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Aus den szenischen Proben zur „Fritjof-Saga“. (Foto:
Matthias Jung)

Am Aalto-Theater in Essen wird am 7. Februar ein unbekanntes
Werk zum ersten Mal szenisch aufgeführt: „Die Fritjof-Saga“
ist die einzige Oper der Schwedin Elfrida Andrée. Sie setzt
die Reihe fort, die vergessene und vernachlässigte Werke aus
der Feder von Frauen präsentiert.

Der Text zu dieser Oper im frühmittelalterlichen Wikinger-
Milieu  stammt  immerhin  von  der  ersten
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Literaturnobelpreisträgerin  Selma  Lagerlöf.  Andrée  und
Lagerlöf  hatten  sich  mit  „Fritjof-Saga“  beim  1894
ausgeschriebenen  Wettbewerb  zur  Eröffnung  des  neuen
königlichen  Opernhauses  in  Stockholm  beworben,  zu  einer
Aufführung kam es jedoch nicht. Die Komponistin hat ihr Werk
nie vollständig gehört.

Erst 2013 hat die Wermland Opera in Karlstad in Schweden – die
übrigens  am  26.  Februar  eine  Oper  über  Selma  Lagerlöf
uraufführt – Teile der Oper in reduzierter Orchesterbesetzung
und ohne Mitwirkung des Chores aufgeführt, unter der Leitung
des  aus  Bochum  stammenden  damaligen  Chefdirigenten  Henrik
Schaefer. Warum sich die szenische Erstaufführung musikalisch
lohnt, fragte Werner Häußner den Dirigenten des Abends, den
Ersten Kapellmeister des Aalto-Theaters, Wolfram-Maria Märtig.

https://www.wermlandopera.com/evenemang/opera/selma/


Wolfram-Maria  Märtig,  Dirigent  der
szenischen Uraufführung. (Foto: Benne
Ochs)

Elfrida  Andrée  (1841-1929)  war  eine  emanzipierte  Frau  mit
europäischen  Kontakten.  Sie  hat  eine  Gesetzesänderung
durchgesetzt, dank der sie als erste Frau in Europa an einem
Dom – in Göteborg – Organistin werden konnte. Da war sie
gerade  einmal  26  Jahre  alt.  In  Schweden  werden  ihre
Orgelsinfonien und Orchesterwerke aufgeführt, in Deutschland
ist sie unbekannt. Hatten Sie je etwas von dieser Komponistin
gehört?

Nein, weder den Namen noch Musik von ihr. Aber als ich zum
ersten  Mal  eine  Aufnahme  der  Ouvertüre  zur  „Fritjof-Saga“



hörte, war ich beeindruckt und begeistert. Ich hatte direkt
Assoziationen an Schumann, Mendelssohn und etwa in den hohen
Streichertremoli an den frühen Wagner.

Wie würden Sie die Musik Andrées einordnen?

Als ich mich mit der Partitur beschäftigt und mir ein Stück
aus dem dritten Akt vorgespielt habe, dachte ich: Das könnte
auch aus Webers „Freischütz“ sein. Ich habe den Eindruck,
Elfrida Andrée versucht, Eigenheiten einzubauen, eine eigene
Handschrift  zu  entwickeln.  Sie  schreibt  ungewöhnliche
Übergänge  für  unsere  Ohren,  hat  überraschende
Instrumentationsideen, die interessant, aber für uns seltsam
klingen.  Sie  kann  sehr  schön  schreiben,  hat  eine  große
Bandbreite an musikalischen Einfällen und Orchesterfarben.

Manchmal  frage  ich  mich  aber,  etwa  bei  überraschenden
Sprüngen:  Will  sie  versuchen,  den  technischen  Anspruch  zu
erhöhen?  Möchte  sie  Raffinessen  einarbeiten?  Das  klingt
manchmal unnötig, ist manchmal unbequem. Die Musiker und ich
stellen uns bei den Proben immer die Frage: Was sollte das? Da
gibt es etwa im Chor im Zweiten Bass Oktavsprünge nach unten,
die schwer auszuführen sind und die man im Gesamtklang nicht
hört.  Da  hat  man  den  Eindruck,  Andrée  versucht,  eine  Art
Markenzeichen zu erzeugen.

Typisch für Andrée: Offenbar aus dem Bestreben, die Musik
frisch zu halten, hat sie bei allen Parallelstellen etwas
verändert. Ganz oft hat sie ihre Musik eindeutig vom Klavier
oder der Orgel her gedacht und dann instrumentiert. Das ist
nicht immer optimal für die Instrumentengruppen.

Könnte das auch ein Zeichen für mangelnde Erfahrung sein? Sie
hat ja vorher (und nachher) nie Oper komponiert.



Elfrida  Andrée  an  der
Orgel  des  Doms  zu
Göteborg.  Historische
Aufnahme  aus  dem  Jahr
1904.

Das wird sicherlich ein Grund sein. Ich bin überzeugt, sie
hätte  so  manches  Detail  und  manche  Übergänge  im  Lauf  von
Proben  geändert,  wie  das  andere  Komponisten  immer  gemacht
haben. Andrée konnte das Stück nie im Probenprozess begleiten
oder als Ganzes hören. Sie hatte nur die Möglichkeit, aufs
Papier zu schreiben. Insofern gehen wir mit ihr ein bisschen
zu streng ins Gericht. Auch unsere Solisten haben schwere
Partien  zu  bewältigen.  Der  Sänger  der  Hauptrolle,  Mirko
Roschkowski,  wollte  sie  zunächst  als  schier  unsingbar  gar
nicht annehmen, hat sich aber dann in die Fülle melodischer
Einfälle verliebt.

Für die Aufführung haben wir bestimmte Nahtstellen abgeändert,
ohne ins Werk einzugreifen. Wir fühlen uns frei, zu ändern,
wenn  das  Orchester  und  ich  überzeugt  waren,  dass  die
Komponistin selbst solche Stellen im Probenprozesse geändert
hätte. Dafür sind wir ja Berufsmusiker. Wir bemühen uns, zu
erkunden, wie sie ihre Musik an dieser Stelle gedacht haben
könnte, ohne ihr unsere Hörerfahrung aufzupfropfen. Man muss
an jeder Stelle neu entscheiden: Ist das gewollt oder nicht?



Letztlich wissen wir es nicht.

Was macht dieses Werk heute auf der Bühne aufführungswürdig?

Dazu gibt es verschiedene Perspektiven. Ausgrabungen halte ich
immer für sinnvoll, wegen ihrer geschichtlichen Bedeutung – es
sei denn, es handelt sich um wirklich grottenschlechte Musik.
Die „Fritjof-Saga“ kommt aus einer Zeit, in der Frauen als
Komponistinnen einen schweren Stand hatten. Das ist einer der
Gründe, warum man Andrées Musik und ihre Persönlichkeit hier
nicht kennt. Die Oper hat viele Qualitäten, aber handwerklich
macht sie viel Arbeit, beginnend bei der Übersetzung aus dem
Schwedischen.  Sie  in  der  Originalsprache  aufzuführen  hat
keinen Sinn, davon hat hier niemand etwas.

Wir erstellen das deutschsprachige Material in der Hoffnung,
dass das jemand aufgreift und wir die Arbeit nicht nur für
diese eine Inszenierung aufgewandt haben. Auch wenn ich mit
dem unverbrauchten Blick eines Opernbesuchers rangehe, sehe
ich in der Oper ein Riesen-Potenzial, wenn sie so packend wie
möglich gebracht und wenn gefragt wird, wie uns heute diese
Wikingergeschichte berühren kann. Ich glaube, das Werk hat
eine Chance.

„Die  Fritjof-Saga“  hat  am  Samstag,  7.  Februar,  in  einer
Inszenierung  von  Anika  Rutkofsky  Premiere.  Weitere
Aufführungen am 15.2., 8., 14., 18., 20.3., 9.4. Karten im
Internet oder unter Tel. (0201) 81 22 200.

Wachsendes Interesse an Musik
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von Frauen: Warum der Weg ins
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was sich heute ändern muss
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Zur „Wiederentdeckung des Jahres“ kürte das Fachmagazin
„Opernwelt“ Louise Bertins Oper „Fausto“, die am Aalto
Musiktheater  im  vergangenen  Jahr  ihre  deutsche
Erstaufführung feiern konnte. Jetzt war das Stück erneut
in  Essen  zu  erleben,  mit  Mirko  Roschkowski  (Fausto,
rechts) und Almas Svilpa (Mefistofele). (Foto: Froster)

Komponierende  Frauen  gibt  es,  seit  es  die  europäische
Kunstmusik gibt, nur ist ihnen die Beachtung über den Tag
hinaus versagt geblieben. Erst in jüngster Zeit gelingt es
Komponistinnen,  dauerhaft  im  Blick  der  musikalischen
Öffentlichkeit zu bleiben. Die vor wenigen Tagen verstorbene
Sofia Gubaidulina ist eine von ihnen, oder die Finnin Kaija
Saariaho,  die  2023  gestorben  ist  und  deren  letzte  Oper
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„Innocence“ am Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen eine
großartige deutsche Erstaufführung erlebt hat.

Für das Defizit gibt es vielerlei Gründe, die nicht in der
Qualität  der  Musik  liegen:  Im  19.  Jahrhundert  etwa  waren
Frauen  wie  die  Italienerin  Orsola  Aspri  (um  1807-1884)
selbstverständlicher Bestandteil des römischen Operngeschäfts,
wie  die  Wiener  Musikwissenschaftlerin  Melanie  Unseld
festgestellt  hat.  Warum  Werken  von  Frauen  den  Weg  ins
historische Repertoire verwehrt wurde, hat gesellschaftliche
und  ideologische  Gründe:  eine  männlich  geprägte  Presse,
männliche  Träger  der  Überlieferung  und  der  Wissenschaft,
schließlich auch der „Geniekult“ des 19. Jahrhunderts, für den
ein auf Augenhöhe komponierendes „schwaches Weib“ undenkbar
war.

In den letzten Jahren wächst das Interesse an dem, was Frauen
hinterlassen haben. Bevor die Qualität ihrer Musik einem nach
heutigen Kriterien fundierten Urteil unterworfen werden kann,
muss sie erst einmal entdeckt und gehört werden. Denn noch so
sorgfältige Editionen, noch so detaillierte musikhistorische
Vergleiche nützen nicht viel, wenn sie nur zum Rascheln von
Papier führen.

Merle Fahrholz bei
der



Pressekonferenz  zu
ihrer  Vorstellung
als  neue  Essener
Intendantin  2021.
(Foto:  Werner
Häußner)

Merle Fahrholz, die 2022 angetretene und 2027 schon wieder
scheidende  Intendantin  des  Aalto-Theaters  Essen  hat  sich
dieses Themas schon als Dramaturgin in Dortmund angenommen und
für ihre Intendanz die Sicht- bzw. Hörbarkeit der Stimmen von
Frauen zu einem programmatischen Schwerpunkt erklärt. Dass ein
solches  Projekt  beim  eher  vorsichtig-traditionell  geprägten
Essener Publikum nicht gleich auf heftige Gegenliebe stößt,
müsste  auch  den  Verantwortlichen  klar  gewesen  sein,  die
Fahrholz ihr Vertrauen geschenkt haben. Dass es nun ab 2027
wohl wieder weitergehen könnte, wie gehabt, ist bedauerlich.

Ein französischer „Faust“

Dabei ist nicht recht einzusehen, warum eine Oper wie Louise
Bertins „Fausto“ – 2023 in deutscher Erstaufführung auf die
Aalto-Bühne  gebracht  –  auch  bei  einem  eher  das  Gewohnte
liebende  Publikum  nicht  auf  Gegenliebe  stoßen  sollte.  Die
Französin Bertin, eine körperlich beeinträchtigte junge Frau,
die von ihrem Vater in jeder erdenklichen Weise gefördert
wurde,  konnte  immerhin  drei  ihrer  vier  Opern  auf  Pariser
Bühnen unterbringen – und der Konkurrenzdruck war um 1830
riesig!

Die  Essener  Aufführung  in  der  Inszenierung  von  Tatjana
Gürbaca, die im Februar noch einmal für eine kleine Serie
wieder aufgenommen wurde, zeigt Bertins Eigenheiten im Umgang
mit  dem  Stoff:  Sie  benutzt  andere  Quellen  als  Goethe  und
schildert  einen  Faust,  der  einem  unerreichbaren  Glück
hinterherjagt und dafür bereit ist, die Existenz der jungen
Margarita zu zerstören. Die Menschen in diesem Stück sind
wankelmütig, manchmal zynisch, aber auch den Zwängen ihrer



Gesellschaft unterworfen. Für die Mädchen etwa ist die Liebe
Segen und Fluch zugleich: Sie sehnen sich nach Beziehung,
wissen  aber  auch,  wie  ambivalent  die  Ehe  als  einzige
akzeptierte gesellschaftliche Form sein kann. Und Mephisto ist
bei Bertin eher ein Kommentator, der sich wundert, wie die
Menschen sich ihr Glück und Leben selbst zugrunde richten.

Komponistin Louise Bertin.
(Foto: Bru Zane Mediabase)

Das ist ein Stoff, der unter den Libretti bekannter Opern
problemlos mithalten kann. Und die Musik? Bertin ist sich
ihrer Mittel bewusst. Sie kennt den „Tonfall“ ihrer Zeit:
Kantilenen  á  la  Donizetti,  Buffoneskes  nach  Art  Rossinis,
dazwischen  Lyrismen,  die  aus  dem  Zauberkasten  der
erfolgreichen  Opern  Daniel  François  Esprit  Aubers  stammen
könnten. Aber der Ton ist auf eine charmante Weise eigen, das
Eklektische in der Musik hat seinen Platz. Man spürt, dass es
dieser komponierenden Frau ums Ganze geht.

Blick in die Vergangenheit reicht nicht

Den Blick nur in die Vergangenheit zu richten, wäre eine halbe
Sache:  Frauen  gehören  in  der  zeitgenössischen  Szene  zwar
vorbehaltlos dazu. Eine „Quote“ wäre auch abwegig und würde
ihrer Musik einen Stempel aufdrücken, der ihr nicht bekommt.



Gespielt werden soll, was gut ist. Aber neue Stücke müssen
sich durchsetzen – und das bedeutet, dass eine Uraufführung
hier und da zwar dienlich, aber nicht nachhaltig ist.

Das  Fahrholz-Team  weiß  das,  und  hat  für  eine  deutsche
Erstaufführung die Oper „The Listeners“ der Amerikanerin Missy
Mazzoli  nach  Essen  geholt.  Ein  Werk,  das  den  Stand  des
Komponierens in den USA anschaulich repräsentiert. „Accessible
and surprising“ beschreibt Mazzoli ihre Absicht, mit ihrer
Musik Menschen zu erreichen, ohne Kompromisse in der Qualität
zu  machen.  Bei  ihr  stehen  nicht  Form  und  Struktur  im
Vordergrund, sondern der Klang, den der Essener GMD Andrea
Sanguineti „eine Umarmung“ genannt hat.

Szene  aus  der  Deutschen  Erstaufführung  von  Missy
Mazzolis „The Listeners“ am Aalto-Theater Essen. (Foto:
Alvise Predieri)

„The  Listeners“  ist  ein  ambivalenter  Titel:  Es  geht  um
Menschen, die einen Brummton hören, der nicht von innen kommt
und als Teil der Außenwelt feststellbar ist. Claire bricht –
von diesem Ton gepeinigt – aus ihrer geordneten Lehrerinnen-
und Familienwelt aus. Sie schließt sich mit Kyle, einem ihrer



Schüler, der den „Hum“ auch hört, einer Selbsthilfegruppe an,
die immer deutlicher sektenähnliche Züge zeigt. Schließlich
entlarvt Claire den charismatisch-manipulativen Führer Howard
und wird selbst zur Anführerin der Gruppe der „Hörenden“. Ein
offenes Ende, denn Claire hat sich zwar von ihren bisherigen
Rollenzwängen befreit, ob sie aber die Gruppe in eine bessere
Zukunft führt, ist fraglich.

Manipulation und Befreiung

Das  Thema  des  Librettos  nach  einer  Erzählung  von  Jordan
Tannahill  lässt  unterschiedliche  Verständnisfacetten  zu:  Es
schildert  typische  Mechanismen  einer  Sektenbildung  und  die
Dynamik  einer  Manipulation,  wie  sie  etwa  bei  Scientology
beobachtet wurde. Aber es rückt auch den Entwicklungsprozess
einer Frau ins Zentrum, die zu ihrer eigentlichen Bestimmung
durchbricht. Die vieldeutige Figur eines Koyoten, dargestellt
von einem Tänzer, eröffnet zusätzliche Horizonte, wenn man die
Rolle des Tieres in der amerikanischen Mythologie einbezieht
oder in ihm ein Symbol von „Wildheit“ oder „Natur“ erblickt.
Anna-Sophie  Mahlers  Inszenierung  hat  diese  Aspekte  von
Mazzolis Oper anklingen lassen, ohne sich zu sehr festzulegen.

Zur  letzten
Vorstellung von „The
Listeners“  stellt



sich  im  Rahmen  des
Festival  „her:voice“
die extra angereiste
Komponistin  Missy
Mazzoli  den  Fragen
des Publikums. (Foto:
Werner Häußner)

„The Listeners“ ist auch beachtenswert, weil es gelingt, einen
zeitgenössischen  Stoff  ohne  literarische  Vorbilder  oder
historische Bezüge auf die Bühne zu bringen. Das erreichte
auch  Kaija  Saariahos  „Innocence“,  zu  der  die  finnische
Librettistin Sofi Oksanen die Grundlage geliefert hat. Auch
hier  geht  es  um  Gegenwärtiges:  Zehn  Jahre  nach  einem
Schulmassaker müssen sich die Familie und die Schulfreunde des
Amokschützen ihren Erinnerungen, ihren Gefühlen und auch ihrer
Mitschuld stellen. In der Regie von Elisabeth Stöppler und der
musikalischen Ausdeutung durch Valtteri Rauhalammi gelang ein
erschütternder Abend im Musiktheater. Derzeit wird das Werk
auch  an  der  Semperoper  Dresden  in  einer  Inszenierung  von
Lorenzo Fioroni gezeigt.

Für die Amerikaner ist das „well made play“ ein wichtiges
Kriterium für ein Stück – ein Konzept, das von manchen von
Intellekt triefenden Libretti der deutschen Opernszene weit
entfernt ist. Mazzolis Librettist Royce Vavrek gehört zu den
am meisten gefeierten Musiktheater-Literaten der USA. Warum,
war nicht nur in „The Listeners“ erfahrbar: Die Oper „Dog
Days“ etwa, die er mit dem Komponisten David T. Little 2012
geschaffen hat, war in Bielefeld, Schwerin und Braunschweig zu
sehen und hat in ihrer dystopischen Rätselhaftigkeit den Ruf
Vavreks bestätigt. Für die „New York Times“ hat die Oper das
Zeug zum „bahnbrechenden amerikanischen Klassiker“.

Kammermusik und Symphonik

Viel mehr noch als für die Oper haben Frauen im Bereich der
Kammermusik  geleistet.  Sie  waren  entweder  selbst  ausübende

https://www.semperoper.de/spielplan/stuecke/stid/innocence/62473.html


Musikerinnen  wie  Clara  Schumann,  Sängerinnen  wie  Pauline
Viardot-Garcia, oder hatten die private Sphäre eines Salons
als Plattform, um sich als Komponistin zu zeigen. Wie diese
Werke  klingen,  war  in  Essen  beim  zweiten
Komponistinnenfestival  „her:voice“  hörbar:  In  einem
Kammerkonzert  erklang  Musik  von  Alma  Mahler-Werfel,  die
derzeit auch im Essener Museum Folkwang in einer Ausstellung
(„Frau in Blau – Oskar Kokoschka und Alma Mahler“) präsent
ist. So gut wie unbekannt sind ihre Zeitgenossinnen Evelyn
Faltis  (1887-1937)  und  Mathilde  Kralik  von  Meyerswalden
(1857-1944).

Alma  Mahler  stand  auch  beim  Symphoniekonzert  der  Essener
Philharmoniker im Zentrum: Bearbeitet für Alt und Orchester
von Jorma Paula, erklangen fünf ihrer Lieder, die erhalten
sind,  weil  sie  der  begeisterte  Gustav  Mahler  im  Druck
erscheinen ließ. Es sind lyrische Miniaturen, durchtränkt von
spätromantischer Melancholie, in denen sich Liebende im weiten
Wald in sternlosem Dunkel finden und im düsteren Nebel ein
Kindermund ein „Lichtlein“ aufgehen lässt. Bettina Ranch sang
die Kostbarkeiten, gestützt von der gekonnt revitalisierten
romantischen  Orchestersprache,  eher  auf  Klang  als  auf
Deklamation  bedacht  mit  weich  strömenden  Vokalen  und
Brokatschimmer  im  Timbre.

Auch  im  Falle  der  Symphonik  wirkt  in  der  Entstehung  des
„Kanons“  von  Beethoven  bis  Bruckner  und  Mahler  ein
analytischer  Filter  mit:  Relevant  und  anerkannt  ist,  was
gattungsgeschichtlich  Neues  mit  sich  gebracht  hat.  Zu  den
nicht wenigen Symphonien, die diesen Anspruch nicht erfüllen,
aber  dennoch  satztechnisch  tadellose,  abwechslungs-  und
einfallsreiche  Musik  bieten,  gehören  nicht  nur  Werke
komponierender  Frauen.  Auch  Symphoniker  wie  Charles  Gounod
oder Louis Théodore Gouvy ereilte das Schicksal einer – zudem
nationalistisch gefärbten – Nichtbeachtung. Wie viel schwerer
haben es in solchem Ambiente komponierende Frauen wie Emilie
Mayer (1812-1883), Louise Farrenc (1804-1875) oder Charlotte

https://www.museum-folkwang.de/de/ausstellung/frau-blau


Sohy (1887-1955) mit ihrer einzigen Symphonie.

Einfallsreich und professionell

Wer die Werke hört, die sich allmählich in Konzertprogrammen
durchsetzen, kann nur bedauern, wie solche einfallsreichen und
professionellen Arbeiten einfach verschwinden konnten. Sohys
cis-Moll-Sinfonie „La grande guerre“, geschrieben 1914-1917,
erstmals aufgeführt 2019, ist nur bedingt dazu zu zählen. So
eindrucksvoll  die  gedrückte  Stimmung  des  Beginns  ist,  so
gekonnt sie Melodien ausbreitet und im zweiten Satz „vif“
Scherzo-Anklänge  einführt:  Die  Instrumentierung  ist  stets
dick,  Kontraste  fehlen  und  dem  Hörer  fällt  es  schwer,
thematische oder strukturelle Fixpunkte zu erkennen – zumal
die  Essener  Philharmoniker  unter  der  sich  wacker
durchschlagenden  Düsseldorfer  Kapellmeisterin  Katharina
Müllner  nicht  zur  gewohnten  plastischen  Durchzeichnung  der
dichten Gewebe finden. Da fällt der Kontrast zur Musik einer
souveränen  Könnerin  drastisch  aus:  Kaija  Saariahos  „Ciel
d’Hiver“ ist ein Meisterstück feinster fragiler flimmernder
Klänge, in dem die Essener Philharmoniker zeigen, wie gut sie
ihre solistischen Passagen untereinander abstimmen.

