
„Wenn man einmal in Bayreuth
war, ist man süchtig danach“:
Altistin Karolin Zeinert aus
Düsseldorf singt im Chor der
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Karolin  Zeinert  vor  dem  Bayreuther
Festspielhaus.  (Foto:  Werner  Häußner)
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Die Düsseldorfer Altistin Karolin Zeinert singt mittlerweile
in ihrer 11. Spielzeit im Chor der Bayreuther Festspiele. Im
Interview erzählt sie, wie sie in Bayreuth ihre professionelle
Laufbahn begonnen hat und warum es so faszinierend ist, im
Chor der Festspiele mitzuwirken.

Wie hat’s bei Ihnen begonnen mit Bayreuth?

Ich habe immer gerne im Chor gesungen. Mit fünf habe ich damit
angefangen,  bin  dann  in  meiner  Heimatstadt  Gera  auf  ein
chororientiertes Gymnasium gegangen und wollte immer Choristin
werden. Ich habe dann das Studium begonnen, war nach vier
Semestern  beim  RIAS  Kammerchor  als  Praktikantin  und  habe
festgestellt: Chorsingen ist wirklich meins. Dann habe ich an
verschiedenen  Theatern  Produktionen  mitgemacht.  Nach  dem
Abschluss meines Studiums habe ich mich initiativ in Bayreuth
beworben. Wagners Musik mochte ich immer, ich habe ja auch am
gleichen  Tag  wie  er  Geburtstag.  Ich  habe  vorgesungen  und
ehrlich gesagt nicht geglaubt, dass es klappt, aber ich wurde
genommen und bin nun seit 2012 jedes Jahr bei den Festspielen
in Bayreuth. Als ich 2014 an der Deutschen Oper am Rhein ins
Festengagement ging, habe ich mir das Okay geholt, dass ich im
Sommer  nach  Bayreuth  gehen  kann.  Mein  Chef  ist  da  extrem
kulant und die Kollegen haben Verständnis für mich. Das klappt
also ganz gut.

Sie  sind  also  bei  den  Bayreuther  Festspielen  in  Ihre
professionelle  Laufbahn  eingestiegen?



Karolin  Zeinert.
(Foto:  privat)

Ja, tatsächlich. Vorher war ich mal eine Spielzeit in Leipzig,
hatte aber sonst immer nur Gastverträge. Ich habe so mein
Studium  finanziert  und  Erfahrungen  gesammelt.  Und  nicht
zuletzt für mich geklärt, ob ich diesen Job mein Leben lang
machen möchte und auch kann. Denn das Singen im Chor ist schon
ein spezieller Beruf. Man ist viel unterwegs, soziale Kontakte
zu Menschen außerhalb des Theaterbetriebs sind schwierig, und
immer, wenn andere frei haben, arbeiten wir. Aber Bayreuth war
schon das Highlight für mich. Als ich hier anfing, war ich 26,
und lange war ich die jüngste unter den zweiten Altistinnen im
Festspielchor.

War Bayreuth neu für Sie? Waren Sie vorher einmal hier?

Weder als Gast noch als Stipendiatin. Die Festspiele waren für
mich totales Neuland. Ich kannte auch die Stadt nicht, fühlte
mich aber sehr schnell zu Hause. Auch weil ich in Weimar
studiert hatte, eine Stadt von ähnlicher Größe und Struktur.

Und wie sind sie mit der Arbeit am Grünen Hügel umgegangen?
Hat Sie ein besonderes Bayreuth-Gefühl erfasst?



Die  Damen  des  Bayreuther  Festspielchores  in  Richard
Wagners „Der fliegende Holländer“ mit Nadine Weissmann
als Mary (links) und Elisabeth Teige als Senta. (Foto:
Enrico Nawrath)

Ich erinnere mich, dass ich an einem der ersten Tage einmal an
der  Hinterbühne  vorbeigegangen  bin.  Die  großen  Tore  waren
offen,  so  dass  man  von  dort  in  den  Zuschauerraum  blicken
konnte. Ich hatte noch nie in einem Haus mit so vielen Plätzen
gesungen und noch nie ein Theater mit so einer tiefen Bühne
gesehen. Das war ehrfurchtgebietend, aber ich habe es damals
nicht  als  furchteinflößend  erlebt.  Erst  später,  wenn  ich
jungen Kollegen davon erzählt habe, wurde mir bewusst, was man
für  Produktionen  erlebt  hat  und  mit  welchen  Sängern  man
zusammen auf der Bühne gestanden hat. Da habe ich so ein
bisschen „das Fürchten gelernt“. Der Premierentag in Bayreuth
macht mich immer noch etwas nervös und auch die Vorstellungen
sind etwas Besonderes, wenn ich zum Beispiel die kleine Rolle
eines  Edelknaben  im  „Tannhäuser“  singe.  Da  herrscht  eine
andere Anspannung, weil man es besonders gut machen möchte.

Wie hat sich Ihr Verhältnis zu Wagners Musik entwickelt?



Ich hatte eine Lehrerin in Weimar, die schon recht früh gesagt
hat, meine Stimme passe gut ins deutsche Fach und zu Wagner.
Daher habe ich mich bald dran versucht und im Studium Erda
oder  die  Wesendonck-Lieder  gesungen.  Das  lag  mir  gut  und
passte zu meiner Stimme, weil es viel um die Ausgestaltung von
Text geht. So habe ich mich in Wagner reinverliebt. Meine
erste Produktion, da war ich Anfang Zwanzig, habe ich in Gera
mitgemacht, das war „Tannhäuser“ mit einem Vierzig-Personen-
Chor. Das habe ich sehr genossen, und so habe ich mich nach
und nach mit den anderen Opern befasst.

Welche ist Ihre Wagner-Lieblingsoper?

Karolin  Zeinert  im
Kostüm  –  hier  für
Wagners „Tannhäuser“.
Rainer  Sellmaier  hat
die  Kostüme  für
Tobias  Kratzers
Inszenierung
entworfen.  (Foto:
privat)

Das ist eine fiese Frage, schwierig zu beantworten und von den
Umständen  abhängig.  Beim  Bayreuther  „Ratten-Lohengrin“  von



Hans Neuenfels dachte ich, ja, das ist „meine“ Wagner-Oper.
Dann kam der nächste „Lohengrin“, der szenisch anders war und
bei dem ich die Längen des Stücks spürte. Ich bin auch eine
große Freundin von „Parsifal“, der kann aber auch ewig dauern.
Wenn ich mich entscheiden müsste, dann zwischen „Tannhäuser“
und „Parsifal“. Das Elegische im „Parsifal“ finde ich ganz
wunderbar, und das zaubert Pablo Heras-Casado in diesem Jahr
wirklich toll. Er lässt das Orchester so leise spielen, dass
wir  in  der  Höhe  stehen  und  uns  manchmal  fragen,  ob  das
Orchester überhaupt noch spielt. Für jemanden, der in Bayreuth
debütiert hat und die akustischen Finessen des Hauses noch
nicht kennt, hat er die Musik großartig umgesetzt. Er hat auch
eine Chorsaalprobe mit uns gemacht und ganz fein gearbeitet.
An einem normalen Haus ist gar keine Zeit, so intensiv an
Details zu arbeiten. Hier ist es möglich, auszuprobieren, wie
weit man ein piano dimmen kann, damit es noch trägt und hörbar
bleibt. Das hat großen Spaß gemacht.

Wenn Sie die Arbeit hier mit Düsseldorf oder anderen Theatern
vergleichen: Was ist das Spezielle in Bayreuth? Gibt es das?

