings  Arabesken  und  Verzierungen
beschleunigt, ist nicht nachvollziehbar.

Auch  Mozarts  d-Moll-Fantasie  KV  397  passt  in  den
Architekturrahmen.  In  den  Beleuchtungswechseln,  in  den
Temponuancen spürt man, dass Moog gedankenvoll und konzeptuell
bewusst an das Werk herangeht, das so typisch nach „einfachem“
Mozart klingt, aber höchst subtile Anforderungen stellt.



Joseph Moog. Foto:
Paul Marc Mitchell

Es offenbart jedoch ein Problem, das der junge Pianist auch in
den  Opern-Paraphrasen  noch  nicht  ganz  bewältigt  hat:  Moog
„atmet“ nicht mit dem Metrum, gibt dem Puls der Musik zu wenig
Richtung. Das führt in der „Rigoletto“-Bearbeitung von Franz
Liszt zu einem seltsamen Hang zum Statischen: Moog schlägt die
kantigen Bässe mit Bravour an, zeigt in gleißenden Passagen
und in Silbervorhängen, gewebt aus schäumender Notengischt,
wie brillant er solche Herausforderungen meistert. Aber er
phrasiert nicht sanglich-gelassen genug: „Bella figlia dell‘
amore“, dieses unvergleichliche Quartett aus dem letzten Akt
des „Rigoletto“, strebt nach dem vokalen Kulminationspunkt,
den Moog in der raffinierten, genau auf den Effekt berechneten
Liszt-Bearbeitung dynamisch nivelliert. War es der Raum oder
die Tagesform? Die „Miserere“-Paraphrase nach dem „Trovatore“
und  diejenige  zu  Verdis  Frühwerk  „Ernani“  gelingen
überzeugender:  die  eine  als  Studie  über  die  expressiven
Möglichkeiten des Bassregisters, die andere als genialische
pianistische Veredelung von Verdis direkter Emotionalität.

Noch einmal zeigen die Zugaben – Chopin, Brahms, Rachmaninow
–, was dem Saale besser frommt; vor allem Chopins op. 15/2
nimmt Moog mit eleganter Gelöstheit. Man möchte den jungen
Mann in größerem Rahmen wiederhören. Er hat auf CD spannende



Entdeckungen  vorgelegt  –  zum  Beispiel  Rubinsteins  Viertes
Klavierkonzert  –,  so  dass  man  gewissen  Rundfunk-
Sinfonieorchestern  gerne  empfehlen  würde,  solche  Anregungen
mit diesem Pianisten umzusetzen statt Äther und Archiv mit der
nächsten Version von Tschaikowskys Erstem vollzustopfen.

Mehr zu Joseph Moog: http://www.josephmoog.de/

Tamara Stefanovich mit neuen
und  alten  Musikminiaturen
beim Klavier-Festival Ruhr
geschrieben von Martin Schrahn | 23. September 2013

Pianistin  Tamara
Stevanovich,  regelmäßiger
Gast  beim  Klavier-Festival
Ruhr.  Foto:  Frank-Alexander
Rümmele

25  Klavierminiaturen  in  einem  Konzert,  25  musikalische
Petitessen  aus  vier  Jahrhunderten,  mit  Kompositionen  von
Domenico Scarlatti bis hin zu Thomas Larcher.
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Scheinbar  ist  alles  bunt  gemischt,  genau  besehen  aber
sinnfällig verquickt, ein munteres, spannendes Exerzitium von
75 Minuten Länge, ohne Pause.

Solcherart  Konzeptkunst  mag  den  Verdacht  schüren,
intellektuell  überzuquellen.  Doch  wenn  die  jugoslawische
Pianistin  Tamara  Stefanovich  sich  der  Sache  annimmt,
einerseits  mit  konzentriert  kontrolliertem,  analytischem
Zugriff, zum anderen nicht ohne Emotion, wird daraus eine
runde Sache. Mit Aha-Effekten fürs hochaufmerksame Publikum.
Seht her, die Moderne, sie ist nicht vom Himmel gefallen,
sondern hat ihre historischen, ästhetischen Bezugspunkte.

