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Vor dem Bad noch schnell ein Selfie: Eleonore Marguerre
in Paul Hindemiths „Neues vom Tage“ in Gelsenkirchen.
(Foto: Monika Forster)

Die Badewanne war’s. Sie ließ Paul Hindemiths „Neues vom Tage“
zum Skandal werden. Eine Frau, die nackt und schaumbedeckt
Männer  empfängt,  das  erregte  den  wohlgesitteten  deutschen
Bürger  der  Weimarer  Zeit:  Ein  bisschen  gucken  und  sich
empören.

In  Berlin  war  die  „Zeitoper“  zwar  nicht  sonderlich
erfolgreich. Aber den nur 15 Wiederholungen an der Kroll-Oper
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folgten, so Hindemith selbst in einem Interview, „allenthalben
zahlreiche  Aufführungen,  bis  schließlich  das  nazistische
Allerneueste vom Tage ihr vorläufig den Garaus machte“.

Jetzt setzt das Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen dem
„Garaus“ etwas entgegen und bringt Hindemiths „lustige Oper“
mit einer leider mäßig besuchten, aber begeistert gefeierten
Premiere wieder in die Diskussion. Und siehe da, die 92 Jahre
alte Satire auf die großstädtische Gesellschaft von damals
erweist sich als überraschend vital. Mag zwar sein, dass die
Ehescheidungs-Problematik,  aus  der  Kabarett-  und  Revueautor
Marcellus Schiffer sein Libretto entwickelt, heute nicht mehr
den prickelnden Ruch von damals mitbringt. Aber im Zeitalter
von social media, Selfies und überwachten Räumen, medialer
Allgegenwart  und  konstruierter  Realität  erweist  sich  als
ungebrochen  aktuell,  wie  Hindemith  und  Schiffer  das
Verschwimmen von Öffentlichem und Privatem, Authentischem und
Inszeniertem mit den Mitteln karikierender Überspitzung aufs
Korn nehmen.

Die inhaltliche Klammer über die Epochen hinweg spiegelt sich
schon zu Beginn in der Bühne von Dirk Becker: In Hintergrund
fahren Hochhäuser auf, wie sie Ende der zwanziger Jahre auch
in  deutschen  Großstädten  entstanden.  Die  Spielfläche  wird
abgegrenzt von Elementen aus der „Neuen Sachlichkeit“, dem
Kubismus und der Konkreten Kunst, reduziert auf schmucklose
Elemente  aus  geometrischen  Formen.  Sie  bewegen  sich  wie
Maschinenkunst  von  selbst  oder  brechen,  von  Statisten
verschoben,  die  Illusion  des  Theaters.  Aber  die
expressionistische  Anmutung  wird  relativiert:  Ein  Fernseher
flimmert, und später ziehen die Videos von Moritz Hils eine
neue  Ebene  medialer  Gegenwart  ein,  wenn  sie  private
Smartphone-Kurznachrichten oder Instagram-Clips übergroß für
das Publikum – also öffentlich – sichtbar machen.

Romantische Liebe? – Nein, danke.

https://musiktheater-im-revier.de/de/performance/2021-22/neues-vom-tage


Punkt  Neun  wird  die  Maschinerie  der  Bürokratie
angeworfen  …  (Foto:  Monika  Forster)

Jula Reindells Kostüme bewegen sich zwischen Revuefummel der
dreißiger  Jahre,  unauffälliger  Büromode  der  Fünfziger  und
Boxershorts der Gegenwart und lassen so Zuschreibungen bewusst
außen vor. Auch Sonja Trebes benutzt in ihrer Inszenierung
Accessoires unterschiedlicher Epochen: Aufgezeichnet wird mal
mit einer altmodischen Videokamera, mal mit dem Smartphone.
Die berüchtigte Szene im Bad bleibt erst überaus diskret. Bis
sie sich zu einem grotesken social-media-Event steigert: Wie
bei  so  mancher  digital  bekannt  gemachten  Teenie-
Geburtstagsparty locken Tweets allerlei Schaulustige an, die
in bizarr überzogener Nacktheit das Bad füllen. Authentizität
und Camouflage: Das Thema spiegelt sich im Kostüm. Einzig
wirklich  Nackter  ist  Tobias  Glagau,  der  Laura,  der
kompromittierten Ehefrau im Bad, die Wanne streitig macht.

Wir nehmen heute wohl eher amüsiert wahr, was die Zuschauer
von  1929  geschockt  haben  muss:  Die  Vorstellung  einer
romantischen Liebe wird gnadenlos dekonstruiert. Beklemmender
ist, dass Emotion bedeutungslos ist, mit Menschen pragmatisch,
geschäftsmäßig aus der Sicht des nur noch auf sich bezogenen
Vorteils  umgegangen  wird.  Laura  und  Eduard,  frisch



verheiratet, verlieren ihre gegenseitige Attraktion schon im
ersten Krach; Herr und Frau M., zunächst lustvolle Voyeure der
lautstarken Auseinandersetzung, zerstreiten sich ebenso flugs
und keifen mit denselben Schimpfworten wie das junge Paar
vorher aufeinander ein. Jetzt geht es nur noch darum, die
Scheidung möglichst unkompliziert hinter sich zu bringen. Für
den Scheidungsgrund sorgt ein eingekaufter Dienstleister, der
schöne Herr Hermann – und nur zu diesem Zwecke liegt Laura im
Bad.