Überzeugender  wirkt,  was  der  Dirigent  Jakob  Lehmann  vor
einiger Zeit in Köln mit dem Concerto Köln aus Frauenfeder
präsentiert hat: Louise Farrenc (1804-1875) ist in den Jahren
1845 bis 1849 mit drei Sinfonien hervorgetreten, die allen
Maßstäben ihrer Zeit standhalten können. Auch ihre in Köln
erklungene Es-Dur-Ouvertüre op. 24 aus dem Jahr 1834 ist ein
mitreißendes  Werk,  vom  düsteren  Don-Giovanni-Pathos  der
Einleitung, über die einprägsame Thematik des Allegro bis zur
gekonnten  Finalwirkung.  Man  hört  eine  abwechslungsreiche
Instrumentierung und aparte melodische Erfindung. Auch Emilie
Mayers viersätzige Sinfonie Nr. 7 in f-Moll von 1856 kann
mühelos  mithalten:  eine  regelgerechte,  dennoch  nicht
unoriginelle Sonatenform im Kopfsatz, ein farbenreicher Gesang
im Adagio, der sich im Blech hymnisch erhebt, ein Scherzo mit
rhythmischem  Pep  und  einigen  Überraschungen  und  ein



energisches Finale. Das ist Musik, die man gerne wieder hört.

___________________________

Im Januar 2027 plant das Aalto-Theater Essen die Uraufführung
der  Oper  „Day  of  Night“  der  finnischen  Komponistin  Outi
Tarkiainen. „Day of Night“ ist eine Koproduktion des Aalto
Musiktheaters und der Finnish National Opera, wo die Oper dann
im Herbst 2027 gezeigt wird. „Day of Night“ basiert auf dem
gefeierten Debütroman „Halla Helle“ von Niillas Holmberg. Das
Buch setzt sich den in Nordskandinavien beheimateten Sámi, dem
einzigen  indigenen  Volk  Europas,  auseinander,  dem  Holmberg
selbst  angehört.  Der  finnisch-französische  Autor  Aleksi
Barrière hat aus dieser Vorlage ein packendes Opernlibretto
geschaffen.  Intendantin  Merle  Fahrholz  schreibt  dazu:  „Die
Oper thematisiert den Wandel einer Region hinsichtlich Natur
und Industrie, der sich auch im Ruhrgebiet beobachten lässt.“

Papsttochter  am  Aalto-
Theater: Donizettis „Lucrezia
Borgia“ öffnet den Blick auf
psychische Extreme
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
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Marta Torbidoni, die gastierende Premierensängerin, als
Lucrezia Borgia in Ben Baurs atmosphärisch gelungenem
Bühnenbau. (Foto: Bettina Stöß)

In Bergamo, dem Geburtsort Gaetano Donizettis, gibt es in
jedem Herbst ein Festival, bei dem sich kaum gespielte Opern
als überraschend gegenwärtig erweisen. So im Herbst 2022 zum
Beispiel Donizettis „L’aio nell‘ imbarazzo“ („Der Hauslehrer
in Verlegenheit“), eine skurrile Studie über extreme – heute
würde man sagen – Verhaltensauffälligkeiten. Hin und wieder
haben Opern Donizettis abseits des Mainstreams aber auch in
Deutschland eine Chance.

Das  Aalto-Theater  Essen  zeigt  als  zweite  Premiere  der
Intendanz von Merle Fahrholz eine noch von ihrem Vorgänger
Hein  Mulders  programmierte  und  wegen  der  Corona-Pandemie
verschobene,  selten  zu  sehende  Donizetti-  Oper:  „Lucrezia
Borgia“.

Hauptperson ist die uneheliche Tochter Papst Alexanders VI.:
Borgia,  deren  –  heute  historisch  entkräfteter  –  Ruf  als
verruchte, ausschweifende Giftmischerin im 19. Jahrhundert für
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schaudernde Faszination sorgte. Donizettis Oper von 1833 wurde
für Deutschland eigentlich erst 2009 wiederentdeckt, als Edita
Gruberova an der Bayerischen Staatsoper München in der Regie
von Christof Loy als Lucrezia debütierte. Trotz gelegentlicher
Neuinszenierungen – so vor einigen Jahren in Halle/Saale –
bleibt das Werk eine Rarität.

Das dürfte nicht an der stupend ausgearbeiteten Musik aus
einer Hochphase des Schaffens Donizettis liegen, sondern am
Sujet. Ähnlich wie „Parisina d’Este“ (1833) oder „Maria de
Rudenz“ (1837) ist „Lucrezia Borgia“ ein Stück der psychischen
Extreme.  Mit  den  nachtschwarzen  Liebesgeschichten  des
romantischen  „melodramma“  und  seinen  Opfer-Heroinen  hat  es
nichts mehr zu tun. Eher weist die Oper in die Richtung, die
Giuseppe Verdi später mit „Rigoletto“ eingeschlagen hat. Das
ist kein Wunder: Beide Opern basieren auf Dramen von Victor
Hugo, der seine „Lucrèce Borgia“ bewusst als Gegenstück zu „Le
roi s’amuse“, der Vorlage für „Rigoletto“, konzipiert hat.

Geächtete Menschen

Beide sind Menschen, die gesellschaftlich geächtet sind – der
eine  wegen  seiner  körperlichen  Entstellung,  die  andere
aufgrund  ihrer  moralischen  Verkommenheit.  Und  beide  sollen
Mitgefühl erzeugen, ja den Zuschauer laut Hugo „zum Weinen
bringen“:  Rigoletto  durch  seine  Zärtlichkeit  als  Vater,
Lucrezia durch die Qual, die sie über ihr verbrecherisches
Vorleben  empfindet,  und  durch  ihre  reine  Mutterliebe.  Die
inneren  Widersprüche  der  Existenz  interessierten  Hugo  wie
Donizetti; spätere Generationen hielten solche Sujets eher für
widerlich.

Im Gegensatz zu „Rigoletto“ bleiben die Personen bei Donizetti
aber in einer Sphäre zwischen Traum und Realität befangen.
Lucrezia hat einen Sohn, Gennaro, von dem nur sie alleine
weiß,  nach  dem  sie  sich  sehnt,  der  aber  in  ihrem  Leben
tatsächlich  keinen  Platz  haben  darf.  Gennaro,  ein
erfolgreicher Soldat ohne Wurzeln – Vater unbekannt, Mutter
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verschollen  –  ist  abhängig  von  der  Obsession  für  ein
überhöhtes  Mutter-Ideal.  Die  Mutter-Sohn-Beziehung  zwischen
Lucrezia  und  Gennaro  bleibt  bis  zum  Ende  unausgesprochen,
bestimmt aber den tödlichen Verlauf der von fatalen Zufällen
bestimmten Handlung. Gennaro fühlt sich von der unbekannten
Dame unerklärlich angezogen. Die rätselhafte Zuneigung schlägt
in Hass um, als am Ende des als „Prolog“ betitelten ersten
Teils der Oper ihre Identität aufgedeckt wird: Sie ist das
Monster „Borgia“.

Mutter  und  Monster:  Diesen  Gegensatz  hat  Victor  Hugo
konstruiert, um im besten romantischen Sinn die Rätselklüfte
des Lebens aufzureißen, Extreme zu markieren, die sich nicht
besänftigen, sondern nur schaudernd aushalten lassen. Felice
Romani, der Librettist Donizettis, hat sie fokussiert auf nur
wenige Personen und so die extremen Spannungen betont, die das
Stück so schwer inszenierbar machen. Eine Herausforderung für
jeden  Regisseur,  aber  eine  mit  dem  eigenen  Reiz,  zu  der
brillanten Musik Donizettis eine adäquate szenische Lösung zu
finden.

Surreale Regie-Elemente



Immer wieder bricht Ben Baur die Szene ins Surreale auf,
so wie hier mit einem Zug von Klerikern. Links: Davide
Giangregorio als Don Alfonso, rechts Marta Torbidoni als
Lucrezia. (Foto: Bettina Stöß)

In Essen hat sich Ben Baur an das Experiment gewagt und sich
dabei stark an Victor Hugo orientiert. Er verzichtet auf die
Schauwert-Schauplätze Venedig und Ferrara, baut auf der Bühne
einen monumentalen, an florentinische Renaissance erinnernden
Saal  mit  Ziegelwand,  einem  dominierenden  Kamin  und  einem
Vorhang, der das Element des Theaters unterstreicht und Raum
und Szenen gliedert. Die kostbare goldgelbe Robe für Lucrezia
ist  eine  der  wenigen  Reminiszenzen  an  die  historische
Papsttochter, die mit Donizettis Figur kaum etwas zu tun hat,
aber durch das Gewand gleichzeitig überhöht wird.

Uta Meenens Kostüme bewegen sich ansonsten im Spektrum von
konkreten Anspielungen – Mönchskutten, Klerikergewänder oder
biedermeierliche Nachthemdchen für die Kinderstatisterie, die
ein surreales Element in die Inszenierung einbringen sollen –
und  einer  uneindeutigen  Phantastik  wie  in  den  queeren,



androgynen Entwürfen für die jungen Menschen in der Entourage
Gennaros oder dem wie ein Bustier gestalteten Brustpanzer von
Lucrezias Gatten Don Alfonso.

Baur ist ein Meister solcher fluider Zeichen und setzt sie
ein, um den Raum als eine Seelensphäre zwischen Wachen und
Träumen zu kennzeichnen. Mehrfach tötet Gennaro im Lauf des
Stücks  Erscheinungen  Lucrezias,  ein  Motiv,  das  surreal
rätselhaft  bleibt,  vielleicht  zu  lesen  als  vergeblicher
Versuch  des  jungen  Mannes,  sich  von  der  Zwangsvorstellung
seines  Mutterbilds  zu  befreien.  Wie  sehr  ihn  dieses
dominierende Ideal am Leben hindert, zeigt sich in der Szene
mit  seinem  Freund  Maffio  Orsini  im  zweiten  Akt.  „Mit  dir
immer,  ob  lebend  oder  tot“  beschwören  die  beiden  im
melodischen Schwung eines Liebesduetts eine Verbindung, die
unübersehbar homoerotische Züge trägt. In Baurs Inszenierung
tritt Orsini im Gewand der Lucrezia Borgia auf – ein Signal
für das verzerrte Gefühlsleben Gennaros, der Liebe offenbar
nur mit dem inneren Bild der „Mutter“ verbinden und so nicht
zu einem authentischen Verhältnis zu Orsini finden kann.

Das Problem bei Baurs überlegtem Regie-Zugriff ist, dass die
szenischen Signale zu naturalistisch wirken und nur peripher
mit  der  verlaufsgetreu  erzählten  Handlung  korrespondieren
können.  Gestorbene  Kinder  Lucrezias,  blutüberströmte
Gemeuchelte,  ein  Zug  von  Kardinälen  mit  dem  Papst  an  der
Spitze: Wo Baur die Handlung im Sinne einer Zeichen- oder
Traumlogik  aufbrechen  will,  wirkt  das  Surreale  nicht;  wo
Transzendierung wirksam werden sollte, bleibt die Handlung zu
fasslich. Dennoch: Die Intention Baurs, das Stück aus dem
Korsett eines schwer nachvollziehbaren Narrativs zu befreien,
führt in die richtige Richtung.

Glanzvolles Debüt



Jessica  Muirhead.  (Foto:
Nanc  Price)

In Essen war jetzt erst die ursprünglich gedachte Besetzung zu
erleben, mit der auch geprobt wurde: In der Premiere am 26.
November mussten drei von vier Hauptrollen durch Gäste ersetzt
werden. Auch jetzt grassiert die Krankheitswelle noch, wie
sich vor allem im von Klaas-Jan de Groot einstudierten Chor
bemerkbar  macht.  Endlich  konnte  aber  Jessica  Muirhead  ihr
Debüt  als  Lucrezia  Borgia  feiern  –  und  sie  hat  die
Anforderungen der Partie zwischen verträumter Lyrik („Com’e
bello! Quale incanto …“), gefährlichem Auftrumpfen („Oh! A te
bada … a te stesso pon mente“) und brennender Verzweiflung
(„Mille  volte  al  giorno  io  moro“)  glanzvoll  ausgeschöpft.
Muirheads leuchtender, bis auf ein paar Stützschwierigkeiten
bei kurzen Noten in der Höhe sicher positionierter Sopran ist
in der Lage, die emotionalen Spannungen in einer hinreißenden
Gesangslinie auszudrücken. Das ist anders als die ziselierte
Feinarbeit, mit der Gruberova die Schwächen ihrer Stimme in
Expression  verwandelte,  anders  auch  als  der  dramatische
Impetus, den Marta Torbidoni in der Premiere als Gast – sie
hatte die Partie vorher in Bologna gesungen – mitgebracht hat.



Der  giftige  Wein  der  Borgia  bringt  den  Tod.  Marta
Torbidoni (Lucrezia) und Francesco Castoro (Gennaro) im
zweiten Akt der Oper. (Foto: Bettina Stöß)

Francesco Castoro als Gennaro kann in der jüngsten Vorstellung
überzeugender punkten als in der Premiere. Er führt seinen
Tenor bewusst leicht und mit einem unangestrengten Ton fern
von dem oft als „italienisch“ missverstandenen Aplomb. Auch
wenn man spürt, dass ihm manche Passage Mühe bereitet: Castoro
vermittelt  einen  Eindruck  davon,  was  Belcanto  im  Sinne
Donizettis bedeutet. Alles andere als Schöngesang bot dagegen
Davide  Giangregorio  bei  seinem  Deutschland-Debüt  als  Don
Alfonso. Weit weg von der eleganten Linienführung und der
unangestrengten Attacke eines Kavaliersbaritons dröhnte er mit
undifferenzierter, auf bloße Außenwirkung getrimmter Kraft und
unsteter  Tonbildung.  Ein  Schönsänger  ist  die  Hausbesetzung
Almas  Svilpa  zwar  auch  nicht,  aber  in  seiner  bewussten
Gestaltung  kommt  er  den  stilistischen  Erfordernissen  des
Singens  näher  als  der  Premierengast  aus  Bologna.  Vokal
glänzend und als Darstellerin überzeugend: Liliana de Sousa
als Maffio Orsini.



Farben der Melancholie

Dass  auch  die  kleineren  Rollen  nicht  ohne  Anspruch  sind,
demonstrieren  Mathias  Frey  (Rustighello),  Tobias  Greenhalgh
und  das  Quartett  der  Kumpane  Orsinis,  Edward  Leach
(Liverotto),  Lorenzo  Barbieri  (Gazella),  Timothy  Edlin
(Petrucci)  und  Joshua  Owen  Mills  (Vitelozzo).  Andrea
Sanguineti, designierter GMD von Essen, hat in der Januar-
Vorstellung das Tempo merklich angezogen, lässt das Orchester
akzentuierter spielen, gibt den Cabaletten drängende Energie
und den lyrischen Momenten die Farbe der Melancholie, die –
etwa in der Einleitung – an die zwei Jahre später entstandene
„Lucia di Lammermoor“ erinnert.

Die vielen Krankheitsfälle im Ensemble gehen allerdings nicht
spurlos vorüber: Die Präzision leidet, die Koordination mit
der Bühne wankt öfter, die Geigen der Essener Philharmoniker
klingen – im Gegensatz zu den warmen Celli – kreidig-scharf.
So ganz ist der Versuch, Victor Hugos sperrige Thematik in
unsere Gegenwart zu übertragen, in Essen nicht geglückt. Aber
diese  „Lucrezia  Borgia“  zeigt,  dass  ein  ambitionierter
Regisseur aus anachronistisch wirkenden Stoffen überraschende
Einsichten gewinnen kann. Das ist nicht neu, hat sich an so
manchem  Opernhaus  aber  noch  nicht  herumgesprochen.  Und
Donizettis Musik ist es allemal wert, von stilsicheren Sängern
und  Musikern  (und  *innen  natürlich  auch)  verlebendigt  zu
werden.

Weitere Vorstellungen in dieser Spielzeit am 14. Januar, 4.
und 15. Februar und 10. März. Karten (0201) 81 22 200 oder
www.theater-essen.de
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Mit Leib und Seele der Oper
verschrieben: Früherer Aalto-
Intendant  Stefan  Soltesz
gestorben
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026

Stefan Soltesz in seiner Essener Zeit. (Foto: Matthias
Jung)

Gestern spät abends drangen die ersten Kurzmeldungen durch die
sozialen  Netzwerke:  Stefan  Soltesz  ist  tot.  Der  frühere
Essener  Intendant  und  Generalmusikdirektor  brach  während
seines Dirigats von Richard Strauss‘ „Die schweigsame Frau“ an
der Bayerischen Staatsoper München zusammen und verstarb kurze
Zeit später im Krankenhaus. Er wurde 73 Jahre alt.

Ein Augenzeuge berichtet: Gegen Ende des ersten Akts, gerade
als die turbulente Probe der Operntruppe im Hause von Sir
Morosus in vollem Gange ist und der alte Kapitän mit dem
Speerschaft Wotans auf den Boden geklopft hat, ist ein dumpfer
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Knall  zu  hören.  Einen  Augenblick  später  „entsteht  großer
Trubel: einige Leute stehen auf, gestikulieren, schreien wild.
Wir schauen vergnügt weiter, denn es ist ja eine lustige Oper
und wir dachten, das gehöre dazu.“ Doch dann erklingen Rufe
nach einem Arzt, der Vorhang fällt und der Abenddienst tritt
vor den Vorhang und bittet das Publikum, vorzeitig in die
Pause zu gehen.

Nach  einer  ungewöhnlich  langen  Zeit  werden  die  Zuschauer
wieder in den Saal gerufen und erfahren, dass die Vorstellung
beendet werden muss. Zunächst denkt man im Publikum an einen
Hitzschlag, doch dann verbreitet sich rasch die schreckliche
Nachricht. Die Bayerische Staatsoper gibt auf ihrer Webseite
„mit Entsetzen und großer Trauer“ den Tod von Stefan Soltesz
bekannt.  „Wir  verlieren  einen  begnadeten  Dirigenten.  Ich
verliere  einen  guten  Freund“,  twittert  Staatsopernintendant
Serge Dorny.

Stefan  Soltesz  prägte  das  Essener  Musikleben  als
Generalmusikdirektor  der  Philharmoniker  und  Intendant  des
Aalto-Musiktheaters ab 1997. Seinen nicht ungetrübten Abschied
aus Essen nahm er im Juli 2013 mit „Die Frau ohne Schatten“
von Richard Strauss, eines seiner Lieblingskomponisten, für
dessen  Werke  er  als  Spezialist  galt.  Geplante  spätere
Gastdirigate hat Soltesz abgesagt, nachdem die Stadt Essen es
nicht  geschafft  hatte,  den  langjährigen  erfolgreichen
Motivator des Essener Musikkultur angemessen zu verabschieden.
„Ich habe es geliebt, hier zu arbeiten“, sagte der scheidende
Chef  damals,  und  die  WAZ  zitierte  seine  Worte  bei  der
Abschiedsfeier im Aalto-Theater: „Ich habe die 16 Jahre in
Essen mit großer Begeisterung erlebt. Es war der wichtigste
und  schönste  Lebensabschnitt.  Behalten  Sie  mich  in  guter
Erinnerung.“

Soltesz war ein Prinzipal alter Schule und als Dirigent den
großen  Namen  verpflichtet:  Mozart,  Strauss,  Wagner.
Kompromisse, vor allem in künstlerischer Hinsicht, waren seine
Sache nicht. So liebenswürdig er mit seinem Wiener Charme
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spielen  konnte:  Wenn  es  um  die  Musik  ging,  war  er
unerbittlich. Orchestermitglieder können davon erzählen, von
seinen Sottisen, von seiner fordernden Detailarbeit, von dem
Gefühl  dauernder  Hochspannung  und  des  Spielens  „auf  der
Stuhlkante“:  Aber  auch  von  seiner  unbedingten  Solidarität,
seinem  unbändigen  Einsatzwillen  –  und  vor  allem  seinem
Charisma,  seiner  magischen  Hand,  mit  der  er  die  Musik  in
wundersamer Vollendung hervorlocken konnte.

Natürlich trat er in Essen 1997 mit „Arabella“ von Richard
Strauss an – jener umstrittenen, oft gering geschätzten Oper
von  1933,  die  jetzt  wieder  auf  dem  Spielplan  des  Aalto-
Theaters steht und von Tomáš Netopil überzeugend, aber anders
dirigiert wird. Strauss sollte den Essener Spielplan in den
kommenden Jahren prägen: 1998 folgte „Die Frau ohne Schatten“,
die in der Inszenierung von Fred Berndt bis 2013 im Repertoire
bliebt. Es folgte die Rarität „Daphne“ (1999), dann „Elektra“
(2000), „Ariadne auf Naxos“ (2002) und „Die ägyptische Helena“
(2003). „Salome“ schloss 2004 diesen Strauss-Zyklus vorläufig
ab.  An  die  frühen  Werke  oder  an  ein  kleines  Juwel  wie
„Intermezzo“ wollte der Pragmatiker nicht denken, obwohl er
schon in den neunziger Jahren Strauss‘ „Friedenstag“ in einer
Inszenierung von Peter Konwitschny an der Semperoper Dresden
dirigiert hat.

Stefan Soltesz war mit Leib und Seele ein Mann der Oper. Schon
der Anfang seiner Karriere, 1971 am Theater an der Wien und im
folgenden Jahrzehnt an der Wiener Staatsoper und der Oper
Graz, war vom Musiktheater geprägt. In Salzburg assistierte er
Größen wie Karl Böhm, Christoph von Dohnányi und Herbert von
Karajan.  Auch  an  seine  nächsten  Stationen  in  Hamburg  und
Berlin, in Braunschweig als GMD und in Antwerpen/Gent als
Chefdirigent  dominierte  die  Oper.  Was  nicht  heißt,  dass
Soltesz  nicht  auch  faszinierende,  berührende,  hochgespannte
Konzertabende  dirigierte. Nicht umsonst wurden die Essener
Philharmoniker unter seiner Ägide 2003 und 2008 zum „Orchester
des Jahres“ gekürt.



Aber man spürte: Das Herz des gebürtigen Ungarn, der im Alter
von sieben Jahren 1956 zu den Wiener Sängerknaben gekommen
war, schlug im Musiktheater. Kennengelernt habe ich ihn 1991,
als er in Berlin in John Dews durchdachter Inszenierung von
Giacomo Meyerbeers „Les Huguenots“ den Taktstock schwang und
demonstrierte,  wie  subtil  Meyerbeer  die  dramatischen
Situationen erfasst. Mit Meyerbeer erlebte ich Stefan Soltesz
auch eines der letzten Male, 2019 an der Semperoper, wo er
wiederum trotz fragwürdiger Kürzungen auf Wunsch von Regisseur
Peter  Konwitschny  die  „Hugenotten“  mit  kundigem  Blick
durchdrang:  „Soltesz  dirigiert  mit  Gefühl  für  Farben  und
dramatische Entwicklungen“, schrieb ich damals.

Aber auch an seinem Stammhaus Essen ist an unvergessliche
Aufführungen zu erinnern. Jeder wird da seine eigene Rangfolge
entwickeln.  Gelegenheit,  den  Dirigenten  Stefan  Soltesz  zu
erleben, gab es mannigfach. Er war ja omnipräsent, übernahm
viele Premieren selbst, ersetzte seine eigenen Kapellmeister
oder ausgefallene Gastdirigenten. „Soltesz ist ein Chef, der
auch für sich selbst einspringt“, meinte ein Kollege einmal
scherzhaft. Diese Präsenz ist heute leider unüblich geworden,
sichert aber Vertrauen, Verlässlichkeit und gibt einem Haus
und einem Orchester eine unverwechselbare Prägung.