Ja,  das  gibt  es  auf  jeden  Fall,  und  zwar  unter  einigen
Aspekten. Zum einen ist der Chor mit 134 Personen hier groß
genug.  Wir  haben  zum  Beispiel  in  Düsseldorf  auch  einen
„Fliegenden Holländer“, und da ist es nicht üblich, dass am
Abend die Matrosen und der Geisterchor beide live gesungen
werden. Die Geister kommen in aller Regel vom Band. Und dabei
sind wir in Düsseldorf mit 65 Sängern ein relativ großer Chor
– aber hier ist es eben das Doppelte. Hier kommt alles live.
Zum anderen konzentriert man sich hier nur auf Wagner. In
Düsseldorf haben wir innerhalb einer Spielzeit ein breites
Repertoire. Da ist für eine solche Konzentration einfach kein
Raum. Es gibt auch nicht so viele musikalische Proben und
nicht so viel Zeit, an kleinsten Nuancen zu feilen.

Hier machen wir zehn Wochen lang nichts anderes als Wagner.
Wir treffen uns bei „Parsifal“ vor jeder Vorstellung, sogar
vor jedem Akt, und singen uns ein. Das heißt, man singt sich



zusammen, geht nahe ans Dirigat, lotet noch einmal die Dynamik
aus.  Man  ist  hier  sehr  darauf  angewiesen,  auf  die
Chordirigenten  zu  achten,  weil  auf  der  Bühne  eine  andere
Akustik herrscht als im Saal. Wir sind extrem davon abhängig,
dass unsere Chordirigenten gut hören und uns perfekt führen.
Wir  leben  hier  in  der  „Glocke  Bayreuth“,  das  ist  keine
Alltagssituation.

Was nehmen Sie mit aus Bayreuth für Ihre Arbeit an Ihrem
Stammhaus? Auch wenn das Niveau der Dirigate unterschiedlich
beurteilt  wird,  arbeiten  Sie  hier  mit  verschiedenen
musikalischen Charakteren mit unterschiedlichen Auffassungen.

Man  nimmt  in  jedem  Fall  die  unterschiedlichen  Weisen  des
Herangehens  an  die  Musik  mit.  Wir  haben  dieses  Jahr  mit
Nathalie  Stutzmann  im  „Tannhäuser“  eine  Sängerin  als
Dirigentin, und es ist interessant, wie ganz anders sie mit
der  Musik  umgeht  als  Axel  Kober,  der  ja  mein  Chef  in
Düsseldorf ist und mit dem wir hier in den letzten Jahren viel
Freude hatten. Frau Stutzmann macht viel vor, dirigiert sehr
gesanglich, mit viel Bogen und Fläche. Für das Orchester mag
das schwierig sein, weil sie wohl weniger akzentuiert. Aber
für uns im Chor ist das etwas ganz anderes. Manchmal ist es
auch ein bisschen schwierig, wenn ich zurückkomme und von
Bayreuth  eine  genaue  Vorstellung  mitbringe,  wie  bestimmte
Stellen zu klingen haben.

Aufschlussreich ist auch zu beobachten, wie unterschiedlich
Dirigenten im Umgang mit dem Orchester, dem Ensemble und auch
mit Regisseuren sind – und welche Entwicklung sie im Lauf der
Zeit machen. Ich erinnere mich an meine ersten Begegnungen mit
Christian Thielemann, bei denen ich dachte: Oh, das ist hier
aber ein harscher Ton. Einige Jahre später habe ich ihn viel
gelöster erlebt. Da wirkte er, als wäre er „angekommen“. Was
ich an Bayreuth schätze, ist das Verschwimmen der Distanz zu
den „großen“ Sänger-Solisten. Man sitzt in der Kantine, und
dann setzt sich ein Georg Zeppenfeld einfach mit an den Tisch.
Wenn solche Solisten an einem Haus als Gast kommen und gehen,



kommt dieses Miteinander nicht auf.

Wie erleben Sie die Arbeit mit den Regisseuren?

In den letzten elf Jahren habe ich hier – wie auch anderswo –
festgestellt: Arbeit und Name gehen nicht immer konform. Es
gibt Leute mit großem Ruf, bei denen ich bei der Arbeit die
Hände über dem Kopf zusammenschlage und denke, die Ergebnisse
sind nur ihrem Team zu verdanken. Und dann gibt es welche, die
vielleicht nicht den prominentesten Namen haben, aber genau
wissen, was sie wollen und eine tolle Arbeit machen, bei der
man  sich  als  Choristin  auch  mitgenommen  fühlt.  Die  große
Herausforderung speziell in Bayreuth ist, dass man den großen
Chor auf der Bühne abholt und mitnimmt. Wenn von 134 Leuten
jeder am Abend wissen soll, was er zu tun hat, wie seine Rolle
und Funktion ist, dann ist das nochmal eine andere Hausnummer
als beispielsweise den Chor in Düsseldorf zu führen, der halb
so groß ist. Manche Regisseure sind von dieser Menschenmasse
einfach eingeschüchtert und vielleicht auch überfordert.

In  welchen  Inszenierungen  haben  Sie  sich  besonders  wohl
gefühlt?

Die beste Produktion, die ich in den letzten Jahren mitgemacht
habe, ist sicherlich der „Tannhäuser“ von Tobias Kratzer. Er
kam zur ersten Probe und konnte jeden mit Namen ansprechen!
Jeder hat von ihm eine Intention, eine Rolle bekommen, hat
genau erfahren, was er wann und wo zu tun hat. Da ist eine
solche Truppe dann natürlich voll dabei. Genauso Barrie Kosky.
Bei  ihm  würde  ich  gerne  noch  einmal  eine  Regierarbeit
mitmachen, weil mich seine Perfektion beeindruckt hat. Das ist
natürlich anstrengend. Im letzten Akt seiner „Meistersinger“
gab es einige „freeze“-Situationen, in denen alle Bewegungen
auf  Stichwort  „einfrieren“  müssen.  Das  hat  er  so  lange
geprobt,  bis  es  134  Leute  plus  Statisterie  auf  den  Punkt
gemacht haben. Das beeindruckt, nimmt den Chor mit und macht
Spaß. Bei Regisseuren, die den Chor eher als Masse oder als
Kollektiv betrachten, fühlen sich nicht alle angesprochen. Das



ist ein normales Gruppenproblem.

Hat  der  Bayreuther  Festspielchor  im  Vergleich  zu  anderen
Chören eine eigene Gruppendynamik?

Von den 134 Menschen, die wir in diesem Jahr glücklicherweise
wieder sind, sind nicht alle in festen Engagements. Viele
arbeiten frei, treffen sich im Sommer hier und haben Bayreuth
als Schwerpunkt in ihrem Arbeitsplan. Wer nach Bayreuth kommt,
um  hier  seinen  Sommerurlaub  zu  verbringen,  bringt  ein
spezielles Arbeitsethos mit. Das zeigt sich, wenn der Chor
nach einem Jahr wieder zusammenkommt zur ersten Probe. Wir
haben die Stücke im Jahr zuvor so minutiös geprobt, dass man
das Ergebnis unter den Umständen eines anderen Opernhauses
ohne weiteres auf die Bühne stellen könnte. Aber an diesem
Punkt beginnt die Arbeit in Bayreuth erst. Da wird an der
Intonation gefeilt, da werden Einzelstimmen herausgekitzelt.
Das  ist  anstrengend,  aber  die  Chorsänger,  die  hier  sind,
wollen genau das. In einem normalen Opernhaus würde man das
zeitlich  überhaupt  nicht  schaffen.  Außerdem  ist  das
Klangerlebnis ein ganz anderes. In Düsseldorf haben wir sechs
Stellen im zweiten Alt, hier sind es zwölf. Das ist ein ganz
anderes Gefühl in der Gruppe. Wenn man da die Augen zumacht,
ist der Klang traumschön.

Kann es dieses Erlebnis nicht doch auch anderswo geben?