Zu dumm, dass sich Gefühle nicht ausschalten lassen – doch
Hindemith  lässt  kunstvoll  in  der  Schwebe,  ob  Hermanns
Liebesbeteuerungen  echt  sind  oder  zum  Geschäft  gehören.
Inzwischen hat jedoch der Scheidungsskandal, medial befeuert,
Fahrt aufgenommen und sich selbständig gemacht: Die Freiheit,
ihre Beziehung zu regeln, haben Laura und Eduard verloren. Die
Öffentlichkeit fordert die Fortdauer des Scheidungsdramas. Am
Schluss flimmern nur noch Schlagzeilen über die Bühne.

Vereinnahmte Menschen

Sonja Trebes erzählt mit einigem Geschick, was sich tagtäglich
an  medial  präsenten  prominenten  Paaren  –  Amber  Heard  und
Johnny Depp lassen grüßen – durchexerzieren lässt. Sie zeigt,
wie  die  Menschen  selbst  Privates  in  die  Kanäle  des
Öffentlichen gießen, wie sie aber auch vereinnahmt, entmündigt
und  funktionalisiert  werden.  Sie  mutieren  zu  einer  unter
anderen sinnlosen Headlines. „Ihr seid keine Menschen mehr,
ihr seid das Neueste vom Tage“, heißt es im Libretto. Wahr
oder  vorgetäuscht,  echt  oder  falsch,  authentisch  oder
gekünstelt?  Hindemith  hebt  lustig  und  lustvoll  die
Orientierung  auf,  und  die  nur  manchmal  etwas  schüchtern
zupackende  Gelsenkirchener  Inszenierung  folgt  ihm  mit
Vergnügen.



Schlagworte und Schlagzeilen bleiben: „Ihr seid keine
Menschen mehr, ihr seid das Neueste vom Tage“, heißt es
in Paul Hindemiths Oper. (Foto: Monika Forster)

Mit Spaß am satirischen Überschwang sind auch die Darsteller
am Werk. Eleonore Marguerre darf ihren wohlklingenden Sopran
an das saftige Pathos einer Tristan-Parodie verschwenden und
die Vorzüge moderner Warmwasserversorgung preisen. Ihr Ehemann
Eduard  (Piotr  Prochera)  strengt  sich  an,  Paragraphen  zu
zitieren und sich vibratosatt aufzuregen, weil er lieber einen
Scheidungsgrund ohne Eifersucht gehabt hätte. Denn der „schöne
Herr Hermann“ – natürlich ein Tenor (Martin Homrich) – gleitet
bei seiner Dienstleistung, die Scheidung zu befördern, ins
Private ab und gesteht seiner Mandantin „Liebe“. Das empört
wiederum die frisch geschiedene Frau M.: Almuth Herbst sieht
sich  um  ihre  Hoffnungen  betrogen  und  macht  ihrem  neuen
Liebhaber  in  herrlich  schrillem  Outfit  eine  Szene.  Adam
Temple-Smith gibt sein Bestes, damit Herr M. im Scheidungs-
und Versöhnungskarussell mithalten kann.

Der  Chor  ist  von  Alexander  Eberle  bestens  präpariert,  um
Tippfräulein  und  Bürokraten  darzustellen,  deren  vokale
Mechanik auf die Sekunde genau Punkt neun Uhr in Gang gesetzt
wird. Einen großen Tag hat die Statisterie des Musiktheaters
im Revier: Sie kann sich, unterstützt von Andreas Langschs



Choreografie,  im  Mob  der  Scheidungsshow-Zuschauer  richtig
austoben. Giuliano Betta hält die Neue Philharmonie Westfalen
zu präziser Rhythmik an, die von einer Uraufführungs-Kritik
gegeißelten „stechendsten und stachlichsten Staccati“ pieksen
in  Bettas  verbindlicher  Lesart  die  Ohren  nicht  gar  zu
schmerzhaft,  die  parodierte  Wagner-Harmonik  ist  süffig
ausgekostet und vom Piccolo über die Harfe und die damaligen
„Mode“-Instrumente Banjo und Saxophon bis in die Bassregionen
hinein perlen und purzeln die Soli behend und klangschön durch
die rhythmischen Lücken der Partitur. Ein Abend, den man nicht
verpassen sollte.

Weitere Vorstellungen: 14., 21., 29. Mai; 10., 25. Juni 2022.
Info  und  Karten:
https://musiktheater-im-revier.de/de/performance/2021-22/neues
-vom-tage

Gelächter  statt  Respekt:  In
Gelsenkirchen  wird  Rossinis
„Otello“  zum  Drama  des
Verfalls europäischer Ideale
geschrieben von Werner Häußner | 10. Mai 2022
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Draußen  vor  der  Tür:  Otello  (Khanyiso  Gwenxane)  hat
keine Chance, zur Gesellschaft zu gehören. (Foto: Björn
Hickmann)

Kinder können grausam sein: Sie tänzeln mit Baströckchen vor
dem schwarzen Mann, zeigen mit Fingern auf ihn, strecken ihm
eine  Banane  entgegen.  Wir  kennen  solche  rassistischen
Beleidigungen  unter  anderem  von  Fußballplätzen.