Für mich eines der prägendsten Erlebnisse mit Soltesz war –
neben seinen immer wieder mitreißenden Strauss-Abenden – seine
Arbeit an Vincenzo Bellinis „I Puritani“. Die Sorgfalt, mit
der  er  diese  zunächst  so  „einfach“  erscheinende  Partitur
einstudierte, der Blick für den großen Bogen, die atmende
Phrasierung,  die  Gliederung  der  Melodie,  die  Liebe  zum
instrumentalen Detail, brachten die Qualitäten Bellinis ans
Licht des Tages und ließen den angeblich so simplen Belcanto
in  einem  neuen  Licht  erscheinen.  Eine  Meisterleistung  der
Dirigierkunst.

Müßig  aufzuzählen,  wo  der  unermüdliche  Dirigent  als  Gast
anzutreffen war. Ob Hamburg oder Wien, München oder Berlin,
Budapest oder Frankfurt, Rom, Paris, Zürich oder Buenos Aires.

https://onlinemerker.com/dresden-semperoper-les-huguenots-premiere/
https://www.revierpassagen.de/18897/eine-ara-gepragt-stefan-soltesz-nimmt-abschied-mit-die-frau-ohne-schatten/20130715_2009


Sein Name tauchte immer wieder auf – auch an der Komischen
Oper  Berlin,  wo  er  zuletzt  in  Franz  Schrekers  „Die
Gezeichneten“  sein  Faible  für  die  Spätromantik  des  20.
Jahrhunderts ausspielen konnte und mit Paul Abrahams „Viktoria
und ihr Husar“ einen hinreißenden Operettenabend bescherte.

Stefan Soltesz wird fehlen, aber die Erinnerung an ihn lebt in
der Seele all jener weiter, die er mit Musik beglückt hat, und
sie  werden  ihm  im  Herzen  die  Kränze  flechten,  die  die
flüchtige Zeit nicht nur dem Mimen, sondern auch den Musikern
gern vorenthält.

„Ich gebe viel, ich bekomme
etwas  zurück“:  Jessica
Muirhead singt die „Arabella“
am Aalto-Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
Endlich wieder singen: Jessica Muirhead, seit 2015 am Essener
Aalto-Theater  fest  engagiert,  freut  sich  riesig,  dass  die
Corona-Pandemie  kein  Hindernis  mehr  ist,  auf  die  Bühne
zurückzukehren. Ab 14. Mai singt sie die „Arabella“ in Richard
Strauss‘ gleichnamiger Oper.

https://www.revierpassagen.de/125734/ich-gebe-viel-ich-bekomme-etwas-zurueck-jessica-muirhead-singt-die-arabella-am-aalto-theater-essen/20220513_0751
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Jessica Muirhead. (Foto: Nanc Price)

Auch sie selbst hat ihre Infektion überwunden und stürzt sich
in eine für sie neue, große Partie: Mit der lyrischen Komödie
„Arabella“, dem letzten gemeinsamen Werk von Strauss und Hugo
von Hofmannsthal, biegt am 14. Mai die Spielzeit 2021/22 am
Aalto in die Zielgerade ein. Es ist die letzte Opernpremiere
der Intendanz von Hein Mulders. Werner Häußner sprach mit der
britisch-kanadischen  Sopranistin,  die  2018  auch  den  Aalto-
Bühnenpreis erhalten hat, über ihre Karriere und blickt mit
ihr auf die Zeit mit Mulders zurück.

Ab Samstag sind Sie am Aalto-Theater Essen die Arabella in
Richard Strauss‘ wehmütig-ironischem Rückblick auf das „alte
Wien“.



Ja, endlich ist sie da! Ich finde, jetzt ist der richtige
Zeitpunkt für meine Stimme, mit Strauss zu beginnen. Vor drei
Jahren  sollte  ich  schon  die  Marschallin  singen,  aber  das
empfand ich noch als zu früh. Ich möchte mir die Strauss-
Rollen langsam erarbeiten, zum Beispiel „Daphne“, die ich in
Frankfurt gesehen habe – ein berührendes Stück und großartig
für die Stimme geschrieben. Da bekomme ich Gänsehaut.

Aber Puccinis Suor Angelica im „Trittico“, die Sie gerade am
Aalto-Theater gesungen haben, ist auch nicht ohne …

Aber ja. Ich bin am Ende komplett fertig, obwohl die Rolle
kurz ist. In dieser Inszenierung von Roland Schwab bin ich die
ganze Zeit im Spotlight.

Jessica  Muirhead  als  Schwester  Angelica  in  Giacomo
Puccinis „Il Trittico“ am Aalto-Theater Essen. (Foto:
Matthias Jung)

Endlich wieder auf der Bühne singen

Wie sind Sie durch die Zeit der Pandemie gekommen?



Es war keine gute Zeit für mich. Diese Unsicherheit um unsere
Zukunft hat mich geradezu depressiv gemacht. Am Anfang war die
Ruhe für die Stimme okay. Aber nach zwei Jahren brauche ich
ein Publikum und eine Bühne. Wenn man in einer Wohnung singt,
ist das Gefühl ein anderes. Es war auch schwierig, die Zeit zu
nutzen, um neue Partien zu lernen. Meine Seele war traurig,
doch man braucht die Seele, um zu singen. Ich habe einige
Rollen gelernt, die dann abgesagt wurden, zum Beispiel aus
Rossinis „Il Viaggio a Reims“. Gottseidank dürfen wir jetzt
wieder spielen und das Publikum kommt. Das ist nicht überall
so.  Aber  ich  habe  bemerkt,  dass  unser  Publikum  die  Kunst
braucht und genießt, so wie ich auch. Jetzt fühle ich mich
besser, weil ich sehe: Es gibt eine Zukunft.

Haben Sie stimmlich eine Veränderung bemerkt, weil Sie lange
nicht auf der Bühne singen konnten?

Es  herrschte  zu  viel  Ruhe.  Das  ist  wie  bei  der  Fitness:
Spazieren  gehen  ist  super,  aber  man  braucht  auch  die
Anstrengung. Ich habe gemerkt, dass meine Stimme häufig zu
tief intoniert hat. Da war die Spannung weg und es fehlte mir
die Kontrolle. Jetzt erst ist meine Stimme wieder voll da.

Was war die erste Partie nach der Pandemie?

Am Aalto-Theater war es die Dido in Henry Purcells „Dido und
Aeneas“. Aber im Herbst 2021 konnte ich in Israel in einer
Uraufführung mitwirken: „Kundry“ von Avner Dorman, inszeniert
von der künftigen Volksopern-Direktorin Lotte de Beer an der
Oper in Tel Aviv.

Das Aalto-Theater als echtes Zuhause

Sie sind seit 2015 am Aalto-Theater im Festengagement. Was
hält  Sie  so  lange  in  einem  Ensemble?  Sie  hätten  die
Möglichkeit,  an  vielen  großen  Häusern  frei  zu  singen.

Dafür gibt es viele Gründe. Ich bin die Schritte sozusagen
umgekehrt gegangen – erst war ich zehn Jahre frei, dann ging



ich ins feste Engagement. Ich wollte ein echtes Zuhause haben.
Das habe ich im Aalto-Theater gefunden. Es ist schön, die
familiäre Atmosphäre hier am Haus zu genießen. Das ist nicht
selbstverständlich.  Ich  brauche  den  Kontakt,  weil  meine
Familie in Kanada weit weg ist. Außerdem eröffnen sich hier so
viele schöne künstlerische Möglichkeiten. In München hatte ich
früher einen Residenzvertrag, aber ich konnte nur drei Rollen
singen: Musetta in „La Bohème“, eine Magd in „Elektra“ und ein
Blumenmädchen im „Parsifal“. Ich war ein „small fish in huge
water“. Ich wollte mehr singen, vor allem mehr Hauptrollen.

Dann eröffnete Essen Ihnen viele Rollendebüts …

Das  nächste  Rollendebüt  für  Jessica  Muirhead  ist
„Arabella“ von Richard Strauss. Ein Probeneindruck mit
Heko Trinsinger als Mandryka. (Foto: Matthias Jung)

Intendant Hein Mulders hat mir diese Möglichkeit gegeben. Ich
habe als Rusalka, Luisa Miller, Elsa, Rosalinde und Anna in
Marschners „Hans Heiling“ debütiert und Rollen wie Violetta,
die  Gräfin  in  „Nozze  di  Figaro“,  Donna  Anna,  Micaëla,
Margarethe in Gounods „Faust“, die ich früher bereits gesungen



hatte, aufgefrischt. Was ich gerne wieder machen würde, ist
„Romeo und Julia auf dem Dorfe“ von Frederick Delius, ein
wunderbares Werk. In der nächsten Spielzeit darf ich dann auch
wieder Belcanto singen: die Lucrezia in Donizettis „Lucrezia
Borgia“.  Hier  in  Essen  habe  ich  die  Möglichkeit,  das
auszuprobieren.

Auf  der  anderen  Seite  muss  ich  nichts  tun,  was  meiner
stimmlichen Entwicklung schadet. Zum Beispiel habe ich die
Elisabetta in Verdis „Don Carlo“ zurückgegeben, weil ich das
Gefühl hatte, es sei noch zu früh für diese Partie. Das wird
akzeptiert – was nicht an allen Häusern der Fall wäre – und
ich  fühle  mich  so  als  Künstlerin  in  meiner  Verantwortung
wahrgenommen.

„Die Vielfalt hat mir nicht geschadet“

Ein Vorteil ist auch die Verbindung von Aalto-Theater und
Philharmonie. Im März hatte ich den Sopranpart in Rossinis
„Stabat Mater“ übernommen, habe hier in Beethovens Neunter und
zum ersten Mal in Brahms‘ „Deutschem Requiem“ gesungen. Die
Vielfalt hat mir nicht geschadet, im Gegenteil: Eine Wiener
Stimmspezialistin  hat  mir  nach  der  Premiere  der  „Suor
Angelica“ gesagt, meine Stimme sei so frisch wie damals, als
sie mich zum ersten Mal gehört hatte.

Wann war das?

Das war 2006, als ich als Pamina in der „Zauberflöte“ an der
Wiener Volksoper in der Inszenierung Helmut Lohners in Europa
debütierte. Ich hatte in Kanada einen Wettbewerb gewonnen und
Rudolf Berger, damals Direktor der Volksoper, war Mitglied der
Jury. Er hat mich angerufen und mir Pamina angeboten. Ich
bekam  dann  einen  Residenzvertrag  und  habe  noch  Micaëla
(„Carmen“) und Agathe („Der Freischütz“) gesungen.

Was hat Ihnen diese Zeit in Wien gebracht?

In meinen ersten Jahren auf der Bühne habe ich viel gelernt!



Ich  hatte  zuvor  im  Studium  in  Toronto  nur  in  Mozarts
„Idomeneo“ die Chance, szenisch zu agieren. Ich glaube, in
dieser Wiener Zeit bin ich eine Schauspielerin geworden. Am
meisten  gelernt  habe  ich  in  der  Arbeit  mit  einer
Regieassistentin, Susanne Sommer. Ich habe bei meinem Debüt in
Bizets „Carmen“ als Micaëla schlechte Kritiken bekommen. Ich
war einfach zu langweilig. Bei der Wiederaufnahme habe ich mit
ihr die Partie erarbeitet. Auch von Helmut Lohner habe ich
viel gelernt, er war ein wunderbarer Künstler.

Was hat Sie dann bewogen, von Wien wegzugehen?

Ich bekam ein Angebot von München und an der Volksoper gab es
eine neue Intendanz.

Und in Essen haben Sie sich von Anfang an wohl gefühlt?

Jessica Muirhead als Anna in Heinrich Marschners „Hans
Heiling“ am Aalto-Theater Essen. (Foto: Thilo Beu)

Ja, ich hatte das Gefühl, Hein Mulders schaut darauf, wie neue
Sängerinnen und Sänger ins Ensemble passen, nicht nur von der



Stimme, auch von der Persönlichkeit her. Was mich betrifft,
fühle ich mich wertgeschätzt; ich gebe viel, ich bekomme etwas
zurück. Ich hatte Intendanten, die waren nicht sichtbar. Hein
kommt zu jeder Premiere. Es ist das Gefühl des Kontakts da. Er
sagt auch offen, was er gut findet und was nicht. So ein
ehrliches Feedback schafft eine Beziehung. Besonders für uns
Sänger  ist  das  wichtig.  Ich  fühle  mich  als  Künstlerin
wahrgenommen.

Außerdem hat Hein Mulders für die Sänger und für das Publikum
ein tolles Repertoire von Purcell bis Marschner und Wagner
aufgebaut. Er hat meine Stimme gut verstanden, weil ich nicht
in ein Fach gehöre. Die Möglichkeiten, die ich vorher hatte,
waren oft nur in einem Fach. Hein Mulders verstand, dass ich
dramatischer  Koloratursopran,  jugendlich-dramatischer  und
manchmal  lyrischer  Sopran  bin.  Verdis  „Luisa  Miller“  zum
Beispiel habe ich mir nicht zugetraut, aber er sagte: „Du
kannst das“. Und am Ende war es mein Lieblingsstück und hat
auch meine Stimme gesünder gemacht. Ich habe das Gefühl, er
riskiert manchmal etwas, aber die Risiken nimmt er mit Erfolg
auf sich. Auch bei „Rusalka“ war ich mir zuerst nicht sicher.
Ich bin persönlich dankbar, dass er solche Schritte für mich
bedacht hat. Vorher hätte ich nie gedacht, dass ich einmal
Wagner singen würde.

Reizender  Scherz  im
Stimmenglanz:  Richard
Strauss‘  „Rosenkavalier“
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kehrt  ins  Aalto-Theater
zurück
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
Erstaunlich  frisch  für  eine  15  Jahre  alte  Inszenierung
präsentiert  sich  Anselm  Webers  „Rosenkavalier“  in  der
Wiederaufnahme  am  Aalto-Theater.

Traum im Museum: Der „Rosenkavalier“ in der Inszenierung
von Anselm Weber aus dem Jahr 2004 ist wieder am Aalto-
Theater zu sehen. (Foto: Saad Hamza)

Wiederaufnahme-Spielleiterin  Marijke  Malitius  hat  mit  dem
Ensemble ganze Arbeit geleistet. Kulinarik wird nicht negiert,
aber Webers Traumlogik bricht Sentimentales und Nostalgisches
konsequent auf. So wird etwa der Mummenschanz des dritten
Aktes über die „Kreuzer-Komödi“ hinausgeführt und nicht nur
für den genarrten großsprecherischen Baron Ochs auf Lerchenau,
sondern  auch  für  die  Zuschauer  zum  unheimlich-skurrilen
Theater.
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„Ist ein Traum, kann nicht wirklich sein“: Die Distanz zum
Geschehen hebt auch die Illusion einer ungebrochenen Rokoko-
Rückerinnerung des ersten Aktes auf, steigen die Figuren doch
aus den Vitrinen eines Museums: Rückwärtsgewandte Imagination
eines  spießigen  Aufsehers,  der  fotografierende  japanische
Touristinnen scheucht und sich – eine echte österreichische
Thomas-Bernhard-Figur  –  in  eine  bessere  Vergangenheit
zurückschwärmt, die ihn am Ende ungnädig gefangen nimmt. Der
Ochs auf Lerchenau, den er im Traum verkörpert, war eben doch
nicht die richtige Rolle für die anbrechende Moderne.

Der  Essener  GMD  Tomáš
Netopil. (Foto: Hamza Saad)

Bei  der  Premiere  2004  ein  Soltesz-Paradestück,  liegt  das
„Getöse um einen reizenden Scherz“ jetzt in den gestaltenden
Händen von GMD Tomáš Netopil. Er bevorzugt einen schlank-
gefassten  Ton,  führt  das  Orchester  präzise  und  hält  es
durchhörbar, hätte aber ruhig ausgeklügelter zupacken dürfen:
Nicht in den ausladenden Lautstärkegraden, die manchem Sänger
volle Kraft voraus abverlangen. Eher in der Flexibilität der
Tempi und Metren, deren Wiener Charme immer wieder hinter die
bewundernswerte  Präzision  zurücktreten.  Und  auch  im
Feinschliff der Klänge: Die Holzbläser im ersten Akt wirken
unspezifisch, fast beiläufig, und die berühmte Überreichung
der „silbernen Rose“ wird zu einem prosaischen Ereignis fern
ihres impressionistischen Zaubers.

Das  Ensemble  kann  sich  hören  lassen:  Michaela  Kaune  als



Feldmarschallin ist zu den schlank-transparenten Klängen des
Orchesters zunächst eine mädchenhafte junge Frau, gewinnt im
dritten Akt Reife und stimmlich opulenten Glanz. Karin Strobos
als Octavian, anfangs mit Kratzern in der Mezzo-Lasur, kann
sich  ebenso  profilieren  wie  Elena  Gorshunova:  Die
Schulmädchen-Anmutung  mit  Matrosenkleid  und  Stofftier  lässt
sie schnell hinter sich zugunsten einer stimmlich standfesten,
selbstbewussten  Sophie.  Karl-Heinz  Lehner  als  träumender
Museumswärter  gibt  den  Ochs  mit  genießerisch  ausgespieltem
Wienerisch und probater Klang-Substanz.

Szene  aus  dem  zweiten  Akt  mit  Heiko  Trinsinger  als
Faninal (Mitte). (Foto: Saad Hamza)

Heiko  Trinsinger  als  pomadig  frisierter  neureicher  Faninal
tritt stets gequält von seinen Ambitionen auf; seine Tochter
ist  im  Bühnenbild  von  Thomas  Dreißigacker  ein
Ausstellungsstück im Vitrinenschrank, der im noch unfertigen
Palais mit rauchenden Industrieanlagen an den Ursprung des
Reichtums erinnert. Carlos Cardoso als Sänger mit Schmelz,
aber auch Michal Doron als Annina und – wie schon 2004 –



Albrecht  Kludszuweit  als  Wirt  und  Rainer  Maria  Röhr  als
quirliger Intrigant Valzacchi tragen wie die vielen anderen
Rollen nebst einem soliden Chor zum glücklichen Eindruck des
Abends bei.

Weitere Vorstellungen am 22. März und 26. April, jeweils 16.30
Uhr. Karten: (0201) 81 22 200, www.theater-essen.de

 

Eher das böse Grinsen: Franz
Lehárs  „Das  Land  des
Lächelns“  zeigt  in  Essen
überraschend aktuelle Seiten
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
Für eine fröhliche Faschingsunterhaltung taugt „Das Land des
Lächelns“ sowieso nicht. Aber Sabine Hartmannshenns ehrgeizige
Regie-Bearbeitung macht Franz Lehárs Operette in Essen eher
zum Land des bösen Grinsens.
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Atmosphärisch dicht: Die erste Szene von Franz Lehárs
„Das  Land  des  Lächelns“  am  Aalto-Theater  Essen.  Die
Bühne ist von Lukas Kretschmer. (Foto: Bettina Stöß)

Während draußen unverdrossene Närrinnen und Narren den Stürmen
trotzten,  brauten  sich  drinnen  auf  der  Bühne  des  Aalto-
Theaters vor der Fassade eines Zwanziger-Jahre-Etablissements
die  braunen  Stürme  zusammen,  die  vier  Jahre  nach  der
Uraufführung von Franz Lehárs „romantischer Operette“ zahllose
Künstler aus Deutschland wegfegen und der abgedreht-ironischen
Gattung die kritischen Zähne glattschleifen sollten.

Die Inszenierung von Hartmannshenn, die im Dezember am Aalto
Premiere  hatte,  schafft  zunächst  mit  einer  sorgfältig
durchgestalteten  Eingangsszene  einen  atmosphärischen
Hintergrund: eilige Passanten, Zeitungsjungen, Straßenkehrer,
eine  etwas  zu  aufdringlich  gestylte  Schönheit  und  ein
Flugblatt-Verteiler  in  SA-Uniform.  Man  bewundert  die
atmosphärische  Treffsicherheit  von  Lukas  Kretschmers  Bühne.
Dem Theater strebt nobel gekleidetes Publikum zu: Gegeben wird
„Die  gelbe  Jacke“,  jene  China-Operette,  die  Lehár  1923
herausbrachte.  Wenig  erfolgreich,  sollte  sie  sechs  Jahre



später  dem  Welterfolg  „Land  des  Lächelns“  als  Grundlage
dienen.

Jessica  Muirhead  als  Lea
(Lisa). (Foto: Bettina Stöß)

So alltäglich das Treiben anmutet: die Atmosphäre ist lastend.
Unterschwellige Aggressivität wird manifest, als ein Radfahrer
einen älteren Herrn anfährt. Der Star der Abendvorstellung
naht  und  wird  vor  dem  Bühneneingang  gefeiert.  Die  Menge
verläuft sich, ein Herr bleibt zurück. Es ist der Darsteller
des  Leutnant  Gustl,  und  er  ahnt,  dass  seine  bittersüße
Sehnsucht bei der Diva nicht erfüllt wird: „Freunderl, mach
dir nix draus‘“ ist ihr wohlgemeinter Rat an ihren „besten
Freund“. Später, auf der Seitenbühne, als Lea, die im Stück
die Lisa spielt, mit dem Gasttenor „bei einem Tee á deux“
flirtet, wird der abgeblitzte, eifersüchtig spähende Kollege
beziehungsvoll  eines  der  Flugblätter  von  draußen  auf  den
Schminktisch legen: Das letzte Wort ist noch nicht gesprochen…

Neuer Rahmen für die Erzählung

Es sind solche vielsagenden Gesten, Zeichen und Signale, die
Sabine  Hartmannshenns  „Land  des  Lächelns“  zu  einem  dicht
gewebten,  virtuos  konstruierten  Theater-Ereignis  machen.
Details, über denen nie das Ganze aus dem Blick gerät, sondern
die  immer  schlüssig  auf  den  großen  Bogen  der  Erzählung
hingeordnet sind. Und die Regie zertrümmert nicht, sondern
erzählt, aber in einem neuen, aus der Geschichte des Stücks



und seiner Zeit entwickelten Rahmen. Nicht mehr das noble
Wiener  Aristokratenhaus,  sondern  das  Theater  ist  der
Schauplatz. Die exotische Pracht des Fantasie-Chinas aus dem
zweiten Akt wird nicht dekonstruiert, sondern zitiert: als
glamouröse  Bühnenshow  in  einem  Varieté,  dicht  an  der
Unterhaltungskunst der Zwanziger Jahre und näher an Lehárs
originaler „Gelber Jacke“.

Im Gegensatz zu Verfremdungsversuchen und Subtextlektüren, die
in der Operette nicht selten desaströs ausgehen, schafft es
die  Essener  Inszenierung,  die  Liebesgeschichte  nicht  als
trivial zu denunzieren, sondern im Gegenteil in berührenden
Szenen  zu  unterstreichen.  Die  Frage  nach  der  Maske,  die
Menschen tragen, spielt dabei eine entscheidende Rolle, aber
auch die Fremdheit, allerdings anders gefasst als von den
Librettisten  Ludwig  Herzer  und  Fritz  Löhner-Beda:  Der
Darsteller des Sou-Chong ist nicht nur Konkurrent in amourösen
Dingen, sondern gerät als Fremder („Lernt erst mal richtig
Deutsch“ schallt es vom Balkon) ins Fadenkreuz eines Bühnen-
Publikums, das vom „Gauleiter“ bis zur graumausigen Mamsell,
die  sich  ihr  Bier  selbst  mitgebracht  hat,  durch  Susana
Mendozas Kostüme liebevoll charakterisiert wird.