Ich glaube, das kann man an keinem anderen Haus erreichen. Der
Chor  ist  auch  sehr  multikulturell,  die  Sänger  kommen  von
überall her, man trifft so viele Leute, was total schön ist
und  ein  ganz  eigenes  Gefühl  erzeugt.  Dann  bilden  sich
Freundschaftsgruppen, die auch Bayreuth überdauern. Man hat
eine  gemeinsame  Leidenschaft,  gemeinsame  Erinnerungen.  Das
sind Gründe, warum sich so viele Leute den Sommer um die Ohren
schlagen  und  lange  dabei  bleiben.  Wir  feiern  regelmäßig
30jährige Jubiläen. Viele sagen: Wenn man einmal in Bayreuth
war, dann ist man süchtig danach.



Neuproduktion ohne Ecken und
Kanten:  Neo  Rauch  und  Rosa
Loy  tauchen  „Lohengrin“  in
Bayreuth in vieldeutiges Blau
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023

Blau ist die bestimmende Farbe der Bühne von Neo Rauch
und Rosa Loy. Foto: Enrico Nawrath

Blau  –  die  Farbe  des  Himmels,  die  Farbe  Gottes  und  der
Harmonie. Blau – eine kalte Farbe und nach Leonardo da Vinci
die metaphysische Mischung des Sonnenlichts mit der Schwärze
der Weltfinsternis. Blau – die Farbe der Nacht, der Ruhe, der
romantischen  Sehnsucht.  Blau  aber  auch  die  Farbe,  die
niederländische Künstler für ihre Keramikkacheln verwendeten,
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die sich ab dem 16. Jahrhundert in ganz Europa verbreiteten.

Von diesem Delfter Blau hat Neo Rauch – so macht er selbst
glauben  –  seine  Inspiration  für  den  neuen  Bayreuther
„Lohengrin“ empfangen. Diese Farbe bleibt so deutungsoffen wie
die Bühne, die Rauch gemeinsam mit seiner Frau Rosa Loy für
die diesjährige Premiere der Festspiele entwickelt hat. Ein
traditioneller  Rundhorizont  mit  schweren  Wolken  und
durchbrechenden  Lichtstrahlen,  im  Zentrum  ein  merkwürdiges
Gebäude, eine Mischung aus Transformatorenhaus und Erinnerung
an einen romanischen Architekturblock mit Rundbogenfries und
Rosette, mit Isolatoren auf dem Dach und Leitungen zu einem
angejahrten  Strommast.  Davor  wimmelt  die  Menge  des
brabantischen  Volkes  in  der  Tracht,  wie  sie  uns
niederländische Maler auf ihren Genrebildern vertraut gemacht
haben: Wämser, Häubchen, Schürzen, Schnürmieder. Es ist kein
Land vor dem Hunnensturm, sondern das Land der Reformation,
des Zeitalters der Glaubenszweifel.

Zwischen Whales‘ „Frankenstein“ und Böcklins „Toteninsel“

Zu dem anachronistischen Prozess, der da vor den König kommt,
wird eine an zwei Seilen gefesselte Frau geführt. Elsa, in
Blau,  mit  viel  zu  kleinen  Flügelchen  wie  eine  putzige
Engelsfigur  aus  einer  Kitschporzellansammlung,  an  einen
Isolator gefesselt, erträumt ihren Retter. Lohengrin erscheint
unter blitzenden Entladungen. Die Lichtbögen erinnern an James
Whales  „Frankenstein“-Film:  Lohengrin  als  der  „neue
Prometheus“,  der  Lichtbringer  für  die  Menschen?  Seine
graublaue  Montur  eröffnet  breite  Deutungsmöglichkeiten
zwischen  Luftschiffer,  Elektriker  oder  dem  einst  die
Sowjetunion „elektrifizierenden“ Lenin. Jubel vor dem Trafo
und zwischen den Schatten hoher Zypressen, die wie aus Arnold
Böcklins  „Toteninsel“  drohen.  Im  Kampf  verliert  Telramund
einen seiner Insektenflügel und kriecht nur noch am Boden:
Motten  lösen  die  Neuenfels’schen  Ratten  ab.  Schon  ein
bekannter  deutscher  Satiriker  wusste:  Tiere  auf  der  Bühne
machen sich immer gut.



Lohengrin,
zweiter  Akt:  Die
Harmonie  zwischen
Lohengrin  (Mitte:
Piotr  Beczala)
und Elsa (rechts:
Anja  Harteros)
scheint
gefestigt,  aber
mit  Ortrud
(Hintergrund:
Waltraud  Meier)
droht  der
Zweifel.  Foto:
Enrico  Nawrath

Neo  Rauch  behindert  auch  im  zweiten  und  dritten  Akt  den
Freiflug des assoziativen Bild-Symbol-Denkens nicht: Eine hohe
Wolkenszenerie, auf den Tüllvorhang projiziert, versetzt die
Szene zwischen Ortrud und Elsa in eine unwirkliche Landschaft.
Die Figuren bewegen sich in einer dunklen Zone wie in einem
Schilfgürtel, herausgeschält nur durch die Lichtspots Reinhard
Traubs. Bleiben wir im Brabant der Reformation, sind Ortrud
und Telramund durch ihre Kostüme als Vertreter einer älteren
Ordnung gekennzeichnet: Er im gegen neue Waffen wirkungslos
gewordenen  Harnisch  alter  Rittersleut‘,  sie  im  voluminösen



Medici-Kragen und einem Rock, der an steife spanische Hofmode
erinnert.  Nun  ja:  Die  beiden  stehen  für  Radbods  alten
Fürstenstamm.

Schon im zweiten Akt tritt eine neue Farbe hinzu, die durch
Rot ins Orange gebrochene Komplementärfarbe zu Blau: Gelb, die
schwefelfarbige mittelalterliche Chiffre für den Außenseiter
und  das  Böse.  Der  Turm,  in  dem  Elsa  und  Lohengrin  ihre
Hochzeitsnacht  feiern  sollte,  ist  intensiv  orange
ausgeleuchtet; Elsa selbst schon – im Futter ihrer Robe – von
blassem Orange infiziert. Die Farbe des Zweifels?

„Hervorstülpungen“ des Inneren

Wie  eigentlich  stets  bei  Neo  Rauch,  sind  diese
„Hervorstülpungen“ seines Inneren, entwickelt in sechs Jahren
stetiger Umrahmung seiner Atelierarbeit durch Wagners Musik
(so Rauch in einem Interview) ambivalent, auch nicht auf ein
tradiertes  Repertoire  von  Symbol-Bedeutungen  oder  Bild-
Chiffren  festzulegen.  Aber,  wie  das  sonst  recht
regietheaterverliebte  deutsche  Feuilleton  in  seltsamem
Erstaunen mehrfach notiert hat: Sie sind einfach schön, und in
ihrer geheimnisvollen Gegenständlichkeit reizvoll rätselhaft
zu betrachten.

Sie  kehrt  nach  18



Jahren  noch  einmal
auf  den  Hügel
zurück,  um  ein
letztes  Mal  Ortrud
zu  singen:  Waltraud
Meier  (Mitte)  mit
Tomasz Konieczny als
Telramund.  Foto:
Enrico  Nawrath

Nun ist Form ohne Inhalt, Schönheit ohne Begriff eine hohle
und schnell ermüdende Angelegenheit. Der Erfolg der Leipziger
Schule, soll er nicht bloß Schall und Rauch sein, sollte sich
nicht auf puren Ästhetizismus, auf von ach so viel Abstraktion
und  Gedankenkunst  ermüdete  Augen  stützen.  Im  Falle  des
Theaters sitzen wir nicht in einer riesigen Gemäldegalerie,
sondern einem Raum, der durch Aktion, Darstellung und im Fall
der Oper durch Musik mehrdimensional gedacht ist.