Doch Empörung ist unter Umständen vorschnell und billig: Denn
nicht  nur  raubeinige  Sporthooligans,  denen  niemand  die
Segnungen der Intelligenz zusprechen möchte, sind unverblümte
Rassisten. Die Abwertung von Menschen ist in „feinen“ Kreisen
vielleicht  nicht  so  drastisch  spürbar,  dafür  aber  umso
subtiler.  Manuel  Schmitt,  Regisseur  der  Gelsenkirchener
Neuinszenierung des „Otello“, zeigt mit der umtriebigen Schar
auf  der  Bühne  auch  keine  Kinder,  sondern  eher  kleine
Gespenster:  Was  die  Gesellschaft  hinter  einer  Fassade  von
gutem Benehmen verbirgt, lassen die grauen Wesen in seiner
ganzen Gemeinheit in die Realität einbrechen.

https://www.musiktheater-im-revier.de/de/performance/2021-22/otello


Ein  gespenstischer
Alptraum  vor  der
„Festung  Europa“.
(Foto:  Björn
Hickmann)

Dabei sieht zunächst alles nach eitel Wonne aus: In einer
eleganten Nachkriegsarchitektur wird ein Bankett vorbereitet,
ein  hierarchiefreier  runder  Tisch  gedeckt.  Einer  der
blütenweiß livrierten Bediensteten zertritt angewidert etwas
am  Boden  –  offenbar  ein  lästiges  Insekt.  Aber  all  diese
harmlosen  Schilderungen  haben  einen  doppelten  Boden:  „In
varietate  concordia“  lässt  Bühnenbildner  Julius  Theodor
Semmelmann über dem Bauwerk prangen. Es ist das Motto der
Europäischen Union. „In Vielfalt geeint“, ein hehres Ideal, zu
schön, um bloß zynisch dekonstruiert zu werden. Aber wie weit
es in der Realität trägt, will der Regisseur am Beispiel des
„Mohren von Venedig“ im Lauf des Opernabends demonstrieren.
Und er spendet, das sei jetzt schon gesagt, wenig Hoffnung.

Draußen vor der Tür

Gelsenkirchen  hat  Manuel  Schmitt  nach  seinem  erstklassigen
Regiedebüt mit Georges Bizets „Die Perlenfischer“ 2018 erneut
ein  Werk  aus  dem  Randbereich  des  Repertoires  anvertraut:
„Otello“ ist nicht die bekannte Oper Giuseppe Verdis, sondern
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ein Hauptwerk von Gioachino Rossini, 1816 uraufgeführt und im
ganzen 19. Jahrhundert oft gespielt, bis es durch den Wandel
des  Zeitgeschmacks  und  das  Fehlen  koloraturerprobter
Gesangssolisten – man braucht sechs Tenöre mit hoher Tessitura
– von den Bühnen verschwand. Die Welle der Wiederentdeckung
der  ernsten  Opern  Rossinis  hat  auch  dem  „Otello“  eine
Renaissance beschert, wenn diese auch an deutschen Theatern
eher verhalten ausfällt.

Der  Regisseur  Manuel
Schmitt.  (Foto:
Werner  Häußner)

Das zertretene Ungeziefer ist nur ein Hinweis, dass es mit der
heilen Fassade nicht weit her ist. Als Otello auftritt, im
eleganten Outfit von Carolas Volles an die noble Gesellschaft
angepasst, wird die Kluft schnell deutlich: Er bleibt draußen
vor der Tür, während drin eine privilegien- und machtbewusste
Jeunesse  dorée  feiert.  Jago  gehört  dazu,  Rodrigo  ebenso.
Otello sagt es deutlich: „Ein Fremder bin ich“. Allzu bemüht
erkennt die Gesellschaft seine Verdienste an, aber als es um
„Respekt für den Helden“ geht, flammt Gelächter auf.

Schmitts  Inszenierung  hält  in  vielen  bezeichnenden  Details
fest, wie sich auf der toleranten Fassade die Sprünge zeigen



und  der  rassistische  Kern  durchscheint.  Und  welchen
Stellenwert Desdemona, der Braut Otellos, zugeschrieben wird,
zeigt er ebenso drastisch: Sie wird präsentiert als die Frau
im  Bett,  observiert  von  einer  Emilia,  die  wie  eine  alte
englische  Gouvernante  wirkt.  Dass  hinter  den  kultivierten
Konventionen Gewalt und Roheit lauern, wird am Ende des ersten
Akts überdeutlich. Es stellt sich aber die Frage, ob sich ein
Kriegsheld wirklich die körperlichen Übergriffe einer Bande
entfesselter Luxusknaben gefallen lassen würde.

Europäische Werte – nur noch museal

Der Bau auf der Bühne mutiert zum Museum. Ein antiker Torso
mag  an  die  humanistische  Tradition  Europas  erinnern,  ein
Gemälde wie Théodore Géricaults „Floß der Medusa“ aus dem
gleichen Jahr wie der „Otello“ (1816) kann als Verweis auf die
Bootsflüchtlinge von heute gelesen werden. Auch das Blau von
Yves Klein – die riesigen Flächen im Foyer sind der Stolz des
Musiktheaters  im  Revier  –  taucht  auf.  Aber  die  Kunst
degeneriert zur Staffage und zum Objekt des Marktes. Otello
tritt sie wütend und desillusioniert mit Füßen, während der
schicke  Bau  von  Stacheldrahtrollen  umgeben  wird:  ein
beklemmendes  Bild  für  die  „Festung  Europa“.