Die China-Welt bleibt glamouröse Show: Jessica Muirhead
(Lisa) und Tänzerinnen. (Foto: Bettina Stöß)

Das Klischee-China ist bunte Show, aber die Menschen, die in
einer zunehmend feindlichen Gesellschaft Fremde werden, sind
bitter real: Der Conférencier (im Original der chinesische
Obereunuch),  beschimpft  als  „Judenbengel“,  wird
hinausgeschleppt und kehrt schmerzverkrümmt zurück; der fremde
Tenor schafft es gerade noch, zum Ausgang hinauszuhuschen – in
Hut, Schal und Mantel wie einst der strahlende Uraufführungs-
Chinaprinz Richard Tauber, den die Nazis ins Exil getrieben
haben.  Und  wer  denkt  nicht  an  Fritz  Löhner-Beda?  Lehár
verdankt seinem loyalen Freund fünf Libretti und hat (nach
allem, was wir inzwischen wissen) nichts für ihn getan, als
ihn die Nazis 1938 verhafteten, in Buchenwald erniedrigten und
1942 in Auschwitz erschlugen.



Fremd  und  einsam:  Carlos
Cardoso  als  Darsteller  des
Prinz  Sou-Chong.  (Foto:
Bettina  Stöß)

Der dritte Akt nimmt „eine neue Wendung“ nicht nur im China
der Showbühne: Die frauenverachtenden Worte Sou-Chongs („Du
bist hier nichts als eine Sache“) treffen mit ungedämpfter
Wucht. Die Feststellung, ein Chinese könne sogar „sein Weib
köpfen lassen“, quittiert der Uniformierte auf dem Balkon mit
Beifall. Beim „Zig, zig, zig“-Duett reicht es den Damen im
Bühnen-Publikum,  viele  verlassen  türenknallend  den  Raum,
während  Chinamädels  am  Lederhalsband  vorgeführt  und
herumgetrieben werden – Objekte der Gewalt-Geilheit, die an
die Shows mit Josephine Baker in den Zwanzigern erinnern. Lisa
allerdings,  die  beklemmend  beziehungsreich  in  der  Dirndl-
Anmutung ihres Kleids von Sehnsucht nach der „Heimat“ singt,
findet ihren Frieden mit dem zuprostenden Obernazi und dem in
prächtigem österreichischem Rot-Weiß-Rot aufgetakelten Gustl:
Auf sie wartet ein weißer Pelz. Als die Fassade des Theaters
wieder  auftaucht,  prangen  dort  Hakenkreuzfahnen  und  ein
Plakat, das „Land des Lächelns“ ankündigt…

Überraschend aktuelle Seiten

So  verwebt  Sabine  Hartmannshenn  die  Geschichte  der  Lehár-
Operette  und  die  Zeitgeschichte  ihrer  Entstehungsstationen
virtuos mit einem politischen Kommentar, der dem Stück keine
Gewalt  antut,  sondern  aus  genau  ausgearbeiteter  Distanz
befragt und seine überraschend aktuellen Seiten herausstellt.



Dass sie dabei an die Grenzen der Gattung geht, schadet nicht,
sondern  lässt  neu  erleben,  wie  relevant  Operette  jenseits
nostalgischer Unterhaltung sein kann.

Wenn dann auch die musikalische Umsetzung stimmt, wird ein
spannender, berührender Abend daraus: Stefan Klingele am Pult
weiß, wie weich und flexibel Lehárs Geigen geführt werden, wie
sich  die  Bläser  auf  samtigem  Streicherklang  tragen  lassen
sollten statt ihn aufzureißen, wie die Balance zwischen der
feinen  Süße  des  Operetten-Sentiments  und  den  auftrumpfend
dramatischen Opern-Reminiszenzen herzustellen ist: Lehár, der
Freund  Puccinis,  hat  die  China-Atmosphäre  der  „Turandot“
vorweggenommen. Anfangs schleppen die Tempi noch, aber in „Von
Apfelblüten einen Kranz“ schaltet Klingele das Orchester auf
höchste Schmeichelstufe.

Sorgfältig charakterisierte Figuren

Das Arioso inspiriert Carlos Cardoso zu berückenden Lyrismen,
der  in  der  Rolle  des  Sou-Chong  überzeugend  das  Fremde
einfängt,  musikalisch  aber  gern  die  gestemmte  Höhe
italienischer  Provinz-Provenienz  einsetzt,  statt  den  Ton
elegant in die Linie einzubinden. „Dein ist mein ganzes Herz“
also eher á la „Turandot“. Frisch genesen, mit noch etwas
schnupfigen  Nebenhöhlen,  strahlt  die  Stimme  von  Jessica
Muirhead  weitgehend  frei,  badet  in  den  geschmeidigen
Phrasierungen,  charakterisiert   die  sonst  oft  blässlich
gezeichnete Lisa mit den Mikro-Färbungen expressiver vokaler
Gesten.

Exemplarisch deutlich wird das im Tonfall, mit dem sie den
enttäuschten  Gustl  beschwichtigen  will.  Ein  erfahrener
Darsteller wie Albrecht Kludszuweit füllt diese Rolle über
Buffo-Tenor-Klischees  weit  hinaus,  rückt  den  scheinbar  so
harmlosen  österreichischen  Leutnant  an  frustrierte,
verschlagene Figuren heran, wie sie bei Hans Fallada oder in
Heinrich  Manns  „Der  Untertan“  auftauchen.  Christina  Clark
erinnert  als  Mi  fatal  an  die  Showgirls,  wie  sie  in  den



Vergnügungszentren  von  Berlin  damals  –  etwa  im  „Haus
Vaterland“ – materiell und sexuell ausgebeutet wurden. Karel
Martin  Ludvik  gibt  den  „Gauleiter“  mit  der  stoischen
Gewissheit, dass seine „neue“ Zeit kommen wird; Rainer Maria
Röhr zeichnet – mit einem Intermezzo als Eunuch – sensibel den
Conferencier,  der  die  Frage  nach  der  Menschlichkeit  der
Unmenschen  herausschreit,  bevor  er  von  der  Menge  einfach
überrollt wird.

Weitere Vorstellungen in dieser Spielzeit: 1. März, 12. April,
10.  Mai,  17.  Juni.  Info:
https://www.theater-essen.de/spielplan/aaltomusiktheater/das-l
and-des-laechelns/3818/

Menschheitsfamilie  mit  Gott
und Teufel: Dietrich Hilsdorf
inszeniert  in  Essen
Alessandro  Scarlattis  „Kain
und Abel“
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
Ein  von  der  Zeit  ausgezehrter,  nobler  Raum,  verblichene
Tapeten, ein halbblinder Spiegel. Man sitzt bei Tische, zwei
Violinisten spielen Tafelmusik. Die Gewänder entsprechen der
Mode kurz nach Beginn des 18. Jahrhunderts. Es ist die Zeit,
in der Alessandro Scarlatti in Venedig sein Oratorium über
Kains Mord an seinem Bruder Abel geschrieben hat, eine der
Schlüsselgeschichten  des  Alten  Testaments  aus  dem  vierten
Kapitel des Buches Genesis.
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Das Drama kennt keinen Ausweg: „Kain und Abel oder der
erste  Mord“  (Cain,  overo  il  primo  omicidio)  von
Alessandro Scarlatti am Aalto-Theater Essen. Von links:
Bettina Ranch (Kain), Dmitry Ivanchey (Adam), Tamara
Banješević (Eva), Xavier Sabata (Gott), Philipp Mathmann
(Abel). (Foto: Matthias Jung)

Am  Aalto-Theater  Essen  kleidet  sie  Dietrich  Hilsdorf  mit
seinen Ausstattern Dieter Richter (Bühne) und Nicola Reichert
(Kostüme) ins Ambiente der Entstehungszeit, doch er pflegt
damit  keinen  Historismus,  sondern  entwickelt  ein
hochartifizielles Zeichensystem, das für Scarlattis verkappte
Oper aus dem Jahr 1707 komplexe Aspekte einer Deutung zulässt.

In seiner 20. Inszenierung für das Essener Theater – erinnert
sei an die Skandale mit Verdis „Trovatore“ und „Don Carlo“,
aber auch an spannende psychologisch fundierte Kammerspiele –
macht  Hilsdorf  aus  der  biblischen  Geschichte  ein
Familiendrama: Gott und der Teufel sind keine aus dem Off
dröhnenden Übermächte, sondern heben am Tisch mit den Menschen
das Glas, geraten mit ihnen in körperlichen Kontakt. Wesen aus
Fleisch  und  Blut  und  dennoch  durch  ihre  Positionen  im



Geschehen auf der Bühne oft seltsam enthoben: Ein treffend
erfundenes Bild für die Präsenz des Transzendenten in, aber
nicht seine Identität mit den Lebensvollzügen der Menschen.

Spannung in jedem Moment

Hilsdorfs  Fähigkeit,  die  Bühne  auch  bei  stillstehender
Interaktion mit Leben und Spannung zu erfüllen, macht aus
diesem  pausenlosen  140-Minuten-Stück  einen  Abend  ohne
Leerlauf.  In  jedem  Moment  auf  die  Personen  auf  der  Bühne
konzentriert, erschließt er mit seinen Darstellern in präzis
ausgeformten Gesten und Gängen ihre seelische Verfassung, ihre
Emotionen,  ihre  inneren  Entscheidungen.  Und  das  in  einem
äußerlich  handlungsarmen  Verlauf,  denn  das  Libretto  des
Kardinals Pietro Ottoboni – der gleichzeitig mit Scarlatti
auch den jungen Händel förderte – stellt die theologische
Reflexion  gleichrangig  neben  die  biblische  Erzählung.
Hilsdorfs  Vorzug  ist,  dass  er  diese  Ebene  in  seine
Inszenierung integrieren kann. Der Provokateur von früher hat
sich zum genau analysierenden Beobachter gewandelt.

Die Verführung tarnt sich weiblich-erotisch: Baurzhan



Anderzhanov  (Teufel),  Bettina  Ranch  (Kain),  Dmitry
Ivanchey (Adam). (Foto: Matthias Jung)

Hilsdorfs  Zeichensystem  lebt  aus  sinnenfrohen  Details,  die
sich dennoch zu einem schlüssigen Ganzen fügen: Adam und Eva
tragen Gewänder in der Bußfarbe Violett. Der Teufel tritt, in
eine kostbar gearbeitete Prachtrobe gehüllt, als mondäne Frau
auf – mit einer Anmutung von Macht und Erotik, die Kain in
ihren  Bann  ziehen  muss.  Dass  der  Böse  die  Macht  Gottes
nachäfft, wird deutlich beim Entschluss zum Brudermord: Wie
der  Schöpfergott  Michelangelos  in  der  Sixtinischen  Kapelle
streckt er den Finger aus, der quasi den mörderischen Funken
auf Kain überträgt.

Das Böse bleibt in der Welt

Zwei Kerzen signalisieren die Opfer: Abels Kerze flammt hoch,
Kains Kerze raucht nur. Zurücksetzung und die damit empfundene
Ungerechtigkeit,  Neid  und  der  Dünkel  des  „Erstgeborenen“
motivieren die Tat Kains. Er bläst die Kerze des Bruders aus
und erschlägt ihn unter der festlichen Tafel. Kain und Luzifer
trinken sich zufrieden zu. Später wird Gott den Teufel aus dem
Reifrock schälen und so die Täuschung aufheben: Im Untergewand
am  Rande  sitzend,  wird  dieser  die  Trauer  Adams  und  Evas
beobachten und dabei versonnen einen Apfel schälen. Das Böse
bleibt Bestandteil der Welt; es ist aber auch an der Rettung
beteiligt: Wenn Adam am Ende auf die Menschwerdung Gottes in
Jesus anspielt („aus meinem Blut soll der Erlöser geboren
werden“), nagelt der Teufel ein Kreuz mit einem Corpus an die
Wand. Das Ende bleibt ambivalent: Dass alle Protagonisten am
Tisch die Suppe auslöffeln, wirkt unverkennbar ironisch, lässt
aber  eine  endzeitliche  Versöhnung  nicht  außer  Acht.
Familiendrama und universales Schöpfungs- und Erlösungsdrama
gehen ineinander über.

Hilsdorf  ist  ein  Regisseur,  der  –  ursprünglich  aus  dem
Schauspiel  kommend  –  selbst  in  seinen  provozierendsten
Arbeiten  nie  vergessen  hat,  szenisch  mit  der  Musik  zu



interagieren. In Essen führt die musikalische Sensibilität zu
einer glücklichen Einheit von Bild und Klang, die über die
Integration  des  Orchesters  in  das  Bühnenbild  hinausgeht.
Dirigent  Rubén  Dubrovsky  hält  so  den  direkten  Kontakt  zu
Szene,  die  Sänger  und  die  Musiker  stellen  sich  ideal
aufeinander  ein.

Inspirierte Musik Alessandro Scarlattis

Scarlattis Musik erweist sich in ihrer Tonarten-Dramaturgie
und  in  ihrer  vielfältigen,  klangsensiblen  Durcharbeitung
geradezu als theologisch inspiriert. In ihrer Arie „Sommo Dio“
etwa äußert Eva die bittende Hoffnung auf Befreiung durch das
„heilige Holz“ und das „geopferte Lamm“ und bringt damit die
neutestamentliche, christologische Perspektive ein. Das Lamm,
das Abel opfern will, ist ein anderer Verweis auf Christus,
das „Lamm Gottes, das die Sünde der Welt hinwegnimmt“. Die
Arie steht in g-Moll, und in dieser Tonart kündigt sich das
Erscheinen  Gottes  in  einer  Sinfonia  –  also  zunächst  rein
instrumental – an.

Gott  und  Abel:  Philipp
Mathmann  (Abel)  und  Xavier
Sabata  (Gott).  (Foto:
Matthias  Jung)

Gottes  Arie  –  durch  die  Art  („mezzo  carattere“)  mit  Abel
verbunden – steht dann in F-Dur und hebt sich damit deutlich
ab – die Transzendenz des Erlösung verheißenden Gottes wird



betont,  während  er,  wenn  er  Kain  die  Folgen  seiner  Tat
klarmacht,  das  „menschliche“  g-Moll  in  G-Dur  moduliert,
verbunden mit einem unerbittlichen Streicher-Ostinato, welches
das Schicksal des mit dem Kainsmal zugleich gezeichneten und
vor  dem  Tod  geschützten  Mörders  in  scharfen,  harten
Akzentuierungen  verdeutlicht.

Auf diese Weise schafft die dramatisch begründete, dennoch
souverän  formal  gestaltete  Musik  Scarlattis  eine  enge
Verbindung mit der Szene. Die Essener Philharmoniker sind in
ihrem  wachen,  flexiblen,  in  Klang,  Phrasierung  und
Artikulation  nahe  an  historisch  informierten  Spezial-
Ensembles. Eine fabelhafte Leistung der Musiker, die sich ja
mit Repertoire aus allen Epochen befassen müssen, aber auch
von Dubrovsky: Der Wahl-Wiener, der demnächst Händels „Alcina“
in  Hannover  und  „Giulio  Cesare“  in  St.  Gallen  dirigiert,
stellt die Beziehung zwischen Bühne und Orchester her und
führt die Sänger sicher und in organischen, wenn auch manchmal
sehr beschaulichen Tempi. Die Instrumente, etwa das Fagott in
den g-Moll-Arien Evas oder die beiden Flöten sind szenisch
zugeordnet, und für den Auftritt des Teufels pervertiert Felix
Schönherr mit unheimlich schnarrenden Registern den sakralen
Klang der Orgel.

Vorzügliche Sänger

Gesungen wird in Essen ebenfalls vorzüglich. Bettina Ranch
führt ihren Mezzo elegant durch die Bravour und das Cantabile
der  Arien  Kains,  beleuchtet  stimmlich  die  Facetten  dieses
Charakters, der sich keineswegs im „Bösen“ erschöpft und im
Widerstand  gegen  die  zweite  Versuchung  des  Teufels,  sich
selbstbestimmt  das  Leben  zu  nehmen  und  damit  ultimativen
Widerstand gegen Gott zu leisten, einen heroischen Zug erhält.

Tamara Banješević kleidet die Trauer und Reue Evas, aber auch
ihre Hoffnungen mit einem weich formenden, innigen, flexibel
ausgestaltenden Sopran. Dmitry Ivanchey als gebrochener, am
Stock gehender Mann in edlem Justaucorps, muss sich in seiner



ersten „aria di bravura“ noch mit Mühe und fest sitzender
Stimme durch Sechzehntelketten kämpfen, gewinnt aber im Lauf
des  Abends  souveräne  Präsenz.  Xavier  Sabata  setzt  einen
virilen Alt für die Stimme Gottes ein, die er auch mit Schärfe
und profunder Energie dramatisch aufladen kann.

Baurzhan  Anderzhanov  als
mondäner  Teufel.  (Foto:
Matthias  Jung)

Baurzhan Anderzhanov kann mit seinem unverschleierten, in der
Artikulation  unbestechlichen,  klanglich  schlank-leuchtenden
Bass in einer weiteren Glanzrolle am Aalto-Theater brillieren.
An Philipp Mathmanns Stimme werden sich die Geister scheiden:
Der Counter intoniert traumsicher, singt aber die Töne steif,
manchmal  überzogen  schrill  an  und  pflegt  das  geradlinige
„weiße“  Timbre,  das  in  Alte-Musik-Kreisen  bisweilen  sehr
geschätzt wird, mit italienischem Belcanto aber wohl wenig zu
tun hat. Dietrich Hilsdorf, der nach sieben Jahren an das
Essener Haus zurückgekehrt ist – und in zwei Jahren eine neue
Inszenierung verantworten wird – erhielt einhellige Ovationen;
das  gesamte  Ensemble  genoss  den  langen,  herzlichen  und
verdienten Jubel des Publikums.

Vorstellungen am 30. Januar, 20. und 29. Februar, 4., 8., 13.,
20.  März  und  3.  Mai.  Info:
https://www.theater-essen.de/spielplan/kain-und-abel/3798/



Fünf gute Feen und ein Pferd:
Ballettchef  Van  Cauwenbergh
zeigt  im  Aalto-Theater  ein
Dornröschen  mit  viel
Zuckerguss
geschrieben von Anke Demirsoy | 7. Februar 2026

Yanelis Rodriguez als Prinzessin Aurora in „Dornröschen“ von
Ben Van Cauwenbergh (Foto: Hans Gerritsen)

Da steht sie, rosahell und lächelnd, auf der Spitze ihres
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rechten Fußes. Das linke Bein waagerecht weg gestreckt, die
Arme  über  den  Kopf  erhoben.  Vier  Kavaliere  reichen  ihr
nacheinander eine Hand, drehen sie einmal um die eigene Achse,
lassen dann wieder los.

Aber eine Primaballerina wird nicht umsonst Primaballerina.
Kein zitternder Muskel, nicht die leiseste Bewegung im Knöchel
verrät die Anstrengung, die es Yanelis Rodriguez kosten muss,
der Schwerkraft zu trotzen und das gesamte Körpergewicht auf
der Zehenspitze zu halten. Am Essener Aalto-Theater tanzt die
Kubanerin  jetzt  die  Hauptrolle  in  Tschaikowskys
Ballettklassiker „Dornröschen“, mit dem Ballettchef Ben Van
Cauwenbergh in einer zweieinhalbstündigen Fassung nach Marius
Petipa  „sein  Publikum  verwöhnen“  möchte.  So  hatte  es  der
Belgier bereits in der Pressekonferenz zur aktuellen Spielzeit
angekündigt.

Yanelis  Rodriguez
(Prinzessin  Aurora)  und
Artem  Sorochan  (Prinz
Désiré)  in  „Dornröschen“
(Foto:  Hans  Gerritsen)

Was er darunter versteht, war bei der Premiere am letzten
Samstag  zu  erleben:  eine  Flut  glitzernder  Tutus  und
prachtvoller Kostüme, eine zum Applaus einladende Nummernfolge
von Tänzen, funkelnde Kronleuchter und große Vorhänge sowie
Ballettmädchen, die bogenförmige Festgirlanden schwenken. Das
Bühnen-Halbrund  von  Dorin  Gal  wird  dominiert  von
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Videoprojektionen  (Valeria  Lampadova),  die  surreale
Landschaften des deutschen Malers Hans-Werner Sahm zitieren:
Fantasy-Welten,  die  einem  Wolkenkuckucksheim  zwischen
Neuschwanstein und Disneyland entsprungen scheinen.

Auch das aufgebotene Personal ist erheblich. Es tanzen sechs
Feen, vier Kavaliere, zwei Liebespaare, zwei blaue Vögel, ein
Frosch,  ein  Koch,  eine  Dienerin,  zwei  Katzen,  König  und
Königin und die gesamte Jagdgesellschaft, die ein paar echte
Vierbeiner mit sich führt (vier Hunde und ein Pferd). Dazu die
Schülerinnen  des  Gymnasiums  Essen-Werden,  von  denen  Laura
Kubicko als junges Dornröschen sogar mit einem kleinen Solo
glänzt.

Yuki  Kishimoto  und  Davit
Jeyranyan  im  Pas  de  deux
„Blauer  Vogel“  (Foto:  Hans
Gerritsen)

Auf das tänzerische Können seiner Compagnie, vor allem der
Solistinnen  und  Solisten,  kann  Essens  Ballettchef  sich
selbstredend  verlassen.  Im  berühmten  Pas  de  deux  „Blauer
Vogel“  faszinieren  Davit  Jeyranyan  durch  athletische
Sprungkraft und Yuki Kishimoto durch virtuose Anmut. Adeline
Pastor entwickelt als böse Fee Carabosse eine ausdrucksstarke
Körpersprache. Flankiert von den fünf guten Feen, den vier
Kavalieren  und  den  tierischen  Märchenfiguren,  brillieren
Yanelis Rodriguez in der Hauptrolle und Artem Sorochan als
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Prinz Désiré.

Von einer psychologischen Tiefendimension, wie sie fast allen
Märchen eigen ist, will diese Produktion indes nichts wissen.
Statt einen Blick in die Abgründe der menschlichen Seele zu
riskieren, statt von den Schwierigkeiten des Erwachsenwerdens
und  dem  damit  verbundenen  Hereinbrechen  der  Sexualität  zu
erzählen,  konzentriert  sich  Cauwenberghs  hochglänzender
Bilderreigen  auf  den  Oberflächenlack.  Indessen  ist  der
Orchesterklang  der  Essener  Philharmoniker  schwärmerisch  bis
imperial,  aber  erholsam  schmalzfrei.  Nach  der  musikalisch
großartig gelungenen „Pique Dame“ punkten die Musikerinnen und
Musiker, hier unter der Leitung von Andrea Sanguineti, erneut
mit noblen Tschaikowsky-Qualitäten.

Da dauert es nicht lange, bis eine Sitznachbarin die Melodie
des  berühmten  Dornröschen-Walzers  mitsummt.  Auf  dem  mit
Zuckerfee-Süße übergossenen Gipfel der Gefälligkeiten verfällt
das Premierenpublikum in ein Entzücken, das sich beim Auftritt
der  vier  Hunde  und  des  Pferdes  seufzend  Bahn  bricht.
Haaaaaach,  ist  das  schön.

Der Beitrag ist in ähnlicher Form zuerst im Westfälischen
Anzeiger erschienen.