Stefanovich  ist  nicht  zuletzt  ein  Ziehkind  des  Klavier-
Festivals Ruhr, bei dem sie seit 2004 regelmäßig auftritt, und
dem sie eben zum 25jährigen Jubiläum dieses außergewöhnliche
Konzert geschenkt hat. Sie kredenzt uns in Wattenscheid sowohl
Barockes wie auch Werke der Romantik, der klassischen Moderne
wie  vier  Uraufführungen  –  diese  geschrieben  wiederum  zum
runden Geburtstag der Pianistin.

Ein  Abend  mit  melancholischer,  aufbrausender,  verspielter,
sentimentaler,  quicklebendiger  wie  attackierender  Musik.
Klangvolle Episoden, die mitunter wie aus eines Komponisten
Baukasten  wirken.  Wild  Dramatisches  im  Wechsel  mit
zauberhaften Ruhepunkten. Pianistin und Publikum forschend und
hörend im Steinbruch der Tonmassen. Ein Genuss für jeden, der
neugierig ist.

Neugierig etwa auf den englischen Komponisten John Woolrich,
der Stefanovich eine Etüde gewidmet hat. Basierend auf nur
einem  Ton,  der  an  Gewicht  gewinnt,  umspielt  wird,  sich
auswächst in wild dissonante Akkorde, sich mit ein bisschen
Jazzidiomatik  umgibt,  um  am  Ende  zart  und  ruhevoll
dahinzugleiten. Und wenn sich daran György Ligetis 7. „Musica
ricercata“  anschließt,  ganz  gemächlich,  romantisch  gefärbt,
diese wiederum in Verbindung gebracht wird mit Chopin und
Skrjabin, dann hören wir, wie die Jüngeren von den Altvorderen



zehren.

Komponist  Vassos  Nicolaou.
Foto: Klavier-Festival Ruhr

Seinen  Beitrag  zur  Gattung  Etüde  hat  der  Grieche  Vassos
Nicolaou ebenfalls der Pianistin zugeeignet, gleich drei an
der  Zahl.  Hochvirtuos  ist  diese  Musik,  mit  überraschenden
Wendungen und Beschleunigungen, voller Kniffe und Tücken also.

Der Kontrast zu solcher Attacke kann kaum größer sein, wenn im
Anschluss ein Walzer Ligetis gewissermaßen in sich kreiselt,
melancholisch  (mit  Bartók  im  Rücken)  das  alte  Österreich-
Ungarn  aufblühen  lässt,  immer  durchzogen  vom
Dreivierteltaktbrodeln wie in Ravels Endzeitstück „La Valse“.

Dritter im Bunde der Neuschöpfer und Stefanovich-Gratulanten
ist  der  Franzose  Franck  Amsallem,  der  eine  grüblerische
Improvisation  schuf  („Brooding“).  Ein  gewichtiges,  dunkles
musikalisches  Schreiten  mit  zunehmendem  Erregungsgrad  –
bedrohliche  Bassfiguren  treffen  auf  klirrende
Diskantschläge.  Schließlich  York  Höller,  der  sein  Opus
kurzerhand  „Für  Tamara“  nennt.  Getragen  von  archaischen
Akkorden, verdichtet sich die Materie immer mehr zu einem
kraftvollen Fließen – damit unmittelbar hinlenkend auf das
letzte Stück des Abends, Olivier Messiaens „Insel des Feuers“.

http://www.revierpassagen.de/17641/tamara-stefanovich-beschenkt-das-klavier-festival-mit-neuen-und-alten-musikminiaturen/20130513_1702/vassoskfr


Komponist York Höller. Foto:
Mark Wohlrab

All  dies  interpretiert  Stefanovich  präzis,  ohne  einem
analytischen Buchstabieren zu verfallen. Dass sie dabei in der
Lage ist, stilsicher zwischen den Jahrhunderten zu wandeln,
darf getrost als bravourös bezeichnet werden. Virtuose Manier
kennt  die  Künstlerin  im  übrigen  nicht.  Nur  Empathie,
technisches Können und ein Gespür fürs jeweilige Kolorit. Mit
einem Programm, das dem Klavier-Festival Ruhr gut zu Gesicht
steht – abseits des allgefälligen Repertoires.

Tamara Stevanovich ist am 5. Juni (20 Uhr) erneut Gast des
Klavier-Festivals.  Mit  dem  Bariton  Matthias  Goerne
interpretiert  sie  u.a.  Lieder  von  Brahms,  Alban  Berg  und
Schostakowitsch – im Düsseldorfer Museum Kunstpalast, Robert-
Schumann-Saal.