Der südafrikanische Tenor Khanyiso Gwenxane als Otello
und Rina Hirayama, bisher Mitglied des jungen Ensembles
am MiR, als Desdemona. (Foto: Björn Hickmann)

Bei  den  Personen  auf  der  Bühne  meidet  Schmitt  eine  allzu
eindeutige moralische Kategorisierung und lässt damit Tragik
und  Fallhöhe  zu:  Rodrigo  erweist  sich  als  ein  zwar
berechnender, aber wirklich Liebender, Iago als der falsche
Strippenzieher, dem Otello in seiner Verzweiflung vertraut.
Über das Ende entscheiden die Zuschauer in einem scheinbar
demokratischen  Verfahren,  das  eine  bloße  Abstimmungs-Farce
ist. Ohne zu wissen, wohin ihr Votum führt, wählen sie das
tragische Ende mit dem Tod Desdemonas oder ein von Rossini für
die römische Karnevalssaison 1820 nachkomponiertes, absurdes
Happy End.

Herausfordernde stimmtechnische Hürden

Wie herausfordernd die Partien sind, die Rossini damals für
die Sängerelite seiner Zeit schrieb, kann in Gelsenkirchen
nicht  verleugnet  werden.  Die  drei  Tenor-Hauptrollen  sind
respektabel  besetzt,  stellen  sich  mutig  den  technischen



Hürden,  bleiben  aber  bei  der  Galoppade  der  Koloraturen,
Verzierungen, Höhensprünge, unangenehmen Registerwechsel und
bei der kräftezehrenden Dramatik in schwindelnder Höhe immer
wieder an den Sprungbalken hängen.

Khanyiso Gwenxane ist ein in seinem Auftritt zurückhaltender
Otello, kultivierter als diejenigen, die ihn von oben herab
betrachten. Sein Abstieg macht ihn ratlos, hilflos, zuletzt
verzweifelt. Gwenxane legt die Emotionen in seine Stimme, die
ihre  Position  erst  finden  muss  und  die  mit  ausgeprägtem
Vibrato das Legato zerhackt. Das wird im Duett mit dem Rodrigo
Benjamin Lees zum Problem, wenn die Stimmen nicht harmonieren.
Lee singt eine beeindruckend gefasste Arie, aber seine Höhen
sind  abenteuerlich  gebildet  und  neigen  dazu,  unsauber  zu
werden. Immer wieder drückt er auf die Leichtigkeit des Tons.

Adam Temple-Smith ist ein harter Iago mit scharf geschliffener
Stimme ohne vokale Eleganz und ebenmäßige Tongebung. Dieser
Iago ist nicht die Inkarnation des nihilistischen Bösen wie
bei Arrigo Boito und Giuseppe Verdi – eine solche Figur hatte
Rossini bereits ein Jahr vorher in seiner „Elisabetta, Regina
d’Inghilterra“  geschaffen.  Der  aus  Hass  kalkulierende
Intrigant, der Otello mit scheinbarer Freundschaft eine Falle
stellt, ist dennoch als Charakter verkommen genug, um das Trio
der Gegner Otellos zu komplettieren. Dazu gehört auch eine bei
Verdi nicht vorkommende Figur: Elmiro, Vater Desdemonas. Er
schmiedet  einen  hinterhältigen  Plan,  um  die  Heirat  seiner
Tochter  mit  Rodrigo  zu  erzwingen.  Man  hat  dem  verdienten
Sänger Urban Malmberg keinen Gefallen getan, ihn mit dieser
Rolle  zu  betrauen,  denn  er  ist  alles  andere  als  ein
Schönsänger.  Mit  Mühe  stellt  er  sich  den  Noten  Rossinis,
gleitet auf öligem Vibrato von Ton zu Ton und liefert eine
Karikatur von Belcanto.

Romantisch-expressive Tonsprache

Rina Hirayama hat als Desdemona ihre berührendsten Momente im
dritten Akt, für den Rossini eine neue, romantisch-expressive



Tonsprache entwickelt, die direkt von Giovanni Simone Mayr zu
dessen Schüler Gaetano Donizetti führt. Hirayama singt das
Gebet der Desdemona und „Assisa a pie‘ d’un salice“ – das
„Lied von der Weide“ – schlicht und intensiv, wie den Gesang
einer tragischen Heroine. Ihre Stärken zeigt sie jedoch ebenso
im Gestalten der Rezitative, die Rossini mit viel Bedacht und
genauer Anpassung an die dramatische Situation komponiert hat.
Der Tenor Tobias Glagau gefällt im melancholischen Lied eines
Gondoliere;  Lina  Hofmann  (Emilia)  und  Camilo  Delgado  Díaz
(Lucio) sind in den kurzen Momenten ihrer Nebenrollen präsent
und konzentriert. Der Chor, einstudiert von Alexander Eberle,
hat  zu  Beginn  Mühe  mit  dem  Tempo,  in  den  großräumig
gestalteten  Finali  packende  vokale  Prägnanz.

Die Neue Philharmonie Westfalen kann in den reich bedachten
Bläsern – stellvertretend seien die geschmeidige Oboe in der
Ouvertüre und das Solo-Horn im ersten Akt genannt – viel Sinn
für  Rossinis  vielgestaltige  Klang-  und  Rhythmus-Dramaturgie
beweisen. Giuliano Betta am Pult fordert zugespitzte Tempi und
eine  nicht  immer  eingelöste  federnd-impulsive  Artikulation;
Momente der Kontemplation bleiben aber hin und wieder zu zäh.
Wechselhaft auch der Eindruck der Rezitative – mal feurig
gelungen, mal zu flott-beiläufig formuliert. Dennoch: Rossinis
Musik trägt den Sieg davon, trotz der vokalen Schwächen. In
Verbindung mit der starken Regie Manuel Schmitts zeigt der
Abend in Gelsenkirchen, wie wenig auf die alten Vorurteile
Verlass  ist:  Dieser  „Otello“  ist  packendes,  berührendes
Musiktheater. Der „ernste“ Rossini ist es wert, endlich in
seiner Vielfalt auf der Bühne zu erscheinen.