Informationen:  https://www.theater-essen.de/spielplan/a-z/dorn
roeschen/

Tickets Tel. 0201/ 81 22 200.

Alfried Krupp auf der Bühne:

https://www.revierpassagen.de/48870/alfried-krupp-auf-der-buehne-heinrich-marschners-bergbau-oper-hans-heiling-als-ruhrgebiets-familienstory-in-essen/20180228_1614


Heinrich  Marschners  Bergbau-
Oper  „Hans  Heiling“  als
Ruhrgebiets-Familienstory  in
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026

Zechenschließungen  drohen
und  Hans  Heiling  (Heiko
Trinsinger)  liebt  ein
Mädchen  aus  dem
Arbeitermilieu.  Foto:  Thilo
Beu

Die  Schätze,  die  schliefen  in  ewiger  Nacht,  fördern  die
Erdgeister in Heinrich Marschners „Hans Heiling“ ans Licht –
den Menschen zum „Heil und Verderben“. Das „schwarze Gold“,
das dem Ruhrgebiet fast 200 Jahre lang Reichtum und Elend
gebracht hat, versiegt in diesem Jahr: Mit Prosper-Haniel in
Bottrop  schließt  am  21.  Dezember  2018  die  letzte
Steinkohlenzeche. So lag es für das Aalto-Theater nahe, sich
mit  Marschners  romantischer  Oper  an  den  vielfältigen
Aktivitäten  rund  um  das  Ende  dieser  Ära  zu  beteiligen.
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Der  junge  Heinrich
Marschner.
Zeitgenössische
Lithographie.  Foto:
Archiv Häußner

Marschner wusste, worüber er Musik schrieb; er erinnerte sich
wohl an die Braunkohlenförderung rund um seine Heimatstadt
Zittau  und  den  traditionsreichen  Bergbau  im  benachbarten
Gebirge.

Regisseur Andreas Baesler und sein Bühnenbildner Harald B.
Thor  knüpfen  daran  an:  Sie  rücken  die  böhmische  Sage  vom
designierten König der Erdgeister, der auf die Erde flieht, um
menschliche Liebe zu erlangen und dabei scheitert, eng an eine
Geschichte  aus  dem  Ruhrgebiet.  Und  decken  verblüffende
Parallelen auf: Hans Heiling wird zu Alfried Krupp von Bohlen
und  Halbach,  die  Königin  der  Erdgeister  schreitet  als
perlenbehangene  Mutterfigur  Bertha  Krupp  umher.

Zwei gescheiterte Verbindungen

Der  Konflikt  erinnert  an  die  Heirat  Alfrieds  mit  der
geschiedenen  Anneliese  Lampert  im  Jahr  1937.  Sie  mag  den
Krupp-Erben glücklich gemacht haben, war aber eine Ehe gegen
den Willen seiner Eltern. Nach drei Jahren trennte er sich –
wohl auf Betreiben der Mutter – von Frau und Sohn, übernahm

https://www.revierpassagen.de/6314/%e2%80%9edies-scheusal-hier-%e2%80%93-ist-ein-vampyr%e2%80%9c-vor-150-jahren-starb-der-komponist-heinrich-marschner/20111214_1648


die Firma, führte aber ein zurückgezogenes, innerlich einsames
Leben.

Hans Heiling muss entsetzt erkennen, wie seine mit „rasendem
Verlangen“  geliebte  Anna  ihrem  unheimlichen  Bräutigam  aus
einer  anderen  Sphäre  immer  fremder  wird,  sich  in  der
Gesellschaft der einfachen Leute wohler fühlt und schließlich
(ihre wahren Gefühle erkennend und unter dem Einfluss der
Geisterkönigin  und  ihres  dämonischen  Gefolges)  Konrad
heiratet,  einen  einfachen  Mann  aus  ihrer  Schicht.

Die  herrschaftliche  Sphäre
der  Villa  Hügel  als  Reich
der Erdgeister, in dem die
Königin (Rebecca Teem) ihren
Sohn  Hans  Heiling  (Heiko
Trinsinger) vom Weg in der
Menschenwelt  abhalten  will.
Foto: Thilo Beu

Bis ins Detail arbeitet das Produktionsteam die Gleichsetzung
durch:  Gabriele  Heimann  lässt  sich  von  dem  bekannten
Familienporträt  der  Krupps  zu  nobel-dezenter  Nachkriegsmode
inspirieren. Der Chor trägt das Gewirk einfacher Leute aus den
sechziger  Jahren,  als  sich  die  Zechenstilllegungen
ankündigten, aber in dem im Bild zitierten Essener „Blumenhof“
bei  Tanztee  und  Schnitzeltag  das  gesellschaftliche  Leben
florierte.



Der gewaltige vertäfelte Saal der Villa Hügel kontrastiert mit
der  beengten  Stube  mit  Bett,  Kohleherd  und  Schwarz-Weiß-
Fernseher, in der Witwe Gertrud die Rückkehr ihrer Tochter
Anna bei nächtlichem Sturm erwartet. Gefeiert wird in einem
hohen, schmutzigweißen Raum, wie einst auf großen Zechen als
Lohnhallen oder Waschkauen zu finden. Dort spielt auch das
Bergwerksorchester  Consolidation  aus  Gelsenkirchen  in
schönsten Bergmannsuniformen das Glückauf-Lied.

Das Bergwerksorchester Consolidation aus Gelsenkirchen
wirkt auf der Aalto-Bühne mit. Foto: Thilo Beu

Popularmythen des Potts strapaziert

Couleur  locale  also  allenthalben,  liebevoll  entworfen.  Das
geht immerhin über die bloße Äußerlichkeit hinaus, wie sie
2008 in Essen in Wagners „Tannhäuser“ von Hans Neuenfels und
Reinhard von der Thannen bemüht wurde. Lästig wird’s dann
aber, wenn Hans-Günter Papirnik langwierige Dialoge in breiten
Ruhri-Slang überträgt und von der Brieftaube bis zum Karnickel
alle Popularmythen des Potts bemüht. Zur Sinnfindung tragen
derlei  biedere  Anleihen,  wie  wir  sie  aus  missglückten



Operettenabenden  kennen,  nichts  bei.

Unheimliche  Heimeligkeit:
Die Wohnung von Annas Mutter
Gertrud  erinnert  an  die
Verhältnisse  im  Ruhrgebiet
in  den  Sechziger  Jahren.
Foto:  Thilo  Beu

Auch im ehrgeizig gedachten dramaturgischen Ausbau knirschen
die  Stempel.  Die  Bergleute-Metapher  funktioniert  noch
einigermaßen:  Unter  Tage  sind  die  Arbeiter  mit  Helm  und
Grubenlampe die Geister, die ihren König zurückhalten wollen
und  deshalb  gegen  die  Verbindung  mit  einem  Menschen
opponieren.  Oben  demonstrieren  sie  mit  Spruchband  und
Schildern  gegen  Stilllegungen  und  damit  gegen  den  Krupp-
Heiling aus der Oberschicht.

Grenzen der soziologischen Sicht

Aber  wenn  Anna  in  der  neusachlichen  Sechziger-Jahre-Villa
ihres noblen Bräutigams im „Zauberbuch“ blättert und maßlos
erschrecken soll, aber nur die Vorhänge wehen wie in einem
schlechten  Gruselfilm;  wenn  in  der  von  Marschner  genial
konzipierten Arie „An jenem Tag“ Hans Heiling plötzlich in
türkisgrünes  Licht  getaucht  ist,  wenn  im  nächtlichen  Park
rotes  Hilfslicht  die  Erscheinung  der  „Geister“  beglaubigen
soll, ist sichtbar, wie das Konzept Baeslers an seine Grenzen
kommt. Der Konflikt erschöpft sich eben nicht in der Klassen-
Herkunft  seiner  Protagonisten,  lässt  sich  soziologisch  nur



oberflächlich  beschreiben.  Eher  wäre  danach  gefragt,  die
Konstellationen  psychologisch  zu  erschließen  oder  die
romantische  Doppelnatur  eines  Hans  Heiling  überzeugend  zu
dechiffrieren.

Noch eins ist schade: Die bemühte Verortung in der Region
rückt Marschners allzu selten gespielte Oper in die Ecke einer
Ausgrabung, die man gerade mal aus passendem Anlass auf den
Spielplan  setzen  kann.  Mitnichten:  Schon  in  den  siebziger
Jahren haben Aufführungen in Frankfurt, Zürich oder Bielefeld
die innovativen musikalischen Errungenschaften Marschners und
die dramatische Qualität des Librettos von Eduard Devrient
erwiesen. Dass „Hans Heiling“ auf der Bühne selten zu erleben
ist – zuletzt am Theater an der Wien und in Regensburg –
spricht nicht gegen die Oper, sondern eher gegen routinierte
Spielplan-Bastler.

Der  Dirigent  der  Premiere
von  „Hans  Heiling“,  Frank
Beermann,  bei  einer  Probe.
Foto: TuP Essen

Frank  Beermann  und  die  Essener  Philharmoniker  machen  die
Qualität der Musik hörbar – und lassen nebenher erfahren, wie
ungeniert sich etwa der Bayreuther Meister Richard Wagner bei
Marschner  bedient  hat,  dessen  Oper  er  1833  brandneu  in
Würzburg mit einstudiert und den er später in seinen Schriften
höhnisch niedergemacht hat.

https://onlinemerker.com/regensburg-hans-heiling/
https://www.revierpassagen.de/48586/schuerfen-im-schoss-der-erde-interview-mit-dem-dirigenten-frank-beermann-zur-premiere-von-hans-heiling-in-essen/20180210_1214


Dirigent Beermann setzt auf eine aufgehellte, vor allem zu
Beginn  im  Tempo  etwas  zu  rasche  Lesart,  auf  brillant-
durchsichtige Bläser und schlanke, manchmal zu wenig betonte
Streicher.  Aber  in  Szenen  wie  dem  unerhört  expressiven
Melodram der Gertrud, in den bedeutenden Arien von Heiling und
Anna oder in den auffallend großräumig konzipierten Finali
kehrt er die vielgestaltige und farbenreiche Musik heraus und
zeigt, dass sich Marschner vor Zeitgenossen nicht verstecken
muss.

Bedauerlich,  dass  der  spätere  Hannoveraner  Hofkapellmeister
nie wieder ein so zündendes Libretto gefunden hat: In späteren
Jahren beklagt er sich bitter über die Qualität der Opern-
„Dichtungen“. Aber über die Qualitäten seiner Musik lässt sich
nichts aussagen. Opern wie „Des Falkners Braut“, „Das Schloss
am Ätna“ oder „Der Bäbu“ kennt einfach kein Mensch mehr, und
die Forschung ist über tradierte Allgemeinplätze auch kaum
hinausgekommen.

Bewährtes Ensemble im Einsatz

Das Aalto-Theater setzt bei den Sängern auf sein bewährtes
Ensemble und fährt in den meisten Partien gut damit. Heiko
Trinsinger fügt mit „Hans Heiling“ seinem breiten Repertoire –
das  etwa  auch  Marschners  „Vampyr“  umfasst  –  eine  weitere
wichtige Bariton-Rolle hinzu. Wirkt die fordernde Höhe anfangs
noch etwas erzwungen und fest, steigert sich Trinsinger in der
früher  noch  in  Wunschkonzerten  und  Arienabenden  beliebten
große Szene „An jenem Tag“ überzeugend, befeuert den brennend
schmachtenden  Ton  des  rasend  Verliebten,  verliert  sich  in
seine  Rachefantasien,  falls  Anna  –  was  später  ja  auch
geschieht – ihm die Treue bräche. Als Darsteller bleibt er in
der steifen Rolle des Außenseiters in allen Welten; am Ende
bricht er als Entwurzelter zusammen und löst eine Sprengung
aus: Im Hintergrund fliegt in historisierendem Schwarz-Weiß
ein Zechengebäude in die Luft, stürzen Fördergerüste ein –
eine Projektion, die Heilings innere Katastrophe nachzeichnet:
Den Wunsch, diese Welt hinter sich zu lassen, die ihm kein



Heil, aber bitteres Verderben brachte.

Psychologisches Meisterstück in der Musik

Oft unterschätzt wird die Figur der Anna, die Jessica Muirhead
vor Soubretten-Putzigkeit bewahrt. Die Rolle entwickelt sich
vom leichten Tonfall der jungen, noch recht naiven Tochter zu
den dramatischen Linien einer jungen Frau, die sich und ihrer
wahren Gefühle bewusst wird. In der Stimme beglaubigt Muirhead
diesen Weg in leuchtendem Ton, in der Gestaltung der Rolle
lässt  sie  die  Regie  in  diesem  Punkt  eher  im  Stich.  Auch
Bettina  Ranch  als  Gertrud  erfasst  das  Spektrum  der  Figur
zwischen  den  angedeutet  buffonesken  Zügen  der  Mutter,  die
ihrer Tochter die reiche Partie zuschanzen will, und des im
Melodram vom Unbewussten ins Erkennen wandernden Schrecken –
ein  stimmlich  einfühlsam  nachgezeichnetes  psychologisches
Meisterstück in Marschners Musik.

Jeffrey Dowd ist über den Konrad längst hinaus: Statt seines
reifen  Tenors,  dem  in  der  Höhe  Glanz  und  Frische  fehlt,
bräuchte es ein jugendliches Timbre für den Liebhaber und
Retter Annas. Rebecca Teem orgelt als Königin der Erdgeister
nach  schlechter  Wagner-Manier  –  das  bedeutet  flackernde,
bisweilen gewaltsame Tonemission, und eine monochrome tour de
force. Teem ist freilich nicht die einzige Sängerin, die mit
dieser Partie ihre Probleme hat: Den Typ des dramatischen,
aber schlank-beweglichen Soprans mit strahlender Höhe, wie ihn
etwa auch Rezia in Webers „Oberon“ fordert, gibt es kaum mehr.
Karel Martin Ludvik und Hans-Günter Papirnik stehen ihren Mann
an der Seite des forschen Konrad.

Der  Opernchor  des  Aalto-Theaters  wirkt  in  der  Szene  der
Erdgeister anfangs noch dünn und inhomogen – liegt das an der
breiten Aufstellung im Hintergrund? –, findet aber schnell
seine bewährte Form, für die Jens Bingert als Chordirektor in
allen Stilformen einsteht.

Heinrich Marschners Oper „Hans Heiling“ steht bis Juni auf dem



Spielplan  in  Essen.  Am  10.  März  um  19.05  Uhr  wird  die
Aufzeichnung aus dem Aalto-Theater auf Deutschlandradio Kultur
übertragen, am 1. April um 20.04 Uhr auf WDR 3. Eine CD-
Aufnahme ist geplant.

Schürfen im Schoß der Erde:
Interview mit dem Dirigenten
Frank  Beermann  zur  Premiere
von „Hans Heiling“ in Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
Am 24. Februar hat am Aalto-Theater in Essen die Oper „Hans
Heiling“  Premiere.  Mit  dieser  Rarität  leistet  das  Essener
Musiktheater seinen Beitrag zu den Veranstaltungen rund um den
„Abschied von der Kohle“, dem Ende der Steinkohleförderung in
Deutschland.  Im  Interview  mit  Werner  Häußner  wirft  der
Dirigent der Neuproduktion, Frank Beermann, einen Blick auf
die Musik von Heinrich Marschner.

Der  Dirigent  der  Premiere
von  „Hans  Heiling“,  Frank
Beermann,  bei  einer  Probe.
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Foto: TuP Essen

In  Marschners  Oper  spielt  der  Bergbau,  das  Schürfen  der
Schätze im Schoß der Erde, eine Rolle als Rahmen der Handlung.
Der König der Erdgeister, Hans Heiling, verlässt gegen den
Willen seiner Mutter sein unterirdisches Reich, um auf der
Erde unter einfachen Menschen wahre Liebe zu finden. Dafür
muss er auf seine magischen Kräfte verzichten. Doch das Glück
währt nicht lange …

Der  1795  in  Zittau  geborene  und  1861  als  pensionierter
Hofkapellmeister in Hannover gestorbene Komponist wurde lange
nur noch als „Bindeglied“ zwischen Carl Maria und Weber und
Richard Wagner wahrgenommen, während in den 1830er Jahren als
führender deutscher Opernkomponist galt.

Mit  „Der  Vampyr“  gelang  Marschner  1828  ein  sensationeller
Erfolg, den er 1833 mit „Hans Heiling“ noch steigern konnte.
Die dritte unter seinen beliebtesten Opern, „Der Templer und
die  Jüdin“  nach  Sir  Walter  Scotts  „Ivanhoe“,  1829
uraufgeführt, wurde von den Nationalsozialisten in Deutschland
unterdrückt und nach dem Zweiten Weltkrieg – auch aufgrund der
desolaten Quellenlage – nur noch selten aufgeführt. In den
letzten Jahren stoßen Marschners hochromantische Sujets wieder
auf gesteigertes Interesse; so wurde „Hans Heiling“ in den
letzten Jahren in Wien und Regensburg, „Der Vampyr“ zuletzt in
Koblenz gezeigt.

Frage:  Herr  Beermann,  Marschner  als  „Bindeglied“  zwischen
Weber und Wagner: Erschöpft sich die Bedeutung des Komponisten
in dieser von der Musikgeschichtsschreibung bis in Gegenwart
wiederholten Funktion?

Frank  Beermann:  Marschner  war  nicht  „dazwischen“,  sondern
„gleichzeitig“.  Seine  erste  große  Oper  „Heinrich  IV.  und
Aubigné“ wurde 1820 unter Weber in Dresden uraufgeführt. Seine
letzte kam 1863 in Frankfurt heraus, da saß Wagner über den
„Meistersingern“. Marschner hat, wenn ich auf den „Fliegenden



Holländer“  schaue,  über  weite  Strecken  auf  Augenhöhe  mit
Wagner  komponiert.  Und  seine  Nähe  zu  Felix  Mendelssohn-
Bartholdy – ich denke an dessen „Erste Walpurgisnacht“ – ist
wohl schon aus antisemitischen Gründen nicht beachtet worden.

Worin zeigt sich in „Hans Heiling“ der Rang des Komponisten
Marschner?

Der  junge  Heinrich
Marschner.
Zeitgenössische
Lithographie.  Foto:
Archiv Häußner

Beermann: Erstens spürt man, wie wichtig es Marschner war,
sehr nahe am Text Eduard Devrients zu komponieren. Er hat wohl
äußerst eng mit seinem Librettisten zusammengearbeitet – ein
Glücksfall. Den Schritt Wagners, den Text selbst zu schreiben,
ist er jedoch noch nicht gegangen. Musikalisch fällt auf, wie
verschwenderisch  reich  seine  melodische  Erfindung  war.
Visionär war seine musikdramatische Idee, vor die Ouvertüre
ein Vorspiel zu setzen. Und das große Terzett im „Holländer“
folgt dem Vorbild des Terzetts in „Hans Heiling“.

Zweitens  ist  auffällig,  wie  frei  Marschner  mit  den
musikalischen Formen seiner Zeit umgegangen ist. Die berühmte



Arie Heilings „An jenem Tag“ besteht auf den ersten Blick aus
den traditionellen Formen Rezitativ, langsamer und schneller
Teil. Genau betrachtet ist das Rezitativ jedoch schon eine
Agitato-Arie,  der  langsame  Teil  entwickelt  sich  durch
Beschleunigung  und  dynamische  Entwicklung  zu  einem
wahnsinnigen Reigen, der fast schon an Hector Berlioz gemahnt.
Der  schnelle  letzte  Teil  endet  eigenartig  still,  in  sich
gekehrt.  Auch  das  gespenstische  Melodram  von  Gertrud,  der
Mutter  Annas,  steht  einzigartig  da:  Draußen  heult  der
nächtliche Wind, die Mutter wartet auf die Rückkehr ihrer
Tochter, spricht zu sich selbst und gerät allmählich, wie
unabsichtlich, ins Singen.

Bemerkenswert  ist  drittens,  wie  detailliert  die  Partitur
gearbeitet  ist.  Es  gibt  zum  Beispiel  unglaublich  viele
dynamische Angaben. In der Arie des Hans Heiling schafft es
Marschner  mit  schlichten  Mitteln  zu  zeigen,  wie  sich  der
Wahnsinn in die Seele Heilings krallt, wie sich die Liebe zu
Anna  zur  Getriebenheit  steigert.  Marschner  setzt  ein
Crescendo, eine dynamische Veränderung, und man spürt, wie
sich diese Person, halb Mensch, halb Erdgeist, verändert.

Wo  finden  Sie  in  Marschners  Musik  die  Beziehung  zu
Mendelssohn?

„Steile  Lagerung“,



eine  Bronzeskulptur
von  Max  Kratz,
erinnert  hinter  dem
Essener  Hauptbahnhof
an  die  Zeit,  als
Essen  die  größte
Bergbaustadt  Europas
war.  Foto:  Werner
Häußner

Beermann: Zunächst in der Orchestrierung. Marschner verwendet
die Mittel, die Mendelssohn zur gleichen Zeit – um 1832 –
entwickelt hat. Zum Beispiel gibt es in „Hans Heiling“ eine
unglaublich schwere Bassstimme in schnellem Tempo über lange
Strecken  und  in  unterschiedlichen  Tonarten.  Die  explizite
Betonung des Basses ist eine Idee Mendelssohns, gespeist aus
der Kenntnis von Johann Sebastian Bachs Musik und den Regeln
des alten Kontrapunkts. Auch die Chorbehandlung erinnert an
Mendelssohn. Der Gesang in der Kirche im Finale, wenn Anna den
gräflichen  Leibschütz  Konrad  heiratet,  ist  ein  reiner
Mendelssohn-Choral. Mit dem Chor geht Marschner überhaupt weit
über die sonstigen Gepflogenheiten der Zeit hinaus, setzt ihn
lautmalerisch und textausdeutend ein.

Wie  erklären  Sie  sich  dann  das  Verschwinden  der  drei
bedeutenden  Marschner-Opern  aus  dem  Repertoire?

Beermann:  Die  Aufführungstradition  bricht  nach  dem  Zweiten
Weltkrieg weitgehend ab. „Hans Heiling“ etwa wurde in Essen
zuletzt  1940/41  gespielt.  „Der  Templer  und  die  Jüdin“
verschwindet zu Beginn des Dritten Reiches aus ideologischen
Gründen. Vermutlich waren die Themen – die Schauerromantik,
die  Geistergeschichten  –  überholt  und  mit  der  gelebten
Realität  nicht  mehr  vereinbar.  Aber  spätestens  mit  dem
Aufkommen des Regietheaters hätte jemand auf die Idee kommen
können, die Stoffe wieder neu zu befragen.

Was muss ein Dirigent beachten, wenn er heute Marschners Musik



interpretiert?

Frank  Beermann  (links),
Dirigent  der  Neuproduktion
von  Marschners  Oper  am
Aalto-Theater  Essen,  im
Gespräch mit Werner Häußner.
Foto: Christoph Dittmann

Beermann:  Er  muss  auf  die  detaillierten  Angaben  in  der
Partitur achten und sich anhand der Textur vorstellen können,
wie diese Musik in der Zeit ihrer ersten Aufführung geklungen
haben mag.