Bewegte Körper sind „willkommen“

Hier kommt nun die Inszenierung ins Spiel. Eigentlich, so Neo
Rauch  in  einem  Interview  mit  der  „Zeit“,  brauchen  seiner
Bilder die Bewegung des Körpers im Raum, die Kostüme und die
Musik, gar nicht. Man könne auch aus der reinen Betrachtung
des statischen Materials Genuss ziehen, bewegte Körper seien
aber „willkommen“. Dafür zeichnet in Bayreuth Yuval Sharon
verantwortlich,  der  in  seiner  Heimat,  den  USA,  mit
experimentellen  Opern-Projekten  auf  sich  aufmerksam  gemacht
hat  und  2014  mit  John  Adams‘  problematischem  Musiktheater
„Doctor Atomic“ quasi aus dem Nichts heraus in Karlsruhe in
der deutschen Regielandschaft eingeschlagen hat. Im Dezember
2016 hat Sharon eine „Walküre“ in Karlsruhe inszeniert und
kurz  darauf  anstelle  des  von  der  offenen  deutschen
Flüchtlingspolitik  vergrätzten  lettischen  Regisseurs  Alvis
Hermanis  den  Bayreuther  „Lohengrin“  übernommen.  Eine  von
Anfang  an  harmonische  Zusammenarbeit,  wie  Rauch,  Loy  und

https://www.zeit.de/2018/29/lohengrin-bayreuther-festspiele-neo-rauch-rosa-loy


Dirigent Christian Thielemann übereinstimmend bestätigen.

Trotzdem: Viel eingefallen ist Sharon zum Thema „Lohengrin“ in
den eineinhalb Jahren nicht. Weder vertieft er die Figuren
psychologisch, noch macht er deutlich, was an Wagners Konzept
aktuell  sein  könnte.  Die  Ansätze  sind  da:  Lohengrin  als
Prometheus,  Lohengrin  als  präfaschistische  Führerfigur  ohne
Geschichte  und  ohne  politischen  Rechtfertigungsdruck.  Oder
Lohengrin als „Berührung einer übersinnlichen Erscheinung mit
der menschlichen Natur“, wie Wagner schrieb – die Oper also
als Transzendenzproblem. Dergleichen ist höchstens in Ansätzen
zu  beobachten,  wenn  etwa,  als  Lohengrin  zum  „Gral“
zurückkehrt,  die  kraftvoll  gemalten  Lichtstrahlen  von  oben
intensiv  aufleuchten.  Im  Zusammenhang  einer  betulichen
Personenregie, die in der Kirchenszene des zweiten Aktes wie
aus  einem  früheren  Reclam-Libretto  wirkt,  gewinnen  solche
Details kein Gewicht.

Christian Thielemanns intensive Steigerungskurven

Sowohl das Emanzipationsthema (Elsa, die starke Frau) als auch
die Umwertung Ortruds, die den letztlich notwendigen Zweifel
sät,  sind  schon  szenisch  überzeugender  erzählt  worden.
Stattdessen wiegen sich die Köpfe der brav aufgestellten Chöre
wacker hin und her, wenn im dritten Akt Elsa in knalligem
Orange trotzig die Erklärung des Gralsritters entgegennehmen
muss.  Mag  sein,  dass  die  Reminiszenzen  an  alte  Wolfgang-
Wagner-Arrangements akustisch günstig sind. Genutzt haben sie
wenig; der Chor Eberhard Friedrichs lag – „Steh ab vom Kampf!“
– mehr als einmal in ungewohntem Clinch mit der Präzision und
erntete am Ende ein paar böse Buhs.

An  Christian  Thielemann  konnte  das  nicht  liegen:  Der
Festspiel-Musikdirektor dirigierte mit „Lohengrin“ die letzte
der  zehn  Opern  aus  dem  an  sich  unsinnigen  Kanon  der
festspielwürdigen Wagner-Werke. Und da waren sie wieder, die
Momente, in denen Thielemann den Streicherklang magisch samtig
ausbreitet. Die Stellen, in denen Bläser und Streicher in



luftig strahlender Transparenz ineinander verwoben zu schweben
scheinen.  Die  intensiven  Steigerungskurven  im  Finale  des
zweiten Aktes, die Thielemann ganz typisch mit einem kaum
merklichen  Rubato  noch  verstärkt.  Aber  da  war  auch  der
fehlende Biss im Vorspiel zum dritten Akt, das Fehlen einer
belebenden  rhythmischen  Kantigkeit.  Und  im  schimmernden
Vorspiel wurden die Bläserstimmen keineswegs aus dem Nichts in
das  Flirren  der  geteilten  Violinen  hineingeboren,  sondern
setzten beinahe analytisch deutlich ein.

Gefeierte Waltraud Meier

Mit  Piotr  Beczała  setzte  Bayreuth  endlich  wieder  einmal
Lohengrin-Maßstäbe.  Der  polnische  Tenor  sang  anstelle  von
Roberto Alagna, der vor ein paar Wochen plötzlich bemerkte,
dass  er  keine  Zeit  zum  Lernen  der  Rolle  habe,  mit  viel
Fortüne.  Die  italienische  Fülle  des  Klangs  stützte  eine
ausgezeichnete Artikulation, aber die nicht anstrengungsfreie
Höhe  zeigte  auch,  dass  der  „Lohengrin“  für  Beczała  eine
Grenzpartie  ist.  Eine  solche  Grenze  gilt  auch  für  Anja
Harteros als Elsa: So flexibel und innig ist „Einsam in trüben
Tagen“  nicht  eben  häufig  zu  hören;  in  den  dramatischen
Momenten  der  Auseinandersetzung  mit  Ortrud  hat  die  Stimme
glanzvolles Volumen und entschiedene Attacke; im Duett des
dritten Akts zeigt das zunehmend flackernde Vibrato, dass ihr
die Ausdauer fehlt, die Phrasen konsequent durchzustützen.

Gefeiert  wurde  Waltraud  Meier.  Nach  18  Jahren  kam  die
Sängerin, die in so vielen Partien Maßstäbe gesetzt hat, für
ihre letzte Ortrud noch einmal nach Bayreuth zurück. Man spürt
ihre Erfahrung in jeder stimmlichen Geste, aber auch in jedem
Moment ihrer Bühnen-Aktion. Ihre Ortrud ist keine grelle Hexe,
keine  sich  wild  gebärende  Furie,  sondern  eine  lauernd-
verhalten  singende,  überlegende  und  überlegene  Regisseurin
eines Masterplans, der ihr am Ende dann doch aus den Händen
gleitet. Waltraud Meier kann durch Erfahrung gestalten, wo
sich junge Stimmen mit Frische und Energie ihren Weg bahnen;
ihre „Entweihten Götter“ strahlen immer noch eine gleißende



Gefährlichkeit aus, die heute noch subtiler gefärbt wirkt als
im Ungestüm früherer Jahre.

Nach der Ära des Regietheaters

Bei Georg Zeppenfeld gibt es das Problem, dass er stets so
souverän gestaltet, so zuverlässig rund und makellos den Ton
formt, dass die Gewöhnung das Außerordentliche einer solchen
Leistung beinahe als selbstverständlich sehen will – was es
keinesfalls ist, wie Tomasz Konieczny als Telramund mit teils
forciert verfärbten Vokalen, teils gewaltsamer Tonbildung und
Emission demonstriert. Egils Silins ergänzt die Solistenriege
als  zuverlässig  standfester  Heerrufer,  den  die  Regie
weitgehend unauffällig zur Nebenfigur verurteilt. Der Beifall
war gewaltig, bei Konieczny und dem Chor mit einigen markigen
Buhs  durchsetzt.  In  die  Inszenierungsgeschichte  des
„Lohengrin“ am Grünen Hügel könnte der Abend als musikalisch
glücklich  gelungenes  Beispiel  eines  aneckungsfreien  Nach-
Regietheater-Ära eingehen.

Bayreuth-Nachlese:  Frank
Castorfs  „Ring“-Inszenierung
wird  in  die  Geschichte
eingehen
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023
Die Bayreuther Festspiele 2017 sind Vergangenheit – und mit
ihnen Frank Castorfs „Ring des Nibelungen“ aus dem Wagner-
Jubiläumsjahr  2013.  Aber  schon  während  der  drei
Vorstellungsserien  dieser  Festspielzeit  war  festzustellen:
Dieser  „Ring“  hat  Geschichte  geschrieben  und  wird  in  die
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Geschichte eingehen.