Vorstellungen am 05. und 26. Dezember 2021, am 9. und 16.
Januar 2022. Info:
https://musiktheater-im-revier.de/de/performance/2021-22/otell
o
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Existenzielle  Angst  und
Sicherheit  im  Glauben:
Gelsenkirchen  überzeugt  mit
Francis  Poulencs  „Dialogues
des Carmélites“
geschrieben von Werner Häußner | 10. Mai 2022

Der  übermächtige
Schatten des Todes:
Norigo Ogawa-Yatake
als  sterbende
Priorin  in
„Dialogues  des
Carmélites“  in
Gelsenkirchen.
Foto:  Karl  und
Monika  Foster
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Blanche de la Force hat Angst, tief sitzende Angst. Die junge
Frau trägt im Namen das Wort Stärke, flieht aber die Welt. Das
Kloster  sieht  sie  als  Ort  der  Sicherheit.  Aber  die  alte
Priorin,  die  sie  an  der  Pforte  empfängt,  lässt  keine
Illusionen  zu.  Man  könnte  Francis  Poulencs  „Dialogues  des
Carmélites“ leicht für eine katholische Erbauungsoper halten,
geprägt von der tiefen Gläubigkeit der Vorlage von Georges
Bernanos (nach Gertrud von Le Forts Novelle „Die letzte am
Schafott“), aber das würde zu kurz greifen.

Blanche hat nicht einfach Angst vor Schreckgespenstern wie ein
Kind,  ihre  Angst  erschöpft  sich  auch  nicht  in  einem
psychologischen Phänomen. Sie steckt tiefer, wie ein „Frost im
Herzen eines Baumes“. Eine existenzielle Angst, die Blanche
zur Vertreterin des Menschen schlechthin macht. Denn wer hat
es nie erlebt, das namenlose Erschrecken vor dem Nichts, vor
dem Fall in einen Abgrund, in dem nur noch bewusstloses Dunkel
herrscht, in dem sich jeder Sinn und jeder Verstand auflöst?

Dass die Postulantin beim Eintritt in der Karmel den Namen
„Schwester Blanche von der Todesangst Christi“ wählt, hat von
daher seinen Sinn: Wir denken an die Nacht am Ölberg, als die
Angst Jesus blutigen Schweiß auf die Stirne getrieben hat. An
den Verlassens-Schrei am Kreuz. Das Kloster ist für Blanche
der Raum des Glaubens, der einzigen Kraft, die dem Menschen
Sicherheit geben kann. Dass diese Gewissheit nicht absolut
ist, macht der Tod der alten Priorin klar: Jahrzehnte lebte
sie eine Existenz in Gebet und Gottsuche. Und nun spürt sie
die entsetzliche Einsamkeit des Todes. Alle Zuversicht des
Glaubens ist zerstoben.



Ben  Baur  setzt  auf
konzentrierte,
beziehungsreiche  Szenen  wie
die  Fußwaschung,  die  Mère
Marie (Almuth Herbst) an der
alten Priorin (Norigo Ogawa-
Yatake)  vollzieht.  Foto:
Karl  und  Monika  Foster.

Diese Szene hat Regisseur Ben Baur in seiner Inszenierung der
„Dialogues  des  Carmélites“  am  Musiktheater  im  Revier  in
Gelsenkirchen sehr konzentriert, wie einen Spot im Raum, mit
äußerster  Sparsamkeit  der  Gesten  und  Bewegungen,  aber  mit
beklemmender Wirkung gestaltet. Norigo Ogawa-Yatake drückt in
diesem letzten Lebensschritt der Priorin Madame de Croissy,
der mit einer Fußwaschung beginnt, den dunklen Aufruhr, den
schneidenden  Schmerz  und  den  Protest  gegen  die  hinfällige
Verfasstheit  des  Menschen  mit  ihrer  Stimme  in  bewegenden
Facetten aus.

In solchen Momenten sind die Personen der Oper ganz bei sich,
die „Außenwelt“ ist nur in Schatten wahrnehmbar. Das Volk, die
Nonnen, der Diener Thierry (Zhive Kremshovski), der im ersten
Bild Blanche erschreckt – sie sind nur riesige Schemen an der
Wand. Baurs Bühne ist ein geschlossener Raum. Kalkbleich graue
Wände, verblichenes Rokoko, eine – geplünderte? – Bibliothek,
deren leere Regale nahelegen, dass die Weisheit der Bücher
längst  an  ihr  Ende  gelangt  ist.  In  diesem  Raum  entzündet
Blanche beziehungsvoll eine Kerze.

Der Raum bleibt auch für das Kloster unverändert. Baur setzt

https://musiktheater-im-revier.de/#!/de/performance/2017-18/dialogues-des-carmelites/


nur wenige szenische Signale ein – Kerzen und eine Andeutung
von  Altar,  ein  Kruzifix,  Stühle.  Die  Gespräche  unter  den
Ordensfrauen, vor allem zwischen Blanche und der frohgemuten
Constance, hält Baur frei von aller raumgreifenden Bewegung
oder  Gestik,  reduziert  auf  wenige,  wesentliche  Signale.
Dongmin Lee gibt der Sœur Constance, als deren Vorbild die
heilige  Therese  von  Lisieux  gilt,  einen  Zug  kindlichen
Wissens, heiterer Beständigkeit und sanfter Selbstgewissheit.