Ein Hinweis ist die erwähnte Nähe zu Mendelssohn. Man sollte
Marschners  Musik  nicht  spätromantisch  spielen.  Mit  dem
Instrumentarium  ihrer  Entstehungszeit  kommt  man  auf  ein
transparentes,  leichtes  Klangbild.  So  gewinnt  die  Musik
Tiefenschärfe.  Und  der  Wechsel  zwischen  dramatischer
Anspannung  und  heiterer  Einfachheit  in  den  Szenen  der
Landbevölkerung wird dramaturgisch einsichtig – ganz im Sinne
Verdis, der sinngemäß sagte, jedes Drama werde nur im Spiegel
der Komödie dramatisch. So erfahren wir auch die Fallhöhe
eines Charakters wie Hans Heiling.

Auch  in  den  Tempi  sollte  man  Marschner  trauen.  Die
„Gemütlichkeit“ der Musik – etwa im Terzett Nr. 4 „Wohlan
wohlan, so lasst uns gehen!“ – hat einen dramaturgischen Sinn.



Schneller  und  virtuoser  genommen  verliert  die  Musik  ihre
Folgerichtigkeit und lässt den Aspekt der Textgestaltung außer
Acht.

Herr Beermann, Sie sind in Hagen geboren, also auch der Region
verbunden. Bis 2016 waren Sie GMD in Chemnitz und Chefdirigent
der  Robert-Schumann-Philharmonie.  Seit  2007  haben  Sie  dort
eine Menge vergessener Opern aufgeführt, etwa Otto Nicolais
„Il Templario“ oder Franz Schrekers „Der Schmied von Gent“.
Viele davon sind auf CD dokumentiert, so Hans Pfitzners „Die
Rose  vom  Liebesgarten“  oder  Emil  Nikolaus  von  Rezniceks
Persiflage „Benzin“, die zur Zeit in Bielefeld nachgespielt
wird.  Ein  Höhepunkt  Ihrer  Tätigkeit  war  wohl  Giacomo
Meyerbeers – ebenfalls auf Tonträger vorliegender – „Vasco da
Gama“, bisher bekannt unter dem Titel „L’Africaine“. Seit 2016
sind  Sie  frei  tätig.  Wo  setzen  Sie  Ihre  künftigen
Schwerpunkte?

Beermann:  Mein  Interesse  verlagert  sich  in  die  deutsche
Romantik  und  Spätromantik.  Für  diese  Epoche  wird  man  als
international tätiger deutscher Dirigent als erstes gefragt.
Viel Zeit habe ich mir für das einzigartige Projekt genommen,
in Minden den „Ring des Nibelungen“ zu erarbeiten. Es ist eine
wunderbare Arbeit, Wagner Wort für Wort und Takt für Takt zu
lesen.  In  Essen  habe  ich  2017  auch  „Tristan  und  Isolde“
dirigiert.

Im  September  2018  folgt  in  Minden  die  „Götterdämmerung“,
danach bin ich häufig in der Schweiz, etwa in Lausanne mit der
„Fledermaus“  und  Richard  Strauss‘  „Ariadne  auf  Naxos“.
Außerdem ist in Frankreich ein „Parsifal“ geplant. Im Konzert
dirigiere ich jetzt verstärkt Richard Strauss, Anton Bruckner
und Gustav Mahler. Beim KlassikSommer in Hamm leite ich im
Juni 2018 drei Konzerte. Im Mittelpunkt dieser Programme steht
Strawinskys „Sacre du Printemps“, worauf ich mich sehr freue.

 

https://klassiksommer.de/#programm


Wunderbare  Ausdrucks-
Vielfalt:  Tomáš  Netopil
dirigiert  Mozarts  „La
Clemenza di Tito“ am Aalto-
Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026

Erregte  Auseinandersetzung
zwischen  Sesto  (Bettina
Ranch,  links)  und  Vitellia
(Jessica  Muirhead).  Foto:
Thilo Beu

Die Bewertung von Wolfgang Amadeus Mozarts „La Clemenza di
Tito“ hat sich grundlegend gewandelt. Die Rezeption der in
Mozarts Todesjahr 1791 uraufgeführten Oper hat in den letzten
Jahrzehnten freigelegt, dass es sich nicht um ein widerwillig
ausgeführtes  Auftragswerk  mit  einem  hoffnungslos  veralteten
Libretto handelt. Vielmehr haben Mozart und sein Librettist
Caterino Tommaso Mazzolà die häufig vertonte Vorlage Pietro
Metastasios zu einem erstaunlich differenzierten Stück über

https://www.revierpassagen.de/44493/wunderbare-ausdrucks-vielfalt-tomas-netopil-dirigiert-mozarts-la-clemenza-di-tito-am-aalto-theater-essen/20170703_1314
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Menschlichkeit  und  Macht  weiterentwickelt,  dessen  Offenheit
für zeitgenössische Deutungen den Vergleich mit der „Hochzeit
des Figaro“ oder „Cosí fan tutte“ nicht zu scheuen braucht.

Am  Aalto-Theater  in  Essen  ließ  sich  Tomáš  Netopil  nicht
nehmen, diese letzte Premiere der Spielzeit 2016/17 selbst zu
dirigieren und nach „Don Giovanni“, „Idomeneo“ und „Le Nozze
di  Figaro“  seinem  Mozart-Spektrum  eine  neue  Farbe
hinzuzufügen.  Mit  fabelhaftem  Erfolg:  Netopil  schwört  die
Essener Philharmoniker auf ein zurückhaltendes, transparentes,
vielfältig aufgefächertes Piano-Klangbild ein, das den Sängern
jeden Raum gewährt, sich zu entfalten, aber nicht verhehlt,
welche  entscheidende  Rolle  dem  Orchester  auch  in  dieser
Mozart-Oper zukommt.

Tomás  Netopil,  Chefdirigent
der  Essener  Philharmoniker.
Foto: Hamza Saad/TUP

Bei Netopil wirken – von dieser Voraussetzung ausgehend – die
Forte-Passagen auch wirklich groß, ohne lärmend zu werden, die
Akzente  und  musikalische  Ausrufezeichen  markant,  aber  nie
brutal.  Die  Streicher  halten  sich  im  Vibrato  zurück,
entwickeln  expressive  Klangnuancen  zwischen  warm-farbig  und
fahl-wesenlos.

Die Bläser erfüllen Akkorde plastisch und luftig, wirken in
selbständigen  Stimmen  Wunder  aus  diskreter  Geschmeidigkeit.
Johannes  Schittler  und  Tristan  von  den  Driesch  lassen
Klarinette und Bassetthorn mit eleganter Tongebung springen



und singen. Und eine Klasse für sich zeigt Boris Gurevich beim
Begleiten  der  Rezitative  am  Hammerflügel:  So  mitatmend,
flexibel und sinngebend hört man die begleitenden Figürchen,
Arpeggien  und  Stützakkorde  aus  der  „Schülerhand“  –
wahrscheinlich Franz Xaver Sußmayr – nicht eben häufig.

Abstand vom Geschwindigkeitswahn

Netopil erliegt nicht dem Geschwindigkeitswahn, der momentan
wieder von gewissen Modedirigenten angeheizt wird. Seine Tempi
wirken  organisch,  lassen  nie  den  Eindruck  von  Hetzerei
aufkommen, geben der Musik den Raum, um Nuancen zu entwickeln.
Netopil weiß offenbar die Polarität zwischen der Musik als
„absoluter“ Größe und als Partnerin der Sprache einzuschätzen:
Er gestaltet mit den Mitteln fein variierter Tempi und eines
gelösten Metrums. Wenn die Rede von einem Mozart-Wunder nicht
so elend abgegriffen wäre – hier könnte man sie mit Recht
verwenden.

Abgelebte  Metapher,  aber
geschicktes Raumkonzept: der
Airport  in  Mozarts  „La
Clemenza di Tito“ in Essen.
Foto: Thilo Beu

Die Sänger fühlen sich offenbar wohl, selbst wenn man sich die
eine  oder  andere  Phrasierung  Netopils  atmender  vorstellen
könnte. Das Essener Ensemble braucht sich nicht zu verstecken;
Dmitry  Ivanchey  glänzt  in  der  Titelrolle  mit  einem



unerschütterlich  fokussierten  Tenor,  der  anfangs  etwas
festgesungen anmutet, sich aber bald als wendig und agil genug
erweist,  um  Titus  aus  der  farblosen  Rolle  als  Abziehbild
herrscherlicher Tugenden für Kaiser Leopold II. zu lösen – zu
dessen Krönung als König von Böhmen die Oper uraufgeführt
wurde – und zu einem idealistisch denkenden, aber anfechtbaren
und verletzlichen Menschen zu machen.

Jessica Muirhead legt als Vitellia die äußerliche Brillanz in
die  Stimme,  die  ihr  entschiedenes,  aggressiv  geladenes
Auftreten  als  Gegenspielerin  des  Kaisers  beglaubigt.  Doch
Mozart  erschöpft  diese  starke  Frau  nicht  in  den
eindimensionalen Zügen einer gerissenen Furie, sondern gewährt
ihr im zweiten Akt in ihrem anspruchsvollen Rezitativ („Ecco
il punto, o Vitellia“) und Rondo („Non piu di fiori“) eine
erstaunlich  modern  wirkende  Selbstanalyse  und  den  Ausdruck
einer  seelischen  Tiefe,  die  nicht  nur  Macht  und  Intrige,
sondern auch Sehnsucht nach menschlicher Nähe und nach Liebe
kennt.

Bettina  Ranch  als
Sesto. Foto: Thilo
Beu

Bettina Ranch singt den Sesto, diesen sich zwischen Zuneigung,



Schuld,  Freundschaft  und  (sexueller)  Hörigkeit  zerquälenden
Charakter,  mit  einem  schmelzenden  Mezzo,  ausgeglichen  und
klangsinnlich geführt, fähig zu schmerzvoller Innigkeit und zu
loderndem Ausbruch. Eine Mozart-Stimme, die kaum einen Wunsch
offen  lässt  –  so  wie  auch  der  klare,  sauber  geführte
Bassbariton  von  Baurzhan  Anderzhanov  als  Publio.

Christina Clark als Servilia und Liliana de Sousa als Annio
schließen  an  dieses  Niveau  an:  Beide  singen  frei,
unangestrengt und mit bezauberndem Charme. Der Essener Opern-
und  Extrachor,  einstudiert  von  Jens  Bingert,  zeigt  im
Schlusschor des ersten Akts, wie Mozart über Gluck hinaus
schon das edle Pathos anschlägt, das Giovanni Simone Mayr in
Italien  und  Luigi  Cherubini  in  Frankreich  weiterführen
sollten.

Dass die szenische Seite der Essener Neuproduktion von „La
Clemenza di Tito“ der musikalischen nicht gleichziehen konnte,
ist vor allem auf die Idee zurückzuführen, als Schauplatz eine
VIP-Lounge eines Flughafens zu wählen. Thorsten Macht setzt
das „Raumkonzept“ des Regisseurs Frédéric Buhr um und stellt
das  Ambiente  standardisierter  Bussiness-Zweckmäßigkeit
geschickt auf die Bühne: zwei Ebenen, verbunden durch eine
zentrale  Freitreppe,  eine  Bar  und  eine  Sitzgruppe  in  den
Nischen, ein Panoramafenster mit Aussicht auf das Terminal als
Hintergrund.

Kein Staat mit alten Römern

Reichlich  Spiel-Raum  für  Frédéric  Buhrs  erste  selbständige
Regiearbeit also. Er macht uns auch schon in der Ouvertüre
überdeutlich, dass mit der alten Römer-Oper kein Staat mehr zu
machen  ist:  Da  sitzt  ein  gelangweilter  Darsteller  im
Legionärskostüm am Bühnenrand, schaut genervt auf die Uhr und
zündet sich eine der im Plastikhelm versteckten Kippen an.
Warum ihn dann aber irgendwelche Kumpels in Alltagsklamotten
in  einer  Art  Polonaise  hinausgeleiten,  erklärt  sich  schon
nicht mehr so einfach.



Dmitry  Ivanchey  als  Titus,
im  Hintergrund  Baurzhan
Anderzhanov  (Publio)  und
Liliana  de  Sousa  (Annio).
Foto: Thilo Beu

Alles weitere spielt sich im Airport-Ambiente ab: Vitellia, in
aggressiv rotem Kostüm, hat noch eine Rechnung mit dem milden
Titus  offen  und  nötigt  den  ihr  verfallenen  Sesto,  einen
graumausigen  Funktionär  mit  Hornbrille  und  linkischen
Bewegungen,  als  Instrument  ihrer  Rache  zu  dienen.

Titus und seine Entourage wirken wie südländische Politiker
mit der Anmutung gegelter Mafiosi – die Kostüme von Regina
Weilhart sagen mehr über die Personen als die immer wieder ins
Stereotyp  flüchtende  Regie.  Sesto  lässt  sich  auf  einen
Brandanschlag  aufs  Kapitol  und  einen  –  scheiternden  –
Mordversuch ein. Da rumst es gewaltig hinter der Bühne, die
Anzeigetafeln flackern und der Mörtel rieselt von der Decke.
Die  Wirkung  freilich  ist  flau;  seibst  die  Hostessen  der
Statisterie wirken nicht besonders beeindruckt. Die Flughafen-
Metapher hat ihr kreatives Potenzial längst hinter sich, wirkt
abgelebt – und Buhr kann szenisch nicht erschließen, was sie
für das Stück bedeuten könnte.

Das ist schade, denn der Regieassistent am Aalto-Theater hätte
das Zeug dazu, ein spannendes Kammerspiel zu erarbeiten. Das
zeigt sich in Szenen, in denen er seinen Figuren wirklich nahe
kommt: Vitellia etwa, die am Ende des zweiten Akts von Rot auf
beruhigtes Blau wechselt, aber die flammenden Gelb-Rot-Töne



unter dem eleganten Frack nicht verloren hat, punktet nicht
zuletzt durch die Regie in ihrer großen Szene.

„Was wird man von mir sagen?“, fragt Vitallia sich und beginnt
sich hektisch zu schminken, eine intuitive Reaktion einer auf
Außenwirkung bedachten Frau, die befürchtet, nun aufzufliegen
oder auf immer mit Verstellung und Lüge an der Seite des
begehrten  und  endlich  in  greifbare  Nähe  gerückten  Kaisers
leben zu müssen. Ihren Entschluss zu radikaler Ehrlichkeit
unterstreicht sie, als sie am Ende ihres Rondos die Handtasche
ausleert und angewidert wegwirft. Buhr weiß, Zeichen en détail
zu  setzen.  Das  rettet  einen  Abend,  der  sonst  an  seiner
verkrampften Aktualisierung erstickt wäre.

http://www.aalto-musiktheater.de/premieren/titus-la-clemenza-d
i-tito.htm

Programmlinien  langfristig
verfolgen:  Pläne  von
Philharmonie  und  Aalto-
Theater Essen in der nächsten
Spielzeit
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
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240  Seiten  in  Gold:  Das
Jahresheft  der  Philharmonie
Essen. Abbildung: TuP

Ein  Afrika-Festival,  die  Erstaufführung  eines  neuen
Violinkonzerts  von  Anthony  Turnage  durch  den  Artist  in
Residence  Daniel  Hope,  ein  Porträt  des  Komponisten  Jörg
Widmann, der 100. Geburtstag von Leonard Bernstein, Heinrich
Marschners romantische Oper „Hans Heiling“ und Giuseppe Verdis
beliebter  „Troubadour“  mit  drei  Gästen:  Die  Theater  und
Philharmonie Essen – kurz TuP genannt – will auch in der
Spielzeit  2017/18  trotz  angespannter  finanzieller  Lage  ein
vielfältiges und anspruchsvolles Programm bieten. Das Aalto-
Theater  hat  erstmals  seit  zehn  Jahren  die  Zahl  seiner
Neuproduktionen auf sechs erhöht und bietet Operettenfreunden
mit Johann Strauß‘ „Eine Nacht in Venedig“ wieder einmal eine
Premiere  in  diesem  einst  beliebten,  heute  an  den  Rand
gedrängten  Genre.

Im  Gespräch  mit  den  Revierpassagen  zieht  Intendant  Hein
Mulders  die  programmatischen  Linien  weiter:  Der  seit  2013
gepflegte Blick auf das weite Feld der „slawischen“ Musik
richtet sich diesmal auf Bedřich Smetanas beliebte Oper „Die
verkaufte Braut“, dirigiert von GMD Tomáš Netopil (Premiere am
14. Oktober) und inszeniert von dem tschechischen Team SKUTR
(Martin  Kukučka  und  Lukáš  Trpišovský).  Flankierend  dazu
erklingen  im  Programm  der  Essener  Philharmoniker  zwei
Raritäten: Antonín Dvořáks „Sinfonische Variationen“ op. 78
und  Bohuslav  Martinůs  Konzert  für  Streichquartett  und



Orchester mit dem Pavel Haas Quartett (7./8. September).

Hein  Mulders.  Foto:  Sven
Lorenz

Auch für 2018/19 kündigt Mulders weitere Entdeckungen aus dem
Erbe dieser an Musik so reichen Länder an. Dvořáks sinfonische
Musik steht auch im Programm von Gastorchestern: die Siebte
erklingt am 11. März 2018 mit dem Houston Symphony Orchestra
unter  Andrés  Orozco-Estrada,  die  Achte  unter  Thomas
Hengelbrock  am  15.  September  mit  dem  Royal  Concertgebouw
Orkest.

Eine Oper über Bergbau

Das Aalto-Theater nimmt das Ende des Bergbaus im Ruhrgebiet
2018 zum Anlass, Heinrich Marschners „Hans Heiling“ in einer
Regie von Andreas Baesler zu zeigen. Die selten gespielte
romantische Oper, die in den letzten Jahren nur in Wien und
Regensburg zu sehen war, handelt von einem Erdgeist, dessen
Kameraden in der Tiefe nach verborgenen Schätzen graben. Hans
Heiling allerdings sehnt sich danach, Mensch zu werden und
folgt gegen den Rat seiner Mutter, der Königin der Erdgeister,
seiner Liebe zu dem Bauernmädchen Anna – mit fatalen Folgen.
Frank Beermann wird sich der Musik Marschners annehmen, die in
ihrer innovativen Art erheblichen Einfluss auf Richard Wagner
hatte.

Das  Repertoire  des  Essener  Opernhauses  wird  mit



Neuproduktionen  von  Engelbert  Humperdincks  „Hänsel  und
Gretel“, Giuseppe Verdis „Il Trovatore“ und Richard Strauss‘
„Salome“ in einer Inszenierung von Mariame Clément und mit
Netopil  am  Pult  erweitert.  Offen  bleibt  der  Wunsch  nach
Aufführungen zeitgenössischer Opern – ein Thema, dem schon
Mulders  Vorgänger  Stefan  Soltesz  mit  wenigen  Ausnahmen
ausgewichen ist. Aber der Intendant ist sich dieser Lücke
bewusst: „Wir beabsichtigen längerfristig, eine Uraufführung
anzusetzen  und  auch  erfolgreiche  zeitgenössische  Oper
nachzuspielen.“

Teure Gagen sind nicht mehr möglich

Aber Mulders macht kein Hehl daraus, dass der Mut zu Neuem
durch die knapp gewordenen Finanzen nicht gerade beflügelt
wird.  „Bei  bisher  nur  fünf  Neuproduktionen  sind  die
Möglichkeiten begrenzt und man muss sehr genau hinschauen, was
man wählt.“ Essen sei eben nicht Frankfurt, wo Intendant Bernd
Loebe  in  der  Spielzeit  bis  zu  zwölf  neue  Inszenierungen
anbieten  kann.  „Bei  uns  ist  kein  Fleisch  mehr  auf  den
Knochen“, beschreibt Mulders die Lage. Das zeigt sich übrigens
auch in den Besetzungen: Gagen für teure Gastsänger sind –
anders als zu Soltesz‘ Zeiten – nicht mehr drin.

Tomás  Netopil,  Chefdirigent
der  Essener  Philharmoniker.
Foto: TUP

Höhepunkte im Programm der zwölf Sinfoniekonzerte der Essener

https://www.revierpassagen.de/42836/mut-zur-vielfalt-die-oper-frankfurt-geht-mit-ehrgeizigem-programm-in-die-spielzeit-201718/20170428_0856


Philharmoniker  sind  große  Sinfonien  wie  die  Fünfte,  die
„Reformations-Symphonie“,  von  Felix  Mendelssohn-Bartholdy
(28./29. September), Bruckners Achte unter Philippe Herreweghe
(14./15. Dezember), Tschaikowskys Vierte (12./13. April 2018)
oder Mozarts g.Moll-Sinfonie Nr. 40 am 5./6. Juli 2018. Immer
wieder ergeben sich reizvolle Kombinationen wie etwa am 8. und
9.  Februar  2018,  wenn  Tomáš  Netopil  Leonard  Bernsteins
„Divertimento  für  Orchester“  mit  Gustav  Mahlers  Neunter
Sinfonie verbindet und damit auf die Bedeutung hinweist, die
Bernstein als Dirigent für die Neuentdeckung der sinfonischen
Werke Mahlers hat.

Schwerpunkt zu Leonard Bernsteins 100. Geburtstag

Er  gestaltet  als
Artist  in
Residence  acht
Konzerte:  Daniel
Hope.  Foto:
Margaret
Malandruccolo

Bernsteins  100.  Geburtstag  zieht  sich  durch  die  gesamte
Spielzeit: Etwa am 17./18. Mai 2018, wenn Daniel Hope unter
dem  Stichwort  „Hollywood“  Erich  Wolfgang  Korngolds
Violinkonzert spielt, flankiert von einer Bearbeitung von Max



Steiners Filmmusik zu „Vom Winde verweht“; Bernsteins „On the
Waterfront“ und einer raren Suite für Violine und Orchester
des in USA erfolgreichen, aus Nazi-Deutschland vertriebenen
Kurt Weill. Oder im letzten Sinfoniekonzert am 5./6. Juli
2018,  wenn  eine  von  Charlie  Harmon  arrangierte  Suite  aus
Bernsteins  „Candide“  erklingt,  verbunden  mit  dem
Klarinettenkonzert von Aaron Copland, einem engen Freund und
bewundertem Vorbild Bernsteins.

Auch auf die weniger spektakulären Formate der Philharmoniker
sollte  geachtet  werden:  In  den  acht  Kammerkonzerten  etwa
erklingen  nicht  nur  Zugstücke  wie  das  Septett  op.  20  von
Ludwig van Beethoven, sondern etwa auch dessen Serenade op.25,
kombiniert mit einem Notturno von Václav Tomáš Matějka, der
unter anderem als Gitarrist im Wien der Beethoven-Zeit bekannt
war (15. Oktober). Am 14. Januar 2018 präsentiert Christina
Clark französische Lieder und Chansons, bereichert von einem
Arrangement  von  Paul  Dukas‘  „Zauberlehrling“  und  einem
Quartett aus der Pariser Zeit von Bohuslav Martinů in der
originellen Besetzung Klarinette, Waldhorn, Cello und kleine
Trommel.

Erstmals ein Weltmusik-Festival

Erstmals bietet die TuP mit Unterstützung der Alfried Krupp
von Bohlen und Halbach Stiftung ein Weltmusik-Festival: Unter
dem Titel „Sounds of Africa“ kommen von 25. bis 27. Mai 2018
international gefragte Stars aus Westafrika zu vier Konzerten
in Philharmonie und Stadtgarten. Auch das Festival NOW! wird
fortgeführt und steht in seiner mittlerweile siebten Ausgabe
unter dem Stichwort „Grenzgänger“: Gemeint sind Musiker, die
sich  im  Grenzbereich  zwischen  klassischer  Komposition  und
Jazz, europäischer und außereuropäischer Musiksprache oder der
Synthese von Musik mit Bild, Video und Tanz bewegen.