Szene aus dem ersten Aufzug
von  Wagners  „Siegfried“.
Foto:  Enrico  Nawrath

Selten hat sich der Geist einer Zeit so nachvollziehbar auf
der Opernbühne manifestiert. Selten ist die Spannung zwischen
den  Anspruch  eines  Werks,  dem  Prozess,  seinen  Sinn  zu
erschließen  und  der  lustvollen  Verweigerung  jeglicher
Hermeneutik so sardonisch schmerzhaft ausgekostet worden.

Vergeblichkeit der Sinnsuche

Bestürzend klar lässt der Berliner Altmeister, der im Juli
2017 seine Weihestätte am Rosa-Luxemburg-Platz und die Schar
seiner Gläubigen verlassen musste, vor unser Auge treten, dass
er es für vergeblich hält, in dieser Welt einen Sinn erfassen
zu wollen. Elementare Lüste und die alte Macht der Triebe
leben sich aus. Und wir sind hilflos zurückgeworfen auf die
Flut  der  Bilder,  auf  die  verborgene  Macht  der  ins  Leere
zielenden Zeichen und Verweise, auf die Klicks, mit denen
persönliche Assoziationen und gedankliches Schweifen in einen
Text, in eine Musik einrasten, die nur mehr Spiel-Material
sind.

Theater der Dekonstruktion und Diskontinuität

Theater der Dekonstruktion und Diskontinuität: Das hatte in
den  letzten  25  Jahren  an  der  Volkbühne  in  Berlin  seine
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Entwicklung, die zwischendrin mal niemanden mehr aufregte und
die mit einer Mischung aus verbissener Treue, snobistischer
Langeweile,  theaterästhetischem  Beharrungsvermögen  und
avantgardistischer Lust an der Anarchie ihren Platz ausfüllte.
Ganz neu war diese Art Theater für Bayreuth auch nicht mehr,
als Castorf 2013 sich mit Wonne dem Spießrutenlaufen nach den
„Ring“-Premieren aussetzte.

Der Riecher von Wolfgang Wagner schnüffelte schon in diese
Richtung, als er 1993 Heiner Müller den „Tristan“ inszenieren
ließ  –  eine  legendär  gewordene  Arbeit,  die  Müllers  Ex-
Assistent Stephan Suschke im September 2018 in drei bereits
ausverkauften  Vorstellungen  am  Landestheater  Linz
wiederbelebt. Auch der zu Recht viel gescholtene „Tannhäuser“-
Exzess  Sebastian  Baumgartners  holte  mit  der  bespielten
Installation Joep van Lieshouts postdramatisches Theater ins
Festspielhaus,  wenn  auch  weit  entfernt  von  der  Konsequenz
Castorfs.

Jetzt also Inszenierungsgeschichte: Dass dieser „Ring“ ähnlich
prominent  wie  vor  40  Jahren  Patrice  Chéreaus  wegweisende
Arbeit in die Bayreuther Annalen eingehen wird, ist kaum zu
bezweifeln. Welche Impulse für künftige tetralogische Regie-
Bemühungen von ihm ausgehen, ist noch nicht abzusehen. Der
nächste Bayreuther Großversuch 2020 soll ja, so wird geraunt,
Diskontinuität  weiter  zementieren,  wenn  vier  Regisseurinnen
jeweils einen Teil erarbeiten und damit betont wird, dass die
vier Abende auch ohne inneren Zusammenhang szenisch gelesen
werden können.

Der „Ring“ ist zu Ende gedeutet – neue Konzepte sind nötig

Das ist kein neuer Gedanke (in Stuttgart und Essen etwa hat es
solche Zyklen längst gegeben), möglicherweise dennoch einer
mit innovativem Potenzial. Und neue Impulse sind bitter nötig:
Wagners „Ring des Nibelungen“ wurde in den letzten Jahren
allzu häufig als Objekt ehrgeiziger Regisseure und Dirigenten
aus- und überinszeniert. Zu erzählen hatten sie dabei wenig

https://www.landestheater-linz.at/stuecke/detail?EventSetID=2669&ref=266918101


Aufregendes – ob Georg Schmiedleitner in Nürnberg mit Müll und
Trash,  ob  Rosamund  Gilmore  in  Leipzig  mit  zahnloser
Personenführung in Ruinen und Hallen oder Uwe Eric Laufenberg
in Wiesbaden mit einem Aufguss seiner Linzer „Ring“-Bemühung.

Dietrich Hilsdorfs Düsseldorfer Zyklus, der in der letzten
Spielzeit  mit  „Das  Rheingold“  begonnen  hat,  weist  wieder
einmal in die bekannte Gesellschaftskritik, ist aber immerhin
handwerklich glänzend erarbeitet und verspricht von daher noch
spannende  Fortsetzungen.  Nicht  vergessen  sei  der  Detmolder
„Ring“, in dem Kay Metzger (Regie) und Petra Mollerus (Bühne)
mit  eigenständigen  Ideen  einen  bildmächtigen  Bogen  vom
Absolutismus  bis  in  eine  Science-fiction-Zukunft  geschlagen
haben – große Leistung eines kleinen Hauses.

Castorf  hatte  eine  Menge  zu  erzählen:  Der  Gegensatz  zu
statuarisch-symbolhaften  Bildwelten,  wie  sie  Wieland  Wagner
begründet und zuletzt vielleicht Vera Nemirova in Frankfurt
gepflegt hat, könnte nicht stärker sein: Von den gelangweilt
herumlümmelnden Rheintöchtern, die dem abgehalfterten Alberich
die Peitsche spüren lassen – er braucht sich die Lust nicht
mehr  listig  erzwingen  –,  über  die  ungestümen  Stalin-  und
Lenin-Gleichsetzungen  im  „Siegfried“  bis  hin  zu  den  Road-
Movie-Typen der „Götterdämmerung“, ihren Halbweltweibern und
Voodoo-Schamanen  entwickeln  Castorfs  Darsteller  Charaktere,
die sich in einer Fülle szenischer Mikro-Episoden lustvoll
ausspielen.

Ertränkt und aufgeputscht von der Flut der Bilder

Castorf überschüttet den Zuschauer mit einem Wust aus Zitaten,
Klischees,  Gags,  Bildfetzen  aus  biographischer  oder
kollektiver Erinnerung, medialen Chiffren, politischen Zeichen
und  symbolbehafteten  Schauplätzen.  Eine  Flut,  die  bewusst
überfordert: Wer kann mit Ketchupflaschen und Isolierdecken
etwas  anfangen,  wer  erkennt  die  Hinweise  auf  unbedeutende
Trash-Filme,  wer  ahnt,  worauf  Alberichs  Plastik-Entchen
verweisen könnte, wer deutet sich durch die Anspielungswelt



der Kostüme Adriana Braga Peretzkis, die von Marlene Dietrichs
mondänen  Pelzen  über  den  abgedrehten  „glitter  man“  und
Pianisten Liberace bis hin zu Nicholas Cage in David Lynchs
„Wild at Heart“ reichen?

Das Motel an der Route 66
mit  der  Tankstelle  im
„Rheingold“.  Foto:  Enrico
Nawrath

Einen wesentlichen Anteil an der ästhetischen Wirkung dieses
„Rings“  haben  die  Bühnenbilder  von  Aleksandar  Denić.  Sie
spielen  mit  Orten,  die  aus  anderen  medialen  Erzählungen
bekannt und zu Chiffren moderner (Popular-)Kulturen geworden
sind: Das schmierige Motel an der „Route 66“ ruft einen Topos
auf,  der  –  über  „Highway  66“  hinaus  –  in  zahllosen
amerikanischen  Filmen  zu  finden  ist,  und  könnte  auch  ein
Hitchcock-Setting sein.