Auf der Suche nach existenzieller Sicherheit

Bele Kumberger als Blanche liefert das fesselnde Porträt einer
jungen Frau, die nach einem Ort sucht, der ihrer Existenz
Sicherheit und Bedeutung gibt. Ihre lyrisch grundierte, zu
müheloser Expansion fähige Stimme kann sie in der verhaltenen
Kantilene so sicher führen wie im erregten Staccato, wenn sie
sich  mit  Constances  fröhlicher  Unbeschwertheit
auseinandersetzt. Die Worte sind meist deutlich modelliert,
das  Timbre  kontrolliert  geformt.  Leuchtende  Gewissheit  und
verschattete Ratlosigkeit gelingen im vokalen Ausdruck. Eine
so klug wie intensiv durchgestaltete Figur in einer Rolle, die
sich alles andere als von selbst erklärt oder gar spielt.

Auch die anderen Schwestern sind charakterstark dargestellt:
Petra Schmidt singt eine Madame Lidoine mit heftigen Akzenten,
Almuth Herbst hat als Mère Marie stimmschöne und expressive
Momente; Silvia Oelschläger (Mère Jeanne) und Lina Hoffmann
(Sœur Mathilde) geben ihren weniger prominenten Rollen dennoch
Konturen.

„Ave  Maria“  im  drohenden



Schatten  des  aufziehenden
Revolutionsmobs.  Foto:  Karl
und Monika Foster

Den Raum bricht erst die Revolution auf. Die Wände sind nun
offen, bieten keinen Schutz mehr. Die Außenwelt nimmt konkrete
Gestalt an: Nach dem warnenden Gespräch mit Blanche wird ihr
Bruder (Ibrahim Yesilay) draußen erschlagen und die Leiche
weggezerrt. Das Todesurteil für die Schwestern verkündet ein
blutüberströmter  Scharfrichter.  Für  das  szenisch
herausfordernde Ende, den Tod der sechzehn Nonnen auf dem
Schafott,  findet  Baur  eine  unspektakuläre,  gleichwohl
eindringliche Lösung, bei der die Kerzen als Lebenslichter
eine entscheidende Rolle spielen. Baur verzichtet auch hier
auf Naturalismus: Auf der schwarz verhängten Bühne leuchtet
nur der Schriftzug Paris 17 juillet 1794 – das historische
Datum,  an  dem  die  Nonnen  des  Karmels  von  Compiègne
hingerichtet  wurden.

Großer Tag für Chor und Orchester

Auch für Chor und Orchester des Musiktheaters im Revier war
die Premiere ein großer Tag: Chordirektor Alexander Eberle hat
die Szenen im Kloster, aber auch das bedrohliche Anrollen der
revolutionären  Massen  mit  fabelhaftem  Gespür  für  die
Raumwirkung  einstudiert.

Rasmus Baumann leitet die Neue Philharmonie Westfalen in einer
so packenden wie detailgenauen Wiedergabe der farbigen, tonale
Grenzbereiche streifenden, zwischen zärtlicher Intimität und
wuchtigem Aufschrei pendelnden Musik Poulencs, deren Qualität
umso deutlicher wird, je öfter die Oper in den Spielplänen
auftaucht. Das ist in den letzten Jahren erfreulich oft der
Fall;  in  dieser  Spielzeit  stehen  die  „Dialogues  des
Carmélites“  noch  in  Aachen,  Hannover  –  dort  inszeniert
Dietrich Hilsdorf und dirigiert der ehemalige Gelsenkirchener
Kapellmeister  Valtteri  Rauhalammi  –  und  Nordhausen  im
Spielplan, auch in Bologna, Caen und Paris wird die tragische



Geschichte der Ordensfrauen von Compiègne gezeigt. Und das
Musiktheater im Revier hat sich nach Paul Hindemiths „Mathis
der Maler“ erneut der Frage nach der Rolle des Glaubens im
gesellschaftlichen Kontext gewidmet und damit auf ganzer Linie
überzeugt.

Akzent  zum  Verdi-Jahr:  „Die
Räuber“  („I  Masnadieri“)  am
Aalto-Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 10. Mai 2022
Was  bringt  eigentlich  so  ein  Jubiläum?  Im  Zweifelsfalle
nichts: Auf Richard Wagners 200. Geburtsjahr trifft das zu.
Und für Giuseppe Verdi, dessen 200. Geburtstag im Oktober
gerade medial präpariert wird, steht Ähnliches zu befürchten.

Schreibtischtäter: Szene aus
Verdis  „Masnadieri“  am
Aalto-Theater  Essen:  Marcel
Rosca  (Maximilian),  Zurab
Zurabishvili  (Karl),  Liana
Aleksanyan  (Amalia),  Rainer
Maria Röhr (Herrmann). Foto:

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


Thilo Beu

Verdi hat nicht einmal die hässliche Seite aufzuweisen, die
bei  Wagner  von  einer  aufgescheuchten  Kultursociety  nach
jahrzehntelanger  seriöser  Forschung  nun  in  hippeligem
Moralismus breit getreten wurde. Verdi war kein Antisemit,
sein  Lebenswandel  sperrt  sich  der  Mythenbildung  und  kein
Faschist hat ihn zum Inspirator erkoren.