Michel  van  der  Aa.  Foto:
Marco  Borggreve

Ein aufwändiges Projekt ist die deutsche Erstaufführung der 3-
D-Filmoper „Sunken Garden“ des Niederländers Michel van der
Aa, Kagel-Preisträger des Jahr 2013, am 29. Oktober. Eröffnet
wird NOW! am 20. Oktober vom Borusan Istanbul Philharmonic
Orchestra unter Sascha Götzel und den Solisten Daniel Hope und
Vadim Repin, die Mark-Anthony Turnages neues Konzert für zwei
Violinen  „Shadow  Walker“  zum  ersten  Mal  in  Deutschland
spielen. Dazu erklingt Musik von Ives, Adams, Bartók und Ferit
Tüzün. Und am 4. November steht Jörg Widmann im Mittelpunkt
eines Konzerts mit dem Ensemble Modern.

Verengtes Konzertrepertoire

Der Blick in das 240 Seiten starke goldene Programmbuch der
Philharmonie Essen lässt die – auch anderswo – zu beobachtende
Tendenz erkennen, das Repertoire der „großen“ Sinfonik auf die
international  geläufigen  Namen  zwischen  Beethoven  und  der
(Spät-)Romantik zu verengen: Brahms, Bruckner, Dvořák, Mahler,
Schumann, Strauss – in dieser Spielzeit überraschend wenig
Tschaikowski, kein Schostakowitsch, von moderner Sinfonik von
Prokofjew bis Henze oder Glass ganz zu schweigen.



Ein  vierteiliges
Künstlerporträt  widmet  sich
dem  Komponisten,
Klarinettisten  und
Dirigenten  Jörg  Widmann.
Foto:  Marco  Borggreve

Mulders ist sich dessen bewusst und verweist auf das Dilemma
einer Planung mit prominenten Gastorchestern und deren eigener
Programmatik,  aber  auch  auf  das  Publikumsinteresse:
Schostakowitschs Elfte in der laufenden Spielzeit etwa sei
schon  ein  Risiko  gewesen,  und  ein  neugieriges  Publikum
heranzubilden  ein  langwieriger  Prozess,  der  bei  knappen
Ressourcen umso schwieriger zu bewerkstelligen sei.

Fatale Zwickmühle

Es  zeigt  sich:  Die  fatale,  vielfach  beklagte  Zwickmühle
funktioniert leider allzu gut. Festgefahrene Erwartungen, der
Fetisch  der  Auslastungszahlen  angesichts  allzu  knapper
Finanzen,  Promi-Dirigenten  mit  immergleichem  Repertoire  und
die scheinbar schlüssige und gerechte Auslese der „Besten“
durch  die  Musikgeschichte  wirken  zuverlässig.  Gegen  solche
Trends  anzugehen,  erfordert  außer  Mut  und  Kreativität  vor
allem (finanzielle) Ressourcen und politische Unterstützung.

Auf seine Kosten kommt das Publikum, das – sicher zu Recht –
auch große Namen und angesagte Stars erwartet. Da ist ein
Stern am Himmel des Gesangs gerade recht: Diana Damrau kommt
am  4.  Juni  schon  mit  einem  Meyerbeer-Programm  in  die



Philharmonie  und  eröffnet  den  Konzertreigen  der  kommenden
Spielzeit am 15. September mit dem Concertgebouw Orkest und
Arien von Mozart. Ein drittes Mal ist sie am 18. Februar 2018
zu hören, diesmal in einem luxuriösen Liederabend mit Jonas
Kaufmann und Hugo Wolfs Italienischem Liederbuch.

Am 16. September stellt sich der Residence-Künstler Daniel
Hope mit einer „Hommage an Joseph Joachim“ vor. Dem berühmten
Geiger des 19. Jahrhunderts widmet er einen Duo-Abend mit
Simon Crawford Philips am Klavier und Werken von Brahms, Clara
Schumann und Felix-Mendelssohn-Bartholdy. Und die Reihe „Große
Stimmen“  führt  am  24.  September  Anja  Harteros  in  die
Philharmonie – mit Liedern von Schubert, Schumann und Strauss.

Weitere Höhepunkte: Arcadi Volodos mit einem Klavierabend am
3. Oktober, Händels Oper „Giulio Cesare“ konzertant am 14.
Oktober  mit  der  Accademia  Bizantina,  Magdalena  Kožena  mit
Händel-Arien am 1. November, Renaud Capuçon mit drei Mozart-
Violinkonzerten am 3. November, Isabelle Faust mit dem neuen
Pultstar Teodor Currentzis und dem Mahler Chamber Orchestra
mit Berg und Mahler am 18. November, Philippe Herreweghe mit
zwei  Beethoven-Außenseiterwerken,  der  „Chorfantasie“  op.  80
und der Messe op. 86 am 30. November und die Marienvesper des
Jahres-Jubilars Claudio Monteverdi mit Balthasar-Neumann-Chor
und -Ensemble unter Thomas Hengelbrock am 2. Dezember. Und zu
Weihnachten Händels „Messiah“ mit The King’s Consort am 18.
Dezember. Das neue Jahr startet dann mit Thomas Hampson (6.
Januar) und Khatia Buniatishvili, die am 14. Januar Schumanns
a-Moll-Klavierkonzert mit dem Kammerorchester Basel musiziert.

Info: http://www.philharmonie-essen.de
http://www.aalto-musiktheater.de
Der Vorverkauf hat begonnen, Karten-Telefon: (0201) 81 22 200.



Raum für das Wunder: Wagners
„Lohengrin“  fasziniert  am
Aalto Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026

Das  Wunder  wird  sinnlich
erfahrbar: Der Schwan (Aron
Gergely)  und  Lohengrin
(Daniel  Johansson).  Foto:
Forster

Der Zusammenbruch ist vollkommen. Elsa, entleibt im blutigen
Hochzeitsgewand,  Ortrud,  weinend  über  dem  Sarg  des  toten
Telramund. Der Herzog von Brabant, ein blindes Kind, das in
einer Uniform über die Bühne torkelt. Der Rückzug Lohengrins
ist  nicht  das  Ende  eines  wundersam  romantischen
Liebesmärchens,  sondern  die  Katastrophe  einer  haltlos
zurückgelassenen Gesellschaft. Was da bleibt, ist der Krieg:
Ein  Bischof  in  vollem  Ornat  segnet  die  Soldaten  König
Heinrichs, lässt sie von Messdienern beweihräuchern. Wo die
wahre Transzendenz verbannt ist, macht sich die falsche breit.

Tatjana Gürbaca hat am Aalto Theater Essen Richard Wagners
„Lohengrin“ in einer klugen, komplexen Regie an die Gegenwart
angenähert, ohne die Deutungswege der letzten Jahre weiter
auszutreten,  aber  auch  ohne  in  die  Extreme  verstiegenen
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Überbaus zu flüchten oder das Heil in der Rückkehr zu Opulenz
und Konvention zu suchen. Das ist bei einem permanent über-
inszenierten Komponisten wie Wagner ein Kunststück. Gürbaca
liest also das Märchen vom gescheiterten Schwanenritter nicht
als Künstlerdrama – wie es Äußerungen Wagners nahelegen –, sie
inszeniert  keine  bloß  politische  Parabel,  sondern  sie
versucht, dem „Wunder“ Raum, Sinn und Deutung zu geben.

Ein Vorhaben, das bei einer konsequent säkularisierten Sicht
auf  Wagners  rätselvolle  Oper  kaum  durchzuhalten  ist.  Der
Einbruch einer metaphysischen Sphäre in die Welt der Brabanter
ist  so  fundamental  für  das  Stück,  dass  weder  die  tapfere
Negation noch die Reduktion auf den – durchaus vorhandenen –
Aspekt einer charismatischen Politik tragfähig sind. Wagner
selbst  beschrieb  „Lohengrin“  als  Berührung  einer
übersinnlichen Erscheinung mit der menschlichen Natur. Ohne
diesen  Aspekt  ist  etwa  der  Sinn  des  Frageverbots  nicht
erschließbar.

Mit unglaublicher Präzision gespielter Kind-Schwan

Gürbacas Bühnenbildner Marc Weeger baut ein beängstigend enges
Gebilde ins Zentrum der Bühne, eine weiß strahlende Treppe,
begrenzt von hohen Wänden, viel zu eng für die Massen, die
sich  auf  den  Stufen  drängen  und  formieren.  Lohengrins
Erscheinen vollzieht sich unspektakulär. Er ist ein Mensch wie
alle, den Silke Willrett in Mantel und Hut steckt und damit an
die unbehausten dämonischen Figuren der romantischen Oper wie
Marschners Hans Heiling oder Wagners Holländer erinnert. Ihm
wird ein Kind von oben herab zugereicht, das als „Schwan“
erklärt wird. Telramund und Ortrud sind die einzigen, die sich
aus dieser begrenzten Sphäre herausbegeben – auch das schon
ein  signifikantes  Detail.  Telramund  fällt,  als  der  Kleine
einen  Arm  hebt:  Die  transzendente  Macht,  die  Lohengrin
begleitet, bewirkt sein Verderben.



„Lohengrin“  in
Essen:  Jessica
Muirhead (Elsa) und
Aron  Gergely  (Der
Schwan).  Foto:
Forster

Mit diesem Kind-Schwan, von Aron Gergely mit unglaublicher
Präzision gespielt, holt Gürbaca das „Wunderbare“ sinnlich in
das  Stück,  zeigt  sein  Wirken,  die  eng  mit  der  Person
Lohengrins  verbunden  ist,  aber  sich  nicht  völlig  mit  ihm
identifizieren lässt. Während Elsa und die Menge den Sieg
bejubeln, klettert der Kleine nach oben und geht unbeachtet
ab.

Den zweiten Aufzug inszeniert Gürbaca als eine subtile Studie
über die Psychologie von Macht und Abhängigkeit, beginnend mit
dem grellen Licht, das auf Ortrud fällt, während das Orchester
in dunkel-fahlen Holzbläserfarben mit Quinte, Tritonus und der
Paralleltonart fis-Moll das reine A-Dur der Gralssphäre in
Frage stellt. Und gipfelnd in der Aktion Telramunds, der die
beengte Bühnenskulptur aufdrückt und den verwundert staunenden
Menschen das weite, unergründliche Schwarz des Raums öffnet.
Telramund,  der  nicht  versteht,  was  da  in  seine  rational
geordnete, schlüssige Weltsicht eingebrochen ist, packt das
Kind, schüttelt es so verzweifelt, als wolle er die Antwort



aus dem Körperchen herauszwingen. Aber der Kleine geht zu
Lohengrin, der den Zweifel noch einmal besiegen kann.

Im dritten Aufzug wird das nicht mehr möglich sein: Gürbaca
macht  die  Unvereinbarkeit  der  Welten  des  Grals  und  des
Herzogtums Brabant, des Göttlichen und des Irdischen, oder –
so  Wagner  –  des  Wunders  und  der  Liebe  sinnlich  greifbar.
Lohengrin kann die Frage nach „Nam‘ und Art“ nicht zulassen,
denn das Metaphysische, das er repräsentiert, wäre mit keiner
Sprache jemals umfassend und damit wahr zu beschreiben – es
entzieht sich dem definierenden Wort. Elsa aber muss die Frage
stellen, will sie die Liebe ernst nehmen, die – auch hier sei
Wagner zitiert – nach Erkenntnis strebt und das Wesen des
Geliebten ergründen will.

Diese tragische Unvereinbarkeit darzustellen, gelingt Gürbaca
eindrucksvoll. Wenn Lohengrin sich Elsa zuwendet – zum ersten
Mal allein! –, legt er das Kind am oberen Rand der Stufen des
weißen Raumes ab. Aber der „Schwan“ warnt, als sich Elsa und
Lohengrin zur ersten Umarmung nahekommen, wälzt sich von Stufe
zu Stufe auf Elsa zu.

Die Interaktion des Paares ist ständig auf den Bezugspunkt
dieses lebendigen Symbols des Wunderbaren bezogen – und als
die verhängnisvolle Frage gestellt ist, streckt der Kleine den
Arm aus („Der Schwan, der Schwan!“), nimmt Lohengrin an der
Hand – und der Raum dreht sich: eine riesige, schwarze Treppe
mit viel zu hohen Stufen, verbaut mit Baumstämmen, als sei ein
Scheiterhaufen zu errichten. Ein bezwingendes Bild trostlosen
Zusammenbruchs.

Detaillierte und vielschichtige Personenführung

Gürbacas  Regie  überzeugt  nicht  nur  auf  dieser  Ebene
metaphorischer  Darstellung;  die  Regisseurin  löst  auch  den
Anspruch an eine detaillierte, vielschichtige Personenführung
ein, der die meisten ihrer bisherigen Arbeiten – auch die
nicht so gelungenen – ausgezeichnet hat. Die Ortrud von Katrin



Kapplusch etwa ist kein wildes Biest, sondern eine zunächst
rational  abwägende,  sich  dann  in  ihre  politische  Vision
steigernde  Frau,  die  am  Ende  erkennt,  dass  der  Rückzug
Lohengrins die Katastrophe schlechthin ist und einen Moment
rührender  Solidarität  mit  Elsa  zeigt.  Heiko  Trinsinger
gebärdet sich desto gewalttätiger, je schmerzhafter er seine
eigene  Ohnmacht  erfährt,  gespeist  aus  einem  fast  schon
tragischen  Nichtverstehen,  das  ihm  die  Sphäre  Lohengrins
verschließt.

Eindrucksvolle
Darsteller:  Heiko
Trinsinger
(Telramund)  und
Katrin  Kapplusch
(Ortrud).  Foto:
Forster

Mit  Jessica  Muirhead  hat  das  Aalto  Ensemble  eine  Elsa  in
seinen Reihen, die sich darstellerisch die Rolle nahezu ideal
erarbeitet  hat:  Vom  verschüchterten  Opfer  eines
undurchschaubaren  Verhängnisses  bis  zur  selbstbewusst
fragenden Liebenden und zur hoffnungslos gestrandeten Existenz
überzeugt ihr Spiel, ihre Erscheinung, ihre Körpersprache. Ihr
kristalliner Sopran betont die mädchenhaften Züge der Figur,



zeigt sich klangschön von der besten Seite, wo helles Piano
und sanftes Mezzoforte gefragt ist. Die dramatischeren Momente
des  zweiten  und  dritten  Akts  lassen  den  schlanken  Ton
bisweilen eng werden. Die Stimme ist an ihre Grenze geführt,
wird aber nicht überfordert.

Katrin Kapplusch punktet als Ortrud, wo sie die Klänge des
Schmeichlerischen,  des  Höhnischen,  aber  auch  den  Tonfall
lapidarer  Grausamkeit  und  intellektueller  Schärfe  trifft.
„Entweihte Götter“ wirkt nicht durch die Wucht einer großen
Stimme, sondern durch den aggressiv-gefährlichen Ton, in den
Kapplusch diese Paradestelle kleidet. Eine durch und durch
fesselnde Gestaltung.

Heiko Trinsinger dagegen hat die vokale Wucht, um Wut und
Verzweiflung  des  Telramund  herauszuschleudern.  Manchmal
geschieht das mit viel Druck, den einzusetzen der Sänger nicht
nötig hätte. Sobald die Töne frei gebildet werden, tragen sie
die ausgezeichnete Artikulation, die jedem Wort Gewicht und
Ausdruck gibt.

Almas  Svilpa  porträtiert  den  König  Heinrich  mit  einem
untrüglichen Bass-Fundament einen in seinem ehrlichen Bemühen
nicht  unsympathischen  König;  Martijn  Cornet  stößt  als
Heerrufer an deutliche Grenzen. Daniel Johansson als Lohengrin
schafft  den  Spagat  zwischen  lyrischer  Noblesse  und
dramatischer  Attacke;  er  singt  mit  konzentriertem,  stets
sauber  geführtem  Ton,  auch  in  der  Gralserzählung  mit
abgesicherten Piani. Vor allem ist er auch ein Darsteller, bei
dem  stimmliche  Expressivität  und  szenische  Aktion
korrespondieren.



Tomás  Netopil,  Chefdirigent
der  Essener  Philharmoniker,
überzeugt  mit  Wagners
„Lohengrin“.  Foto:  Hamza
Saad

Was  Tomáš  Netopil  und  die  Essener  Philharmoniker  leisten,
könnte  man  ein  unfassbar  hehres  Wunder  nennen  –  aber  die
Beschreibung hinkt, weil dieser „Lohengrin“ auf ein Niveau
aufsetzt, das sich immer wieder als zuverlässig und stabil
erweist.

Das  Orchester  meistert  jede  Hürde  mit  großer  Klasse,  die
Streicher  sind  in  den  offenen  Stellen  ganz  bei  sich,  die
Holzbläser haben bezaubernde Momente en masse, das Blech trägt
nie  dick  auf  oder  drängt  sich  vor.  Netopil  zaubert  das
Vorspiel  wie  eine  Vision  reinsten  Klangs  ohne  räumliche
Verortung, erfasst aber auch, wie sich der Klang in Rhythmus
und  Melodie  verdichtet,  tariert  das  allmählich  wachsenden
Crescendo mit Gespür für die Innenspannung aus. Das Vorspiel
zum  dritten  Aufzug  hat  Energie  und  Leuchtkraft,  ohne  zu
schmettern.

Netopil trägt auch die Sänger, erstickt sie nie im Klang und
kann so die Subtilitäten von Wagners Partitur darstellen, ohne
auf der anderen Seite Glanz und Pracht zu verraten. Das war
Orchesterglück auf Spitzenniveau – und Essen hat damit klar
gemacht,  dass  sich  andere  Opernhäuser  der  Region  durchaus
strecken müssen, um da mitzuhalten.



Nicht zu vergessen ist der Chor von Jens Bingert, überzeugend
nicht nur in Momenten treffsicherer Präzision, sondern auch in
einer differenziert ausgehörten Staffelung des Klangs und in
der Vielfalt dynamischer Nuancen.

Mit  diesem  „Lohengrin“  hat  Essen  nach  dem  „Parsifal“-
Fehlschlag am Ende der Ära Soltesz wieder einen Wagner im
Repertoire, der szenisch wie musikalisch keinen Vergleich zu
scheuen braucht.

Die  nächsten  Vorstellungen:  7.  und  11.  Januar,  26.  März,
1.April  2017.  Info:
http://www.aalto-musiktheater.de/premieren/lohengrin.htm

Das Aalto-Theater hat ein Wagner-Spezial-Abo aufgelegt: Zum
Gesamtpreis  von  50  Euro  können  die  Vorstellungen  am  25.
Februar (Tristan und Isolde) und 1. April 2017 (Lohengrin),
jeweils um 18 Uhr, besucht werden. Erhältlich ist das Abo
unter Tel.: (0201) 81 22 200.

Nächste Premiere einer „Lohengrin“-Inszenierung in der Region:
Samstag,  15.  April  2017,  im  Theater  Krefeld.
http://www.theater-kr-mg.de/spielplan/inszenierung/lohengrin/.
 

Grandios  überdrehte
Bewegungs-Orgie:  Rossinis
„Barbier“  wieder  im  Essener
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Spielplan
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026

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

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

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

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

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

Die liegt, wie bei der Premiere am 4. Juni, in den Händen von
Giacomo Sagripanti. Mit Rossini schlägt er sich wesentlich
überzeugender als mit Bellinis „Norma“ am gleichen Haus, weil
sich die Schwäche dort in die Stärke hier verwandelt: Mit den
fast minimalistisch anmutenden Mechaniken – etwa im Finale des
ersten Aktes – geht Sagripanti genau richtig um: maschinell,
motorisch,  dabei  aber  im  Rhythmus  federnd  und  in  der
Artikulation alles andere als nach Schema F. Basilios Arie von
der Verleumdung („La calunnia“), die streng genommen aus einem
einzigen  riesigen  Crescendo  mit  einem  irrwitzigen  Ausbruch
besteht,  legt  er  genau  passend  an.  Die  Gewittermusik  im
zweiten Akt ist selten so klug aufgebaut und präzis modelliert
erlebbar  –  da  ist  auch  dem  Essener  Orchester  ein  großes
Kompliment zu machen.
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Wie  ein
Kanonendonnerschlag
entlädt  sich  die
Verleumdung:  Tijl
Faveyts  als  Don
Basilio.  Foto:
Bettina  Stöß.

Die Methode erzielt Wirkung, und wäre Tijl Favejts nicht zu
schnell  auf  dem  Höhepunkt  seines  schneidenden  Forte
angekommen, wäre auch die vokale Wirkung umwerfend gewesen. Da
funktioniert  sogar,  dass  der  Dirigent  Almavivas  lyrische
Legati mit der Strenge eines preußischen Militärkapellmeisters
ins Metrum einkerkert: Selbst díe Liebesergüsse des Grafen
entkommen nicht dem übermächtigen Uhrwerk der Ereignisse. Levy
Strauss Sekgapane bringt einen unerschütterlichen Porzellan-
Tenor mit, der noch die finessenreichste Verzierung mit der
Präzision  eines  technischen  Apparats  nachstechen  kann.  Der
Tenor hat den Almaviva schon in Berlin und Dresden gesungen
und  ist  auch  beim  Rossini  Festival  in  Pesaro  in  einem
ansonsten recht inspirationslosen „Turco in Italia“ positiv
aufgefallen.

Karin Strobos knüpft mit einer frisch und sicher gesungenen
Rosina an frühere Leistungen im Ensemble des Aalto-Theaters
an, etwa Mozarts Dorabella („Cosí fan tutte“) oder Cherubino



(„Nozze di Figaro“). Sie veredelt die im Zentrum der Stimme
liegenden Phrasen mit ihrem dunkel grundierten Timbre, lässt
die Höhe strahlen, die Koloraturen anstrengungslos sprühen.
Eine kleine, oft gestrichene Episode, die Arie der Berta, wird
bei  Christina  Clark  zu  einem  reizenden  Intermezzo  voll
melodischen Charmes. Raphael Baronner als ihr Kollege Ambrogio
hat keine solche musikalische Perle zu polieren; er darf sich
pantomimisch ausleben, wenn er etwa mit langen Beinen in der
Luft stochert, während er sich am Boden dreht. Auch Karel
Ludvik  als  Fiorello  hat  Momente,  die  ihn  als  Darsteller
fordern.

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

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



Das Trauma des Kindes: David
Bösch  inszeniert  in  Essen
„Elektra“ von Richard Strauss
geschrieben von Anke Demirsoy | 7. Februar 2026

Von den Gegenständen ihrer
Kindheit  umgeben,  sinnt
Elektra (Rebecca Teem) auf
Rache (Foto: Matthias Jung)

Blut überall. Es klebt am Boden, es haftet an den Wänden, es
besudelt alle, die zu tun haben mit diesem Schlachthof von
einem Königshaus. An der Wand eine weiß leuchtende Inschrift,
wie  im  Wahn  herausgekratzt  aus  den  rotbraun  geronnenen
Schichten. „Mama, wo ist Papa?“, steht da, kurioserweise auf
Englisch. Denn wir befinden uns im Palast der Klytämnestra und
des  Aegisth,  jenes  ehebrecherischen  Paares,  das  den
rechtmäßigen  König  Agamemnon  hinterrücks  erschlug.