Info: www.klavierfestival.de
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Nicht  ohne  meine  Pistolen:
Hedda  Gabler  bei  den
Ruhrfestspielen
geschrieben von Eva Schmidt | 23. September 2013
Welch seltsame Bühnenfigur ist doch diese Hedda Gabler: Von
Henrik Ibsen 1891 als gelangweilte Gattin konzipiert, die zu
ihrer Unterhaltung Intrigen spinnt, in denen sie sich am Ende
selber  verfängt,  reizt  sie  immer  wieder  zeitgenössische
Regisseure.  Zuletzt  Stefan  Pucher  vom  Deutschen  Theater,
dessen Hedda jetzt als Koproduktion bei den Ruhrfestspielen zu
sehen war.

Hedda ist ja auch einfach so eine geniale Hauptrolle: Birgit
Minichmayr  (am  Residenztheater  in  München)  oder  Nina  Hoss
haben das Biest im Repertoire; die Tochter des Gewerkschafters
Willi Hoss spielte es jetzt in Recklinghausen.

Hedda Gabler. Foto:
Arno
Declair/Ruhrfestspi
ele/Deutsches
Theater
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Eigentlich ist diese Hedda doch ganz nett, fast ein wenig zu
konventionell und einfältig, wie sie blond frisiert und adrett
im hautengen Spitzenkleid von der Hochzeitsreise zurückkehrt.
Sicher,  gleich  in  der  ersten  Szene  beleidigt  sie  die
gutherzige  Tante  Jule  (Margit  Bendokat),  weil  die  einen
altmodischen  Hut  trägt  –aber  schiebt  pflichtgemäß  eine
Entschuldigung nach.

Seltsam, so artig hatte man sich Nina Hoss in dieser Rolle gar
nicht vorgestellt. Wo bleibt da das Böse in Hedda? Doch je
weiter die Inszenierung voranschreitet, desto mehr entpuppt
sich  Hedda  als  Psychopathin:  Unfähig,  etwas  für  ihre
Mitmenschen zu empfinden, bleibt sie doch immer neidisch auf
deren Gefühlswelt und ihre Leidenschaften. Weil sie selbst
keine Passion kennt, nutzt sie jede Gelegenheit, den anderen
die ihre zu verleiden, zu zerstören und sie in den Abgrund zu
stürzen. Die Verzweiflung ihrer Mitmenschen zieht sie sich
dann zur Unterhaltung rein, nach dem Motto „endlich ist hier
etwas los.“

Doch diese Rechnung geht nicht auf: Wie ein Vampir will sie
ihren Teil vom Leben der anderen aussaugen, doch es befriedigt
sie nicht. Denn selbst die gestohlenen Gefühle lösen bei ihr
keine Emotionen aus, zurück bleibt nur Leere. Das Problem löst
sie dann mit den Pistolen ihres Vaters.

Nina Hoss zeigt Heddas Fassade und gibt die Abgründe erst nach
und nach frei. Das ist ein genialer Schachzug, denn so rückt
die Figur nicht von vorneherein in die diabolische Ecke. Die
ersten  Gemeinheiten,  kleine  fiese  Tricks  aus  Neid,  heben
menschliche Züge, das kennt jeder. Wie sie Frau Elvsted (Anita
Vulesica) geschickt über den Zustand ihrer Ehe aushorcht, wie
sie  dem  ehemaligen  Liebhaber  Punsch  aufnötigt,  obwohl  sie
weiß, dass er nicht trinken darf.

Doch langsam beginnt die Sache zu kippen: Immer verbissener
steigert  sie  sich  in  ihre  gemeinen  Taten  hinein,  die  im
Verbrennen des Roman-Manuskriptes des Ex-Geliebten gipfeln.



Tatsächlich spielt Nina Hoss das Motiv für ihr Abgleiten in
die Gewissenlosigkeit gleich mit: Eigentlich ist Hedda Gabler
nämlich feige. Sie würde nie etwas tun, was sie wirklich will,
denn sie hat Angst vor der Meinung der Leute. „So etwas tut
man  doch  nicht“,  sagt  sie  dann  und  versteckt  sich  hinter
hohlen  Konventionen.  Sie  verachtet  ihren  Stubenhocker  von
Ehemann (Felix Goeser), aber gehen würde sie nie. Wovon sollte
sie auch leben?