Die Scheune mit der Anspielung auf die schmutzige Ölförderung,
verlegt in ein Land unter dem roten Stern, könnte irgendwo in
Amerika stehen, wird aber mittels historischer Propagandafilme
mit dem Sowjet-Sozialismus Stalins verknüpft. Der Coup mit dem
verhülltem Reichstag und den machtvollen Säulen der New Yorker
Börse in der „Götterdämmerung“, die Mount-Rushmore-Karikatur
im  „Siegfried“  oder  die  triste  DDR-Alltags-Ästhetik  des
Alexanderplatzes öffnen weitreichende Gedanken-Spielräume und
anachronistische Perspektiven, die absichtsvoll gebrochen sind
oder ins Leere laufen. Aber diese meisterhaft ausgeleuchteten



Bilder  (Rainer  Casper)  haben  einen  so  eindringlichen
Wiedererkennungswert,  dass  sie  sich  unauslöschlich  ins
Gedächtnis einbrennen.

Und natürlich wecken sie – bestärkt noch durch die ständigen
Video-Projektionen, die Details aus Innenräumen großformatig
nach außen bringen und die Protagonisten in den Fokus rücken,
wie es auf der Opernbühne niemals möglich wäre – eine fast
kindliche Lust am Deuten. Denn entgegen den Anweisungen des
Meisters war in diesem Jahr die Lust im Publikum zu spüren,
sich die Castorf-Welt zurechtzuerklären: In den Pausen wurde
über diese und jene Details debattiert, ahnungsvoll raunend
verborgene Zusammenhänge festgestellt.

Die Suche nach dem Sinn kommt durch die Hintertür zurück

Das  „Besserwissertheater“,  das  Castorf  in  einem  seiner
Interviews gegeißelt hatte, feiert fröhlich Wiederkehr: Wer
kennt die Filme auf den Plakaten im Inneren des Motels? Wer
erkennt Bild- oder Szenenzitate und ihre mögliche Bedeutung?
Der Mensch erträgt es nicht, seine Welt ungedeutet zu lassen.
Er will die Ordnung, den Sinn der Abläufe erkennen. Wenn der
Glaube  nicht  hilft,  findet  sich  eine  Ideologie.  Wenn  die
versagt,  wird  ein  subjektivistischer  Nihilismus  zum
Rückzugsort, auf dem sich die Bewegung der Wellen von einem
vermeintlich festen Standpunkt aus bestimmen lässt. Das war
vielleicht  das  spannendste  Ergebnis  der  sechzehn  Stunden
Zeichenflut.

„Ich habe Sehnsucht nach menschlicher Welt“, schreibt Castorf
im Programmheft. Was er zeigt, sind nur noch Degenerationen
menschlicher Existenz. Der „Ring“ ist in seinen Augen eine
Erzählung tiefster Verzweiflung: Liebe ist zu sexueller Lust
oder Gewalt degeneriert, Gestaltungskraft zu Machtmissbrauch,
Selbstbewusstsein  zu  Egozentrik,  Freiheit  zu  Anarchie,
Furchtlosigkeit zu Brutalität. Eine freie, wilde Welt, mit
rastlosem Antrieb nach Macht, die sich am Ende nur noch um
Selbsterhaltung ängstigen muss. Wagners Welt des „Rings“? Man



wird nicht umhin können, ihre Züge auch unter der Camouflage
Castorf’scher Assoziationsketten zu erkennen.

Zwiespältige musikalische Eindrücke

Musikalisch waltet über den drei letzten „Ring“-Zyklen die
Hand des 78-jährigen Marek Janowski, der mit der Staatskapelle
Dresden eine hoch gelobte Aufnahme der Tetralogie vorgelegt
hatte. Das Bayreuther Ergebnis ist zwiespältig: Im „Rheingold“
fehlt zu Beginn die Atmosphäre, am Ende das gewisse Pathos,
das der Musik eingeschrieben ist.

Dass  Janowski  keine  Leitmotivhuberei  betreibt,  ist  kein
Verlust,  dass  er  wichtige  Blechbläsermotive  mit  den
begleitenden Bewegungen der Streicher übertönt, schon eher.
Seltsam  willkürlich  wirkende  Modifikationen  im  Tempo,
unmotivierte Betonungen vor allem in den Holzbläsern, dann
wieder  klangliche  Pauschalisierungen  lassen  das  Dirigat
inhomogen, manchmal sogar ziellos erscheinen. Im ersten Akt
der  „Walküre“  ersticken  Bedrohliches  und  Poetisches  im
neutralen  Fluss  von  Tönen.  Der  erste  Akt  des  „Siegfried“
dagegen erklingt als ein Stück fortschrittlicher Musik, fast
so bittersüß wie Schostakowitsch.

Das  Bayreuther  „Ring“-Ensemble,  in  der  „Götterdämmerung“
angeführt vom stets untadeligen Chor Eberhard Friedrichs, hat
mit  Catherine  Foster  eine  der  besten  Brünnhilden  im
derzeitigen  internationalen  Sänger-Markt  zu  bieten.  Foster
bildet  die  Töne  frei  und  unverkrampft,  ohne  Druck  und
Verfärbung, mit ermüdungsfreier Schwerelosigkeit. Dazu kommt
eine  pointierte  Bühnenpräsenz,  die  sie  selbst  in  diesem
schauspielerisch  auf  Höchstleistung  verpflichteten  Ensemble
herausragen lässt.

Die Erda Nadine Weissmanns muss gleich hinter Foster genannt
werden:  eine  opulente  Alt-Stimme,  artikulationsgenau,
klangschön,  unbeirrbar.  Auch  Marina  Prudenskaya  hat  als
Waltraute  einen  tollen,  stimmlich  einem  ausgewogenen



italienischen  Klangideal  zuneigenden  Auftritt.  Alexandra
Steiner, Stephanie Houtzeel und Wiebke Lehmkuhl harmonieren
als  Rheintöchter  dank  solide  positionierter  Stimmen.  Tanja
Ariane Baumgartner wirkt als Fricka im „Rheingold“ nicht so
frei  und  unbefangen  wie  in  der  „Walküre“.  Und  Caroline
Wenborne muss als Freia in Latex ihre Figur ausschließlich
sexuell definieren.

Eine Trias erstklassiger Wagner-Bässe

Im „Rheingold“ erweisen sich Günther Groissböck und Karl-Heinz
Lehner (Fasolt und Fafner) als erstklassige Wagner-Bässe. Auch
Georg Zeppenfeld spielt als Hunding seinen böse-schwarzen Bass
mit  zynischer  Härte  aus.  Roberto  Saccá  mag  als  Loge  mit
begrenztem, klanglich gedeckeltem Tenor stimmlich nicht recht
überzeugen; Iain Paterson hat als Wotan seine besten Momente,
wenn er verhalten reflektiert; in den dramatischen Stellen des
letzten Akts der „Walküre“ stößt er an seine Grenzen.

Christopher Ventris singt den Siegmund mit klarem, deutlich
artikuliertem Ton, hat auch die Farben für das Spektrum der
Gefühle zwischen Resignation und siegesgewissem Aufbegehren.
Seine  Partnerin  Camilla  Nylund  wird  im  Lauf  des  klug
durchgestalteten ersten Akts härter und vibratoreicher. John
Lundgren in der „Walküre“ und Thomas J. Mayer im „Siegfried“
singen  Wotan/Wanderer  solide,  darstellerisch  präsent,  aber
ohne vokales Charisma. Stefan Vinke überwältigt als Siegfried
weniger  durch  Strahlkraft  als  durch  eine  untrügliche,
abgesicherte  Basis  seiner  Stimme.  Ana  Durlovsky  wirkt
überanstrengt; das Timbre passt aber zum Rollenkonzept eines
alternden Berliner Showgirls.