Hier haust Elektra, Tochter Klytämnestras, Protagonistin aus
der  gleichnamigen  Oper  von  Richard  Strauss:  traumatisiert,
halb verwildert, erfüllt von der Gier nach Rache, aus der sie
Lebenskraft saugt. Regisseur David Bösch zeigt sie uns im
Essener Aalto-Theater als eine Frau, die nie erwachsen wurde.
Gemäß den Erkenntnissen der Freud’schen Psychoanalyse, die dem
Dichter  und  Strauss-Librettisten  Hugo  von  Hofmannsthal
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vertraut  waren,  interpretiert  Bösch  die  Tragödie  als  ein
psycho-pathologisches Werk mit hysterischen Zügen.

In dieser Lesart bleibt Elektra in ihrer inneren Entwicklung
stehen, seit sie den blutigen Mord an ihrem Vater mit ansehen
musste. Bösch zeigt sie uns als kranke Frau, wehrloses Kind
und  gefährliche  Psychopathin  in  einem.  Sie  liebkost
Stofftiere, kratzt sich verlegen die Arme und sinnt tückisch
auf Mord. Anders als ihre Schwester Chrysothemis, die sich
nach einem normalen Leben in Freiheit sehnt, kennt Elektra
keine Zukunft. All ihre Gedanken enden bei der Erfüllung ihres
Rachewunsches.

Ungleiche  Schwestern:
Elektra  (Rebecca  Teem,  l.)
und  Chrysothemis  (Katrin
Kapplusch.  Foto:  Matthias
Jung)

Das Konzept der Regie ist schlüssig und entspricht den bis zum
Wahnwitz aufgepeitschten Emotionen. Das wirkmächtige Einheits-
Bühnenbild von Patrick Bannwart und Maria Wolgast wird von
Michael Bauer psychologisch einfühlsam ausgeleuchtet. Weniger
glücklich wirkt die Personenführung. Fast alle Akteure agieren
110 Minuten lang gleich: Sie taumeln, greifen sich immerzu an
den Kopf und raufen sich die Haare. Zwischendurch wird gerne
mal an der Rampe gesungen.

Musikalisch  erreicht  diese  Elektra-Produktion  ein  gutes
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Niveau, ohne überragend zu wirken. Die Amerikanerin Rebecca
Teem, die in Essen bereits als Brünnhilde zu erleben war,
wirft  sich  mit  nachgerade  animalischer  Emphase  in  die
Titelpartie hinein. Mag manche Pianostelle im Dialog mit Orest
ihren  Sopran  auch  in  Verlegenheit  bringen,  so  zeigt  die
Sängerin doch keine ernsthaften Intonationsprobleme und gibt
Elektra  eine  Fülle  von  Nuancen  mit.  Sie  kann  hasserfüllt
keifen,  verführerisch  schmeicheln,  in  tückischer  Reserve
lauern und sich bis zum wilden Aufschrei steigern. Katrin
Kapplusch klingt als Chrysothemis monochromer, befeuert die
Tragödie  aber  immer  wieder  durch  Klänge  haarsträubender
Hysterie.

Für  Klytämnestra  (Doris
Soffel,  l.)  nimmt  das
Gespräch  mit  ihrer  Tochter
(Rebecca Teem) eine schlimme
Wendung  (Foto:  Matthias
Jung)

Kammersängerin Doris Soffel zelebriert die Klytämnestra als
amoralische  Zombie-Diva.  Sie  verlässt  sich  dabei  auf  die
Erfahrung, die sie aus ihrer großen Karriere mitbringt, und
wird für ihre enorme Bühnenpräsenz gefeiert, obgleich sie die
Partie mit erheblichen stimmlichen Verformungen präsentiert.
Almas  Svilpa  schlägt  als  Orest  einen  ernsten,  angemessen
düster grundierten Ton an.

Die Essener Philharmoniker haben ihre Strauss-Qualitäten seit
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der Ära Soltesz nicht verloren. Spannend wird dieser Abend
durch die Vielzahl musikalischer Bezüge, die sie unter der
Leitung  von  Tomáš  Netopil  aufdecken.  Ohne  die  expressive
Partitur zu glätten, klingen da plötzlich Arabella-Schmelz und
Rosenkavalier-Romantik an. Dann wieder dringt dumpfes Brüten
aus  dem  Orchestergraben,  schauerliches  Sausen  und
niederschmetternde  Wucht.

Dass eine Untat nicht mit einer weiteren Untat aus der Welt
geschafft  werden  kann,  zeigt  Bösch  am  Ende  mit  grausamer
Konsequenz. Die Kinder des Agamemnon, sie sind verdammt: seien
sie nun gerächt oder nicht.

Informationen:
http://www.aalto-musiktheater.de/vorschau/premieren/elektra.ht
m, Karten: 0201/ 8122 200).

(Der  Bericht  ist  zuerst  im  Westfälischen  Anzeiger
erschienen).  

Unverbraucht  und  frisch:
Johannes Schaafs Version von
Mozarts „Cosí fan tutte“ in
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
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Arkadische Komödie, Anklänge
an den barocken Mythos von
Cythera,  Maskerade:  Die
Bühne  von  Kathrin-Susann
Brose für Mozarts „Cosi fan
tutte“  in  Essen  knüpft  an
viele  Motive  an.  Foto:
Matthias  Jung

Rückzug  auf  die  Vernunft.  Die  Männer  können  das.  Gefühle
ausblenden,  „heitere  Ruhe“  finden.  Her  mit  dem  Sekt.  Die
Frauen können – oder wollen – das nicht. Die Versöhnung im
Namen einer fragwürdigen Vernunft funktioniert nicht; nicht
nach diesem Schock. Cosí fan tutte? So machen’s alle? Wohl
kaum.

Johannes Schaaf hat in seiner Essener Inszenierung der Mozart-
Oper, die jetzt (blitzsauber einstudiert) wieder aufgenommen
wurde, dem vernünftelnden Pragmatismus des Finalensembles eine
Absage erteilt. Der Mensch, der alles von der guten Seite
nimmt  und  sich  von  der  rationalen  Überlegung  durch  die
Wechselfälle des Schicksals leiten lässt, den zeigt er uns
nicht. Die arg getäuschten Frauen, in die zynische Falle einer
Wette  unter  Männern  getappt,  spielen  nicht  mit.  Schaafs
Inszenierung ist auch 15 Jahre nach ihrer Premiere noch ein
bewegendes,  klug  entwickeltes  Stück  Musiktheater  und
Lebensphilosophie.  Claudia  Isabel  Martin  hat  mit  der
Neueinstudierung ganze Arbeit geleistet: Die Essener „Cosí“
wirkt unverbraucht, frisch, aktuell.



Daran trägt das Dirigat von Yannis Pouspourikas entscheidenden
Anteil:  Der  Erste  Kapellmeister  am  Aalto-Theater  paart
blitzende  dynamische  Energie  mit  schwebendem,  federndem
Orchesterklang. Seine Rhythmen springen ab, ohne ihren Esprit
an  die  papiererne  Mechanik  so  mancher  „Originalklang“-
Versionen zu verraten. Bei Pouspourikas lebt jede Phrase – und
die Philharmoniker zeigen weit mehr als Präzision im Detail:
schlanke Bläser, wendige Streicher, geglückte Balance, kluges
Hören auf den Partner im Ensemble. Orchestral ein Mozart-Abend
auf hohem Niveau, der Lust macht auf Pouspurikas‘ Nachdirigat
der „Idomeneo“-Neuinszenierung im Januar 2015 und auf seine
„Zauberflöte“,  mit  der  er  sich  2013  schon  als  neuer
Kapellmeister  vorgestellt  hatte.

Erfreuliches  auch  aus  dem  singenden  Ensemble:  Baurzhan
Anderzhanov  überzeugt  vor  allem  mit  seiner  klaren,  sauber
fokussierten Stimme als Strippenzieher Don Alfonso; Christina
Clark als Despina spielt nicht nur ihre Qualitäten als Mozart-
Soubrette,  sondern  auch  ihr  Talent  für  körperliche  Aktion
vorteilhaft aus. Keine offenen Wünsche auch bei Sharon Kempton
als Fiordiligi und Karin Strobos als Dorabella. Beide zeigen
sich stimmlich in guter Form und erfüllen ihre Partien auch
sprachlich mit Sinn: Die Rezitative bringen sie pointiert,
formen den Ausdruck mit den Mitteln des „singenden“ Sprechens.
Und  in  den  Arien  ist  der  schöne  Klang  kein  Selbstzweck,
sondern Medium der Expressivität.

Bei  den  Herren  Martijn  Cornet  (Guglielmo)  und  Michael
Smallwood (Ferrando) fällt die Bilanz nicht ganz so eindeutig
aus: Cornets schlanker Bariton kann sich klanglich manchmal
nicht so recht entfalten, steckt dann in sich fest, statt sich
frei projiziert zu entfalten. Smallwoods Tenor überzeugt im
Zentrum,  aber  die  Höhe  ist  problematisch  gebildet:  Der
Registerwechsel ist kaum verblendet, die Töne wirken hauchig
und verlieren ihren klanglichen Kern. Am Ende muss er offenbar
gegen die Ermüdung kämpfen, die seine Stimme allmählich härter
werden  lässt.  Dennoch:  Beide  schöpfen  ihre  gestalterischen



Möglichkeiten  aus  und  tragen  zur  harmonischen,  starken
Besetzung bei. Ein Abend, den man nicht missen möchte, weil er
zeigt, welche Vorzüge stabile Ensemblepflege bietet. Und weil
er eine Lanze für ein qualitätvolles Repertoiretheater bricht:
Schaafs Inszenierung hat auch nach fünfzehn Jahren noch etwas
zu sagen, wo manch mätzchenverliebter Aktualismus schon nach
dem zweiten Anschauen Reiz und Substanz verloren hat.

Eine  Ära  geprägt:  Der
Dirigent Stefan Soltesz nimmt
Abschied von Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Februar 2026
Der Mann wirft einen prüfenden Blick ins Parkett des Aalto-
Theaters, dreht sich um, schaut scharf in die Runde. Ruhe.
Jeder Atemzug scheint kontrolliert. Spannung. Erwartung. Dann
ein  kurzes  Anspannen  der  Schultern,  ein  Schlag  –  und  die
ersten  dunklen  Akkorde  von  Richard  Strauss‘  „Frau  ohne
Schatten“  fluten  den  Raum:  transparent,  untergründig,  mit
dräuendem Nachdruck.

Stefan  Soltesz.  Foto:
Matthias  Jung
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Stefan Soltesz beim Dirigieren: Das war stets eine Studie
wert.  Zu  beobachten,  wie  er  über  den  Rand  seiner  Brille
eisblaue  Blicke  wirft.  Zu  verfolgen,  wie  der  Finger
hochschnellt,  einem  Sänger  „Achtung“  signalisiert,  im
Abtauchen  den  Einsatz  markiert.  Mitzufiebern,  wie  er  bald
hundert  Frauen  und  Männer  im  Orchestergraben  antreibt,
mitreißt, befeuert. Oder wie er mit unendlicher Geduld eine
Innenspannung in der Musik aufbaut, einen schwerelosen Bogen
trägt, eine Entladung vorbereitet.

Wucht und Macht: Nur sehr dosiert setzt Soltesz diese Mittel
ein. Er weiß, dass sich die Riesengebärde, der massierte Klang
schnell abnutzen. Gerade bei Richard Strauss, der so viele
Dirigenten zu knalliger Koloristik verführt, setzt Soltesz auf
Transparenz,  auf  Präzision,  auf  luftiges  Acryl  statt  auf
fettes  Öl.  Er  hat  damit  einen  Trend  gesetzt,  den  andere
inzwischen  auch  entdeckt  haben.  Ähnlich  arbeitet  er  mit
Partituren Puccinis: „Tosca“ oder „La Bohème“ sind bei ihm
Chefstücke.  Da  gibt  es  keine  hingeschmierte  Kapellmeister-
Routine, keine zuckersüße Opulenz. „Madama Butterfly“ gewinnt
bei ihm emotionale Intensität aus einem – fast möchte man es
so  nennen  –  emotionsgedrosselten  Zugang:  Sehr  nah  am
Notentext,  mit  allergrößter  Sorgfalt  gelesen.

Auch der üppige Orchesterzauber liegt ihm

Auf diese Weise setzte Stefan Soltesz am Aalto-Theater auch
Vincenzo Bellinis „I Puritani“ mit einer suggestiven Qualität
um, die das schnell vergebene Prädikat „einzigartig“ wirklich
einmal verdient hat. Wer weiß, wie hilf- und lieblos Bellini-
Opern  abgewedelt  werden,  musste  bei  Soltesz  ins  Schwärmen
geraten: So präzis, nuanciert, gleichzeitig auf die kantable
Entwicklung  geachtet  und  mitgeatmet  sind  die  scheinbar
einfachen,  in  Wahrheit  unendlich  sensiblen  Notenbilder  des
sizilianischen Meisters selten in klingender Musik vollendet
worden. Soltesz kennt nicht nur die Noten – er kennt auch die
Tradition,  wie  sie  zu  lesen  sind.  So  hat  er  die  weiten,
schwermütigen Seelenlandschaften Bellinis erschlossen,



Na gut: Auch Soltesz will sich dem Glanzvollen, dem Üppigen,
der saftigen Entfaltung orchestralen Zaubers nicht entziehen.
Sonst würde er Strauss nicht so lieben – obwohl er nicht als
„Strauss-Dirigent“ gelten will. In der „Frau ohne Schatten“
ist er mit solchem Streben in seinem Element: Da klingen das
Leuchtende und das Fahle, die schwelgerischen Aufschwünge und
die harten Attacken, die sorgsam ausbalancierten Mischungen
und die aggressiven Tutti. In der Wiederaufnahme im Aalto-
Theater gibt es schon nach dem ersten Aufzug Bravi, nach dem
zweiten  Begeisterung,  nach  dem  dritten  eine  herzliche,
enthusiastische Ovation.

Szenenfoto  aus  der
Inszenierung  von  Strauss‘
„Die Frau ohne Schatten“ am
Aalto-Theater  Essen.  Foto:
Bernd Schmidt

Das Publikum in Essen liebt den Dirigenten, jubelt ihm zu,
bereitet ihm in diesen Tagen bei seinen Abschiedsvorstellungen
einen  herzlichen,  von  Zuneigung  und  Hochachtung  geprägten
Empfang. Ein Flug der Herzen. Aber auch eine Ovation, die in
der Stadt merkwürdig wenig Widerhall findet: Die Frage nach
der Form von Soltesz‘ Abschied nach sechzehn Jahren Intendanz
in  Essen,  die  Kabale  um  den  Titel  des  „Ehrendirigenten“:
seltsame, hinter vorgehaltenen Händen geführte Debatten. Es
scheint  zur  Unkultur  unserer  Zeit  zu  gehören,  dass  man
Menschen  wie  Soltesz  nicht  mehr  mit  großzügiger,  freier
Anerkennung verabschieden kann.



Vielleicht  hat  er  es  seinen  Partner  auch  nicht  einfach
gemacht:  „Mal  will  er,  mal  will  er  nicht“,  seufzte  Hans
Schippmann,  Aufsichtsratsvorsitzender  der  Theater  und
Philharmonie, in der WAZ. Soltesz selbst hat seinen Abschied
aus der machtvollen und in Deutschland seltenen Kombination
des  Intendanten  und  Generalmusikdirektors  gern  mit  feinem
Humor leichter dargestellt, als er ihm vielleicht fällt. Es
ist nicht einfach, nach sechzehn Jahren äußerst erfolgreicher
Arbeit  in  der  letzten  Saison  den  komplexen  Betrieb
zusammenzuhalten und bis zum letzten Tag zu motivieren.

Kämpferischer Theatermensch mit eindeutigen Positionen

Sicher: Soltesz war kein einfacher Chef, kein unkomplizierter
Partner. Seine Wutausbrüche sind legendär. Dass seine Musiker
auf der Stuhlkante spielen, wenn er dirigiert, ist ein offenes
Geheimnis. Es gab heftige Worte, aber im Endeffekt war allen
klar:  Ohne  Soltesz`  unerbittliches  und  manchmal  auch  mit
harten  Bandagen  durchgesetztes  Regiment  wäre  die  Qualität
nicht möglich gewesen, die Essen über Häuser vergleichbarer
Größe  hinaushebt.  Das  hat  dem  Aalto-Theater  beispielsweise
2008 das ehrenvolle Doppel des „Opernhauses des Jahres“ und
des „Orchesters des Jahres“ eingebracht.

Und wer den Betrieb kennt – und der „Theatermensch“ Soltesz
kennt ihn wie kaum ein zweiter – weiß, dass Koordination,
Minimierung von Reibungsverlusten, aber auch der Kampf an den
Fronten von Verstiegenheit oder Schlendrian aufreibend sind:
Ein „netter Kerl“ erreicht da wenig. Dass er vor der Politik
nicht kniff, muss man ihm hoch anrechnen. In der Debatte um
die katastrophale Finanzlage der Städte und die notwendige
Haushaltskonsolidierung bezog er eindeutig Position. Was er in
einem offenen Brief vom 7. Januar 2010 in die Diskussion warf,
ist  ein  ebenso  schlüssiges  wie  notorisch  nichtbeachtetes
Argument:

„Die Kultur wird … zu einem Hauptverantwortlichen für die
finanzielle Malaise der Kommunen gestempelt. Dass die Kultur



dies  nicht  ist,  wissen  Sie  genau.  Selbst  bei  völliger
Streichung  der  Kulturförderung  wäre  eine
Haushaltskonsolidierung auch nicht ansatzweise erreicht. Die
Staatsausgaben für Kultur in Deutschland betragen über alle
öffentlichen  Haushalte  hinweg  0,8  Prozent  der  Etats.  Ich
appelliere  daher  dringend  an  Sie,  das  Thema  Kultur  weit
hintanzustellen, wenn Sie über Haushaltssanierung diskutieren.

Als Stefan Soltesz mit der Spielzeit 1997/98 seinen Posten
antrat,  war  noch  nicht  klar,  mit  welchem  hingebungsvollen
Einsatz er sich künftig seinem Stammhaus widmen würde. War er
doch bereits ein Dirigent mit weitreichendem Aktionsfeld und
hoher Reputation: von Hamburg bis Berlin, von München bis
Amsterdam.  Er  brachte  Leitungserfahrung  mit,  war  in
Braunschweig  Generalmusikdirektor  und  in  Antwerpen
Chefdirigent. In Wien steht er seit seinem Debüt mit Rossinis
„Barbiere di Siviglia“ 1983 regelmäßig am Pult, leitet in der
kommenden Saison erneut den „Barbiere“ und Puccinis „Tosca“.

Entrée und Abschied mit Richard Strauss

Für Essen wählte er sich als Entrée ein Strauss-Werk, das
nicht  häufig  gespielt  und  gerne  gering  geschätzt  wird:
„Arabella“. Das Publikum ging mit, erinnert sich der Dirigent,
und so kam 1998 die „Frau ohne Schatten“ in der heute noch
tragfähigen Regie von Fred Berndt heraus. Soltesz setzte auf
Strauss: 1998, im 50. Todesjahr des Komponisten, folgte noch
die Rarität „Daphne“ in einer Inszenierung Peter Konwitschnys,
später „Elektra“, „Ariadne“, dann eine ehrgeizige „Ägyptische
Helena“ und „Der Rosenkavalier“. Mehr Strauss gab es nicht
einmal in München oder Dresden – und irgendwie ist es schade,
dass ausgerechnet im Strauss-Jahr 2014 diese spezielle Essener
Tradition abbricht: das sensible Alterswerk „Capriccio“ oder
die Petitesse „Intermezzo“, von Soltesz dirigiert, wären das
Schlagobers auf dieser feinen, reichen Tafel gewesen.



Der  „Parsifal“  Joachim
Schloemers  in  Essen.  Szene
aus  dem  ersten  Aufzug  im
Bühnenbild von Jens Kilian.
Foto: Thilo Beu

Soltesz ist ein Pragmatiker: Die großen Stücke des gängigen
Repertoires  gehören  für  ihn  zu  jedem  publikumsfreundlichen
Spielplan: Mozart, Verdi, Puccini, Wagner. In Essen machte
sich Soltesz 2008 an seinen allerersten „Ring“. Seine letzte
eigene Premiere war Wagners „Parsifal“: musikalisch krönender,
szenisch verunglückter Schlussstein der Reihe der zehn Opern
des  Bayreuther  Kanon,  die  er  im  Lauf  der  Jahre  in  Essen
dirigiert hat. Ausgrabungen waren seine Sache nicht – auch
wenn er sich einen Meyerbeer durchaus auf der Aalto-Bühne
hätte vorstellen können.

Gelegentlich ließ er sich auf Ausflüge ein: Verdis „Luisa
Miller“,  Umberto  Giordanos  „Andrea  Chenier“,  Alexander
Borodins  „Fürst  Igor“  oder  Händels  „Hercules“  kamen  unter
seiner Intendanz heraus – und vor kurzem zum Verdi-Jahr „I
Masnadieri“ nach Schillers „Die Räuber“. Soltesz machte sich
auch für Aribert Reimanns „Lear“ stark und erinnerte an Hans
Werner Henzes kluge Reflexion über das Künstlerdasein: „Elegie
für junge Liebende“. Dass er sich 2008 mit Christian Josts
„Die  arabische  Nacht“  abplagte,  zeigte,  wie  undankbar  der
Einsatz für Zeitgenössisches sein kann.

Alles was ist, endet, sagt Erda im „Rheingold“. Das ist für
sterbliche Menschen auch gut so. Mit dem Weggang von Stefan

http://www.revierpassagen.de/18343/akzent-zum-verdi-jahr-i-masnadieri-am-aalto-theater-essen-zwiespaltig-inszeniert/20130617_2038
http://www.revierpassagen.de/18343/akzent-zum-verdi-jahr-i-masnadieri-am-aalto-theater-essen-zwiespaltig-inszeniert/20130617_2038


Soltesz geht eine lange, stabile und künstlerisch fruchtbare
Ära am Aalto-Theater zu Ende. Seine Nachfolger werden die
Akzente  anders  setzen.  Die  Zeiten,  in  denen  eine  starke
Persönlichkeit Orchester und Ensemble prägte, sind wohl auf
absehbare Zeit vorbei. Gastdirigenten kommen, neue Regisseure,
andere  Schwerpunkte  im  Spielplan.  Soltesz‘  Erbe  ist  eine
Herausforderung:  Das  hohe  Niveau  will  gehalten  sein.  Die
Zuversicht ist groß, dass es gelingt.

Als  Dirigent  wird  Soltesz  dem  Essener  Publikum  erhalten
bleiben: Am 10. November leitet er die Wiederaufnahme von
„Tristan und Isolde“; weitere Vorstellungen der „Zauberflöte“,
des „Fliegenden Holländer“, von „La Traviata“, „Ariadne auf
Naxos“ und „Madama Butterfly“ sind geplant. Seine „riesige
Musizierlust“ kann er wieder außerhalb Essens ausleben – bei
Gastspielen,  die  er  zugunsten  seines  Stammhauses  stets
zurückgestellt hat. In der kommenden Saison steht er u.a. in
Wien, Budapest („Der Rosenkavalier“ und „Elektra“), Warschau
(„Lohengrin“) und Hamburg („Arabella“) am Pult.

Die letzten Vorstellungen: Strauss, Die Frau ohne Schatten, am
21.  Juli  (ausverkauft);  Puccini,  Tosca,  am  14.  Juli
(Restkarten); Mahler, Sinfonie Nr. 2, am 18. und 19. Juli in
der Philharmonie (ausverkauft).