Hätten  sich  wenigstens  die  Operntheater  von  seinem  Œuvre
inspirieren  lassen,  hätte  das  Jubeljahr  den  Blick  weiten
können. Denn Verdi hat gut doppelt so viel komponiert als das
Dutzend  Werke  von  „Nabucco“  bis  „Falstaff“,  die  des
Geburtstagsklamauks  nicht  bedürfen,  um  andauernd  überall
inszeniert zu werden. Doch bisher ist – auch mit Blick auf die
Spielzeit 2013/14 – von einem Aufbruch hin zu unvertrauten
Verdi-Ufern wenig zu spüren. Ein paar hochherzige Projekte
gibt es: Krefeld-Mönchengladbach eröffnet die Spielzeit mit
„Stiffelio“ – einer der am sträflichsten missachteten Opern
Verdis. In Bielefeld wird es „Giovanna d’Arco“ in einer der
Urfassung  angenäherten  Rekonstruktion  geben.  Und  Frankfurt
lenkt schon zum Ende dieser Spielzeit den Blick endlich einmal
wieder auf Verdis großes französisches Experiment „Les Vêpres
Siciliennes“  –  in  einer  Inszenierung  des  Dortmunder
Intendanten  Jens-Daniel  Herzog.

Als einziges der großen deutschen Opernhäuser plant Hamburg
ein Projekt, das der Bedeutung Verdis angemessen ist. Wie als
Gegenpol zur „Trilogia popolare“ (Rigoletto, La Traviata, Il
Trovatore)  stellt  die  Staatsoper  im  Oktober/November  drei
verschollene Verdi-Opern auf die Bühne: „I Lombardi alla prima
crociata“, „I due Foscari“ und „La Battaglia di Legnano“ –
letzteres ein Werk, das bei seiner Uraufführung 1849 wegen
seiner politischen Stoßrichtung für Furore sorgte, aber kaum
mehr gegeben wird, in Deutschland wohl seit Kriegsende nicht
mehr.

Bei den selten gespielten Verdi-Opern mischt Essen mit

http://www.staatsoper-hamburg.de/index.php


Aber  das  Aalto-Theater  mischt  diesmal  vorne  mit:  Stefan
Soltesz  hat  seinem  Hang,  im  Zweifelsfall  zu  Populärem  zu
greifen, nicht nachgegeben und die Essener Erstaufführung von
Verdis „I Masnadieri“ – nach Friedrich Schillers „Die Räuber“
– ermöglicht. 1847 uraufgeführt, gehören die italianisierten
„Räuber“ zu den problematischen Werken Verdis: Der Komponist
war seit „Macbeth“ dabei, neu aufgestoßene Wege in seinem
Musiktheater zu erforschen, die er im „Rigoletto“ endgültig
stabilisiert hat.

In  der  Regie  setzte  der  Intendant  auf  Bewährtes  und
beauftragte  Dietrich  Hilsdorf  mit  der  Erarbeitung  seiner
inzwischen neunzehnten Aalto-Inszenierung. Und wieder einmal
schwankt  Hilsdorf  zwischen  einer  bravourös  aus  dem  Stück
entwickelten  Interpretation  und  seiner  Lust  an  überdrehten
szenischen  Nadelstichen.  Für  ihn  sind  die  „Masnadieri“
zunächst  eine  Familiengeschichte:  „Familienbande“  steht
zweideutig auf dem Gazevorhang, auf dem vor Beginn der Oper
schon ein dunkler teutscher Tann den Zuschauer ironisch in die
Irre führt.

Den konservativen Spruch von der Familie als „Keimzelle der
Gesellschaft“  nimmt  er  beim  Wort:  In  der  prunkvoll-kalten
Eleganz  eines  gigantischen  Büros,  gestaltet  vom  bewährten
Johannes Leiacker, exponiert er die Konstellation mit genau
beobachteten Gängen und Gesten. Carlo Moor ist der Träumer,
der Außenseiter, der nach Alternativen sucht; Francesco Moor,
hinkend  und  missgestaltet,  der  eilfertige,  machtlüsterne
Anpasser; Amalia das begehrte Objekt zwischen den Männern, zu
der noch Arminio gehört, Kammerherr der Familie, in Essen
umgedeutet zum geduldeten Bastard des alten Moor. Dieser Graf
Massimiliano ist eher hilfloses Opfer der Intrige als ein
entschiedener Täter; Hilsdorf wird die Figur des alten Vaters
im Lauf des Stück bis zum Zerrbild eines patriarchalistischen
Richter-Vaters und Gottes-Ersatzes demontieren.

So weit ist die Exposition bestechend erdacht. Aber mit den
Räubern kommt Hilsdorf nicht ins Reine, weil er im Räuber-Bild



des zweiten Akts die „Kampfzone ausweitet“ und das Stück zur
Kritik des liberalen Kapitalismus umbiegt. Da klemmen Broker
und Börsianer vor Flatscreens, flimmern Zahlen und Grafiken,
tummeln sich offenbar russische Oligarchen, gegen die ein paar
bunte  Pussy-Riot-Vermummte  blank  ziehen.  Hilsdorf  hat
versucht,  die  Szenen  mit  den  Räubern  auf  zwei  Ebenen
anzusiedeln – der von Alexander Eberle vorzüglich präparierte
Chor singt teilweise von oben oder aus den Zuschauerraum –,
aber es wird szenisch nicht klar, was die idealen Kopfgeburten
des Carlo Moor und die Bande enthemmter Kapitalistenknechte
auf der Bühne miteinander zu tun haben sollten.