Stefan Pucher hat für seine Inszenierung eine Ästhetik der
70er  Jahre  gewählt:  Von  der  Einrichtung  in  rot-pink-lila
bekommt man regelrecht Kopfschmerzen, von den schwarz-weißen
Teppichmustern und Leopardenfellen Sehstörungen. Der geniale
Außenseiter  und  Schriftsteller  Eilert  Lövborg  (Alexander
Khuon) ist ausstaffiert wie Rainer Werner Fassbinder in seinen
wildesten Zeiten.

Im Hintergrund flimmern Italo-Western auf Videoleinwand, die
das Geschehen um Hedda als Cowboy-Duell inszenieren. Auf diese
Weise  ist  Hedda  nur  der  Anlass  für  ein  chauvinistisches
Kräftemessen, keineswegs die Ursache für das Desaster. Die
70er  Jahre  als  kommerzialisierte  und  verkitsche  Form  des
Revoluzzertums  in  psychodelisch  bunt  zu  deuten,  ist  ein
schlüssiger Regie-Einfall.

Hedda nützt das nichts: Hingebungsvoll widmen sich ihr Mann
und ihre Freundin der Nachlassverwaltung des genialen Werks
des von Hedda in den Selbstmord getrieben Genies. Und für die
Intrigantin interessiert sich niemand mehr. Die weiß, dass sie
jetzt verloren hat und nimmt ihr Schicksal selbst in die Hand,
mit General Gablers Pistolen…Peng, das wars.

www.deutschestheater.de

http://www.deutschestheater.de/


Selbstbewusstes  Konzept:
Khatia  Buniatishvili  beim
Klavier-Festival  Ruhr  in
Duisburg
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Die Unruhe ist von Anfang an da, zieht in ihren Bann. Sie ist
präsent in den hart angeschlagenen Akkorden des Beginns von
Chopins  b-Moll-Sonate,  sie  wacht  über  dem  aufgewühlten
Agitato-Brausen, sie durchwebt auch die Beruhigung des Tempos,
die sanfte Dolce-Versenkung. Bei Khatia Buniatishvili liegt
diese Unruhe wie ein existenzielles Verhängnis über allen vier
Sätzen  der  Sonate,  die  durch  ihren  „Trauermarsch“  eine
manchmal traurig-banale Berühmtheit erlangt hat.

„Versinken  …  ertrinken…“:
Khatia  Buniatishvili  bei
ihrem  Duisburger  Konzert.
Foto: Frank Mohn

Bei der 25-jährigen georgischen Pianistin sitzt man das Stück
nicht mit dem bestätigenden Eindruck des viele Male Gehörten
ab. Wie Blitze eine bekannte und lieb gewonnene Landschaft
unheimlich neu beleuchten können, durchfetzen ihre Einfälle
das vertraute Gebilde. Etwa wenn sie die Dynamik, nicht aber
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die Toncharakteristik ändert und damit etwas Unerbittliches in
die Noten legt. Oder wenn sie durch Bassakzente den ach so
lieb  gewordenen  weit  phrasierten  melodischen  Motiven  etwas
Irritierendes mitgibt, ein Gift gegen jede Heimeligkeit.

Sicher:  Chopin  spielen  viele,  und  viele  spielen  ihn
beeindruckend, beredt, ja beschwörend. Umso faszinierender ist
es zu erleben, wie eine junge, selbstbewusst ihrem Konzept
folgende  Pianistin  ein  Stück  neu  gestaltet,  ohne  es  zu
zerlegen. Buniatishvilis Chopin ist beides: authentisch und
subjektiv, textgetreu und wunderbar frei.