Auch Stephen Milling reiht sich in die Riege der überzeugenden
Wagner-Bässe ein: Sein Hagen ist ein böser, stimmgewaltiger
Ränkeschmied, der es mit Siegfried und mit seinem Halbbruder
Gunther – dem sicheren, klangschön singenden Markus Eiche –
locker  aufnehmen  kann.  Albert  Dohmen  flüchtet  sich  als
Alberich zu oft in flaches, unstet gestütztes Deklamieren; der



Mime  von  Andreas  Conrad  dürfte  vor  allem  im  ersten
„Siegfried“-Akt in gestalterischer Finesse kaum zu übertreffen
sein.

Das  Publikum  quittiert  die  unterschiedlichen  sängerischen
Profile fast durchweg mit unterschiedslosem Jubel und ein paar
deplazierten Buhs; der wütende Protest gegen die Regie, wie er
2013 zu erleben war, blieb aus. Wer diesen „Ring“ nicht mag,
hat sich längst entschlossen, zu Hause zu bleiben.

Co-Autor: Robert Unger

Hier  gilt’s  nicht  nur  der
Kunst:  In  Bayreuth
präsentiert Barrie Kosky mit
den  „Meistersingern“
souveränes Deutungs-Theater
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023

Die  Meistersinger  in
Wahnfried.  Szene  aus  dem
ersten  Aufzug  der
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Neuinszenierung  von  Barrie
Kosky. Foto: Enrico Nawrath

Hier gilt’s der Kunst allein: Was Siegfried Wagner nach den
nationalbegeisterten  Kundgebungen  bei  der  Premiere  der
„Meistersinger von Nürnberg“ 1924 an die Türen des Bayreuther
Festspielhauses  schreiben  ließ,  was  Wieland  und  Wolfgang
Wagner  1951  zum  Aushang  brachten,  um  in  „Neu-Bayreuth“
politische Diskussionen zu unterbinden, das könnte auch über
dem letzten Bild von Barrie Koskys Bayreuther Neuinszenierung
der „Meistersinger“ stehen.

Soeben  hatte  noch  Hans  Sachs  –  allein  und  dem  Publikum
zugewandt – die deutsche, echte, wahre Kunst gepriesen, die
auch den politischen Zerfall überstehen würde. Da öffnet sich
die Bühne nach hinten, ein Orchester fährt herein und Sachs
dirigiert  im  Samtjackett  und  Barett  Richard  Wagners  mit
ausladenden Bewegungen den emphatischen Schluss.

Gilt’s  also  nur  der  Kunst?  Ein  verzweifelt  affirmatives
Plädoyer nach sechs Stunden lustvoll ausgespielten Beziehungs-
Theaters, in dem es, ja sicher, um die Musik, doch mindestens
ebenso  um  Biografisches,  Politisches,  Geschichtliches  ging?
Mag sein, dass die großartige Musik Richard Wagners alles heil
macht,  Dass  sie  über  155  Jahre  Rezeptionsgeschichte
triumphiert, die von frühen (jüdischen) Protesten gegen die
Beckmesser-Figur über den Missbrauch als Festoper im Dritten
Reich bis hin zur radikalen Zuspitzung zum Diskurs über die
Kunst durch Katharina Wagner in Bayreuth 2007 reicht. Kosky
lässt den Chor in schwarzem Orchesterdress die Instrumente
bearbeiten – und lesen kann man daraus ein Bekenntnis oder
eine Parodie.

Von Wahnfried bis zum Nürnberger Prozess

http://www.bayreuther-festspiele.de


Die  frisch  renovierte
Fassade  des
Festspielhauses.  Foto:
Werner Häußner

Von wegen Kunst allein also. Was schon im zweiten Akt der
„Meistersinger“  aus  dem  Munde  Eva  Pogners  nicht  so  recht
zutrifft,  stimmt  ebenso  wenig  1924  oder  1951  oder  2017.
Ähnlich  wie  Stefan  Herheim  in  seinem  genialen  Bayreuther
„Parsifal“ zieht Kosky das Panorama weit, bezieht die Wirkung
mit ein: Die Ouvertüre richtet den Blick in den von Rebecca
Ringst detailreich nachempfundenen Salon der Villa Wahnfried,
Ort  einer  der  berüchtigten  privaten  Performances  eigener
Werke, die Richard Wagner so liebte. Er selbst ist gleich
mehrfach anwesend, als Stolzing, Sachs, David. Schwarz und
streng  schreitet  Cosima,  migränebewehrt,  durch  die  Reihen,
nimmt am Kaffeetisch Platz. Schwiegervater Franz Liszts weiße
Haare  wehen  nicht  lange  am  Flügel:  Der  zappelig-quirlige
Wagner,  der  zuvor  Seidenwäsche  und  Schuhe  ausgepackt  hat,
schubst ihn weg, greift selbst in die Tasten, demonstriert dem
Dirigenten Hermann Levi, wie er seine Musik gespielt haben
will. Selbst die Neufundländer Wagners haben ihren Platz: Zu
Beginn führt er die schwarzen Hunde Gassi.

Doch die witzige, mit virtuoser Hand inszenierte Geschichte
bekommt den ersten schalen Riss, als der deutsche Choral „Da



zu dir der Heiland kam“ einsetzt. Hermann Levi, der jüdische
Münchner Generalmusikdirektor und Uraufführungs-Dirigent des
„Parsifal“, in die Rolle des Beckmesser gedrängt, wird zum
Niederknien genötigt: Beginn einer Demontage, für die Kosky im
Lauf  des  Abends  bedrängende,  irritierende,  auch  plakative
Bilder finden wird.

Zunächst  aber  bevölkern  die  Meister  in  den  prächtigen
Renaissancekostümen  Klaus  Bruns‘  den  Wahnfried-Salon.  Die
Merkerei  wird  aus  Portraitbildern  des  jungen  Wagner  und
Cosimas  gebaut,  die  souverän  gestalteten  personenreichen
Szenen sind komödiantisch überzogen und stets auf dem Punkt –
Barrie  Koskys  operettengeschulte  Hand  versteht  es,  Pointen
treffsicher zu setzen. Überraschend rückt der Tumult am Ende
des ersten Akts in die Ferne: Wahnfried fährt nach hinten, der
Raum schließt sich, und Hans Sachs, alias Richard Wagner,
steht im Zeugenstand eines Gerichtssaals. Im letzten Licht –
Franck Evin ist ein Meister der bedeutungsvollen Beleuchtung –
erkennen wir: Es ist der Saal der Nürnberger Prozesse, an der
Wand die Fahnen der vier Siegermächte.

Die Vertäfelung rahmt auch im zweiten Aufzug die Spielfläche.
Gras sprießt überall – eine sinnreiche Anspielung – und die
efeubewachsene Zeugenschranke wird zur Liebeslaube Stolzings
und  Evas.  Die  Wagner-Entourage  picknickt,  die  Gewandungen
mutieren  ins  Volkstümliche,  Handwerkliche,  Altdeutsche.  Den
Fliedermonolog und das Gespräch mit David setzt Kosky mit
sensiblem  Blick  auf  die  menschlich  berührenden  Tiefen  in
Szene, aber der spannungsvolle Dialog zwischen Hans Sachs und
Eva  will  mit  seinen  hintergründigen  Anspielungen  nicht  so
recht in die Gänge kommen: Koskys Interesse gilt nicht der
werkimmanenten Psychologie der Personen.



Beckmesser  (Johannes  Martin
Kränzle) in der Prügelszene
am Ende des zweiten Aufzugs.
Foto: Enrico Nawrath

Die Prügelszene rückt er in deutliche Nähe eines Pogroms –
nicht  naturalistisch  durchgestaltet,  sondern  hochsymbolisch
aufgeladen: Beckmesser wird ein gewaltiger Kopf aufgesetzt,
der  an  die  verzerrten  Juden-Darstellungen  antisemitischer
Zeichnungen  erinnert;  parallel  dazu  bläht  sich  riesig  und
geisterhaft eine „Stürmer“-Judenkarikatur bühnenhoch auf. Sie
richtet  den  giftigen  Blick  ins  Publikum,  bis  sie  zu  den
letzten Versen des Nachtwächters in sich zusammensinkt und nur
noch die Kippa mit dem Davidsstern sichtbar bleibt.