Ende  im  Welt-Ekel:  Verdis
„Masnadieri“,  von  Dietrich
Hilsdorf  gedeutet.  Foto:
Thilo  Beu

Ab hier verliert die Inszenierung ihre Schlüssigkeit, auch
wenn  sich  am  Ende  abzeichnet,  dass  Hilsdorf  auch  die
Geschichte  von  Menschen  erzählen  will,  die  am  Lebens-Ekel
zugrunde  gehen.  Der  von  Verdi  dramaturgisch  genial  und
musikalisch zukunftsweisend vertonte Wahnsinn der „Kanaille“
Francesco Moor wirkt aus sich heraus; der Schluss, als Carlo
Moor einer völlig im existenziellen Nichts gestrandeten Amalia
den Rest gibt, zeigt ihn als einen an der Welt verzweifelten
Gescheiterten,  ähnlich  wie  Corrado  in  Verdis  wenig  später
entstandener Byron-Oper „Il Corsaro“. Für diesen Aspekt öffnet
Hilsdorf die Augen: In der Schaffensphase um 1847/48 kreiert
Verdi Anti-Helden, gekennzeichnet von einer schwarzen Negation



jeglichen Sinns und einer dämonischen Hybris: Macbeth gehört
hierher, die Gebrüder Moor, der Korsar. Ein Nachfolger tritt
uns erst wieder mit dem Jago in „Otello“ entgegen.

Verdis „Galeerenjahre“ gehen zu Ende

Ähnlich  ausgefeilt  wie  die  Regie  mit  der  Szene  geht  der
Dirigent Srboljub Dinić mit Verdis Partitur um. Dinić will uns
hörbar machen, dass Verdis „Galeerenjahre“ zu Ende gehen, dass
er  über  die  schlagkräftigen  Cabaletten  hinauswächst,  dass
seine  Instrumentation  reicher  und  dramaturgisch  überlegter
wird.  Dass  Dinić  den  zündenden  Schwung  und  die  federnd
abspringende Attacke punktierter Rhythmen dämpft, muss nicht
sein: Es ist gerade der Kontrast von innovativer Sprache und
überkommenen  „Floskeln“,  die  den  Reiz  der  „Masnadieri“
ausmachen.

Das Orchester lässt spüren, wie es die „hohe Schule“ seines
Chefs  verinnerlicht  hat:  delikate  Phrasierungen,  sorgsame
Balance, kultivierte Soli sorgen für einen veredelten Verdi-
Klang. Das Sänger-Ensemble erreicht ein solides, gemessen an
Verdis Anforderungen aber nicht immer konsistentes Niveau –
was  aber  auch  schon  bei  einer  gefeierten  „Masnadieri“-
Produktion  im  Scala-Jubiläumsjahr  1978  in  Mailand
festzustellen war. Vokal am überzeugendsten nähert sich Aris
Argiris  seiner  Partie  des  Francesco  Moor:  ein  solide
gestützter, klangschön timbrierter Bariton mit sicherer Höhe
und  psychologisch  charakterisierend  eingesetzten  Nuancen  im
Klang.



Zurab  Zurabishvili
(Karl),  Liana
Aleksanyan
(Amalia).  Foto:
Thilo  Beu

Anders Zurab Zurabishvili als Carlo Moor: Der Tenor hat zwar
entspannte Töne im Zentrum, zwingt seiner Stimme aber die Höhe
förmlich auf und kommt so zu larmoyanter Schärfe und oft nur
ungefähr treffender Intonation. Das Fach des Verdi-Tenors, das
einst Sänger wie Carlo Bergonzi ideal verkörperten, scheint
ausgestorben. Liana Aleksanyan bringt für die Rolle der Amalia
– für die „Nachtigall“ Jenny Lind geschaffen – die nötige
Leichtigkeit und einen gut anspringenden, lyrisch-hellen Ton
mit. Auch ihre Mezzavoce kann sich hören lassen. Nur in der
Attacke  gelangen  ihr  einzelne  Töne  nicht  ausreichend
fokussiert  –  womöglich  eine  Frage  der  Tagesform.

Rainer Maria Röhr und René Aguilar als Arminio (Hermann) und
Roller können auf Augenhöhe mithalten; sie überzeugen auch als
Sing-Schauspieler  in  knappen,  prägnanten  Auftritten.  Marcel
Rosca  ist  als  alter  Graf  Massimiliano  ein  die  Facetten
souverän beherrschender Gestalter. – Das Aalto-Theater hat mit
dieser ehrgeizigen Produktion einen markanten Akzent in der
deutschen Opern-Landschaft gesetzt und gezeigt, dass es sich
lohnt, Kräfte für den wenig bekannten Verdi zu mobilisieren.



Wenn der neue Intendant Hein Mulders im Herbst mit „Macbeth“
die Spielzeit eröffnen lässt, wird sich zeigen, wie beide
Werke in ihrem Ringen um dramatische Wahrheit und Innovation
miteinander verwandt sind.

Weitere Aufführungen am Aalto-Theater Essen: 20., 23. und 29.
Juni; 3., 5., 7., 10. und 20. Juli. Kartentelefon: (0201) 81
22  200.  Infos  im  Internet:
http://www.aalto-musiktheater.de/premieren/die-raeuber.htm