Die  Pianistin,  die  2009  beim  Klavier-Festival  als
Einspringerin  für  Hélène  Grimaud  Aufsehen  erregte,  ist
inzwischen vielfach ausgezeichnet worden. Zum Beispiel erhielt
sie  2012  den  Echo-Klassik-Preis  als  Nachwuchskünstlerin
Klavier.  Ihre  drei  Schubert-Piècen,  von  Franz  Liszt
bearbeitet,  zeigen  auch,  warum:  Das  „Ständchen“  nimmt  sie
introvertiert, mit leichten Rubato-Akzenten, meidet aber die
Einfärbung des Anschlags zum sentimentalen Dolce, hält den
Klang gerade und ernst. Keinerlei Attitüde, kein Anflug von
virtuosem Narzissmus. „Gretchen am Spinnrad“ ist ein Beispiel
dafür, wie Monotonie ausgedrückt werden kann, ohne monoton zu
werden.  Buniatishvili  leistet  sich  keine  theatralische
Aufladung: Das Drama ist leise, aber bitter. Den „Erlkönig“
hämmert  sie  rasend  übersteigert  in  die  Tasten;  ein
entfesselter  Weltenbrand  mit  fahl  verlöschendem  Ende.

Die  Transkription  „Schafe  können  sicher  weiden“  des  einst
berühmten  Pianisten  Egon  Petri  (1881-1962)  ist  eine  jener
romantischen Reflexionen auf Johann Sebastian Bach, wie sie
durch Ferruccio Busoni oder Leopold Stokowski beliebt geworden
sind. Buniatishvili steht zur Romantisierung, verwendet viel
Pedal, gestaltet den Klang substanzvoll.

Den  zweiten  Teil  ihres  Konzertes  in  der  Gebläsehalle  des
Duisburger Landschaftsparks Nord sieht Buniatishvili offenbar
wie eine Meditation am Klavier: Chopins cis-Moll Etüde aus



Opus 25, die a-Moll-Mazurka aus Opus 17, der „Oktober“ aus den
„Jahreszeiten“  Tschaikowskys,  Skrjabins  cis-Moll-Etüde,
schließlich Debussys „Clair de lune“ und Ravels „Pavane pur
une infante défunte“.

Ohne  Pause  fließen  die  Stücke  ineinander,  verlangen
Konzentration,  Stille,  fast  schon  Entrückung.  Buniatishvili
formt die Linien weltverloren aus: weit, behutsam im Anschlag,
spannungsvoll in der Dramaturgie, in bewusstem Verzicht auf
Kontraste. Wenn „Magie“ überhaupt eine taugliche Beschreibung
für die Qualität von Klavierspiel ist, dann passt sie hier.

Als dann „La Valse“, Maurice Ravels raffiniertes Schaustück,
das offizielle Programm abschließt, kehren wir wieder in die
Welt zurück, begleitet von weniger grell verzerrten als pikant
ironischen Rhythmen – eine Welt, die von der ersten der beiden
Zugaben, dem letzten Satz aus Prokofjews wahnwitziger Siebter
Sonate, in furioser Raserei übersteigert wird.

Lebensweise  Poesie:  Maria
João  Pires  beim  Klavier-
Festival Ruhr in Essen
geschrieben von Werner Häußner | 23. September 2013
Das passiert nun schon zum zweiten Mal beim erst ein paar Tage
alten Klavier-Festival Ruhe 2013: Man hört ein Konzert für
Klavier und Orchester, das nicht so ganz zu einem Entwurf
zusammenwachsen will, und dann gibt der Solist eine Zugabe –
und die Töne leuchten am Firmament der Musik wie die schönsten
Sterne!

Igor Levit zeigte im Eröffnungskonzert sein ganzes Können –
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mehr noch, seine tiefste Musikalität – in seiner Zugabe, der
„Hommage à Rameau“ von Claude Debussy. Und Maria João Pires,
eine der „grandes dames“ der Klavierwelt, durchmaß in einem
sanften Nocturne Chopins – jener Nummer Drei aus Opus Neun –
alle Seelenräume des Polen, dessen f-Moll-Klavierkonzert sie
sich  vorher  mit  einem  eher  neben-  als  mit-musizierenden
Kammerorchester Basel gewidmet hatte.

Seit  1995  war  Maria  João  Pires  nicht  mehr  beim  Klavier-
Festival zu Gast gewesen, hatte sich auf den Podien der Welt
rar gemacht. Sie ist keine Karriere-Frau, bekannte in einem
Interview,  dass  ihr  der  Sprung  in  die  Welt-Elite  der
Klaviermusik eher zugefallen sei. Sie hatte kein Glück mit
ihrem  Projekt  einer  Schule  für  unbemittelte  Kinder  in
Portugal.  Und  2006  musste  sie  sich  einer  schwierigen
Herzoperation unterziehen. Kein Leben, das sich zwischen dem
Dolce einer umsorgten Künstler-Existenz oder dem Furioso einer
Virtuosen-Laufbahn  bewegt.  Eher  ein  Leben,  das  einem
beibringt, Grenzen anzuerkennen. Ein Leben, das weise macht.

Trevor  Pinnock  und  Maria
João  Pires.  Foto:  Mark
Wohlrab

Mag  sein,  dass  es  nur  eine  Projektion  von  Gedachtem  auf
Gehörtes ist: In Maria João Pires‘ Klavierspiel meint man,
etwas von diesem Lebens-Wissen zu spüren. Hätte sie doch ein
Solo-Recital  gegeben!  Aber  die  Auftritte  allein  mit  dem
Flügel, die mag sie nicht. An Chopin schätzt sie nicht den
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Virtuosen, sondern den Poeten: Die entschiedenen Eröffnungs-
Akzente schon gibt sie nicht mit der Geste des narzisstischen
Auftritts, sondern fast zu zurückhaltend, als wolle sie dem
Orchester  generös  den  Vortritt  lassen.  Im  Bass  setzt  sie
freilich  deutliche  Ausrufezeichen:  Die  parfümierte
Verschleierung ist ihre Sache nicht; so will sie „Poesie“
nicht verstanden wissen.

Warum  ihr  dann  aber  die  quasi  improvisierten  silbrigen
Verzierungsketten  nicht  blühend,  nicht  atmend  gelingen,
sondern eher wie eingeschoben wirken, bleibt rätselhaft. War
das Orchester unter Trevor Pinnock zu wenig bereit, auf ein
feines Rubato einzugehen? Der aus der historisch informierten
Aufführungspraxis bekannte Dirigent, der faszinierende Mozart-
und  Händel-Aufnahmen  vorgelegt  hat,  liebt  Konturen  und
deutlich  zugespitzte  Akzente.  Doch  zu  einem  glückenden
Einvernehmen  mit  der  Pianistin  kam  es  hörbar  nicht:  Das
Orchester  verdeckte  ihr  feinsinniges  Passagenspiel,  die
schwermütigen Farben etwa der Dialoge mit dem Fagott verbanden
sich zu keinem Bild. Hinreißend zeichnete Maria João Pires im
Larghetto mit einem delikat differenzierter Anschlagspalette
die sanften, zarten Linien der Landschaft, die der Poet Chopin
für sich entworfen hat.

Am Beginn des Konzerts in der Philharmonie Essen stand eine
Hommage an Wagner, den das Klavier-Festival noch auf seine
Weise würdigen wird: Das „Siegfried-Idyll“, in den Violinen
anfangs etwas brockig, glättete sich zu einem sehr sanften,
sehr  milden  Sonnenaufgang  über  Tribschen.  Die  Phrasierung
hatte  in  ihren  weiten,  ruhigen  Linien  einen  Hang  zum
Schläfrigen.

Mozarts letzte, seine C-Dur-Sinfonie, schloss das Konzert ab.
Der Eindruck mangelnder Durcharbeitung drängte sich schon in
den  Eröffnungstakten  auf:  Die  Akkordschläge  sitzen  so
pointiert, wie wir es von Pinnock kennen. Doch der gebundene
Piano-Nachsatz  wirkt  wie  ein  Nachklappern  statt  wie  ein
lebendig  gesetzter  Kontrast.  Den  vielfältig  angelegten



Gegenstimmen, rhythmischen Schärfungen und auf Holzbläser und
Streicher verteilten thematischen Varianten stellt sich das
Basler  Kammerorchester  nicht  mit  brillanter  Formulierung,
sondern  in  einem  matten  Nebeneinander,  gewinnt  auch  den
Modulationen keine Spannung ab.

Im  „Andante  cantabile“  betont  Pinnock  die  metrischen
Überraschungen und Forzato-Akzente, achtet aber zu wenig auf
die – als Kontrast gedachte – sanglich atmende Phrasierung.
Der  dritte  Satz  gelingt  am  schönsten,  weil  das  Orchester
locker und frei artikuliert; im vierten geht in der komplexen
Struktur so einiges daneben, so, als hätten sich Dirigent und
Musiker nicht ausreichend verständigt.