Ein plakatives Bild – aber auch ein Hinweis darauf, was aus
dem Antisemitismus Wagners erwachsen ist. Koskys Regie stellt
jedoch,  gegen  den  ersten  Eindruck  solcher  starker  Bühnen-
Signale, keine vordergründigen Bezüge her. Er gibt sich auch
nicht, wie derzeit der Castorf-Ring in Bayreuth, der frei
schweifenden  Assoziation  hin.  Er  hat  den  „Meistersingern“
nichts  übergestülpt,  sondern  entwickelt  jeden  Zug  seiner
Deutung aus dem Stück, aus Wagners Gedankenwelt und aus dem
ideologischen  Umfeld,  das  vom  unkritisch  bewundernden
Wagnerianismus eben bis hin zur Wagner-Rezeption Hitlers und
des Dritten Reiches führt.

Wagners verquere Theorien in der Konkretion einer Bühnenfigur

Inwieweit  Beckmesser  als  Juden-Karikatur  aufgefasst  werden



kann,  ist  ein  bis  heute  umstrittenes  Thema.  Wer  Wagners
Hetzschrift „Das Judenthum in der Musik“ liest, kommt jedoch
nicht umhin, in Beckmesser Wagners verquere Theorien in der
Konkretion  einer  Bühnenfigur  wiederzuentdecken:  „Der  Jude“,
der „an sich unfähig ist … sich uns künstlerisch kundzugeben“,
der in Musik redet, ohne etwas Wirkliches zu sagen, der nur
wie  Papageien  nachplappert  „ohne  Ausdruck  und  wirkliche
Empfindung“ – ist das nicht Beckmesser, der sich eines Lieds
von Hans Sachs bemächtigt, es entstellt und verständnislos
vorträgt? Hitler sagt es unverblümt und in offenbar direktem
Bezug auf Wagner: „Was (das Judentum) auf dem Gebiete der
Kunst leistet, ist entweder Verbalhornisierung oder geistiger
Diebstahl.“

Alles, was Wagner diffamiert hat, findet sich bei Beckmesser
wieder – und insofern ist Kosky, wenn er den demontierten
Merker  bis  in  die  karikierend  zappelnden  Bewegungen  des
letzten  Akts  hinein  als  erniedrigte  Person  kennzeichnet,
jenseits  aller  philologischen  Debatten  auf  der  Spur  des
authentischen  Wagner.  Wenn  er  im  dritten  Akt  das
Renaissancevolk  über  die  Bänke  des  Nürnberger
Schwurgerichtssaals fegen und die Fahnen schwingen lässt, hebt
er freilich die plakative Eindeutigkeit auf: Er schlägt den
Bogen aus dem historischen spätmittelalterlichen Nürnberg, das
seine  Judengemeinde  ausgerottet  hat,  über  das  idealisierte
Alt-Nürnberg Wagners in die Villa Wahnfried als Chiffre für
einen Ort, an dem sich Glanz und Elend des 19. Jahrhunderts
verdichten. Und er markiert mit dem szenisch-räumlichen Bezug
zu  den  Nürnberger  Prozessen  den  Horizont,  in  dem  die
Geschichte  zu  lesen  ist.

https://archive.org/stream/Wagner-Richard-Das-Judentum-in-der-Musik/WagnerRichard-DasJudentumInDerMusik186941S.Text_djvu.txt


Michael Volle als Hans Sachs
im Dritten Akt. Foto: Enrico
Nawrath

Gälte es nur der Kunst, wie es noch Wolfgang Wagner in seinen
letzten, unübertrefflich biederen Bayreuther „Meistersingern“
nahegelegt  hat,  wäre  Richard  Wagner  verharmlost,  die
Geschichte  negiert  und  die  Bedeutung  von  Musik  um  einen
wesentlichen  Aspekt  beschnitten.  Barrie  Kosky  hat  mit
Bewusstsein um die Probleme, mit virtuosem Regie-Handwerk und
nicht  zuletzt  mit  einem  Seitenblick  auf  die  ursprüngliche
Intention der „Meistersinger“ als einer „komischen Oper“ ein
Beispiel souverän konzipierten Deutungs-Theaters geschaffen,
das allen Brüchen und Fragen zum Trotz in sich konsistent eine
sinnlich  erfassbare  Position  zu  den  „Meistersingern  von
Nürnberg“ entwickelt, die dem Anspruch des Stücks und dem
Anspruch Bayreuths, wie mit Wagners Werk umzugehen sei, Genüge
tut.

Kein Blech-Pathos aus dem Orchestergraben

Wenn  Oper  als  Gesamtkunstwerk  und  als  Beitrag  zu  einem
philosophischen Diskurs aufgefasst wird, steht die Musik oft
in Gefahr, in der Kritik an die zweite Stelle abzurücken. Dem
muss ausdrücklich widersprochen werden – und die Bayreuther
Neuproduktion  dieses  Jahres  macht  es  einem  leicht.  Mit
Philippe Jordan, dessen Berufung zum Musikdirektor der Wiener
Staatsoper  ab  2020  zur  zweiten  „Meistersinger“-Vorstellung
bekannt gegeben wurde, gab es auch aus dem Orchestergraben
einen neuen Ton: Das Blech-Pathos war ausgetrieben, der dicke



Saft der Streicher ausgepresst. Die Ouvertüre hat darob nichts
an Auftritts-Majestät verloren, aber Jordan entwickelt den Ton
mit lichter Leichtigkeit, lässt die Phrasen elegant schweben,
achtet  vielleicht  ein  wenig  zu  unentschieden  darauf,  die
verästelte  Kontrapunktik  darzustellen,  trifft  aber  die
sprühend lebendige Beweglichkeit zumal des ersten Aktes mit
Bravour.

Präzise ausgehörte Finali, leise lyrische Nachdenklichkeit in
den  Monologen  des  Sachs,  ein  mit  Wehmut  in  eingedunkelte
Farben getauchtes Vorspiel zum dritten Akt sprechen für die
Bewusstheit, mit der Jordan sich der großen inneren Linie der
Musik  widmet,  wie  wenig  er  sich  von  der  nötigen  und
erfolgreichen  Detailarbeit  ablenken  lässt,  den  großen
Entwicklungsbogen und die Kongruenz zum szenischen Geschehen
im Blick zu halten. Noch selten hat man einen Chor wie den
Festspielchor Eberhard Friedrichs so spielfreudig erlebt und
dabei so präzis, so schattierungsreich, so sorgfältig im Wort-
Musik-Verhältnis  zu  hören  bekommen.  Die  Festwiese  war,
weggerückt vom Schaustück mit Pracht und „Wach‘ auf“-Prunk,
ein leicht genommenes, von Witz durchtränktes Kabinettstück.
Szenisch  den  Bezug  zum  ersten  Aufzug  nicht  verhehlend,
vollbrachte der Chor auch eine Meisterleistung differenziert
ausgedeuteter Sprache, von unbeschwert jubelnd bis bösartig
zischend.

Nicht häufig in den letzten Dekaden war ein so gleichmäßig
niveauvolles Ensemble zu erleben: Allen voran Michael Volle
als  nicht  brüchefreier,  aber  in  jedem  Moment  wort-  und
klangsouveräner  Sachs  und  Johannes  Martin  Kränzle  als
Beckmesser,  der  zwischen  komödiantischer  Übertreibung  und
tiefster Erniedrigung stets szenisch wie stimmlich glaubwürdig
bleibt und ein zutiefst bewegendes Menschenportrait gestaltet.
Luxuriös besetzt sind der Veit Pogner mit dem in diesem Fach
inzwischen  führenden  Bass  Günther  Groissböck  und  der
Nachtwächter mit dem herrlich sonoren Karl-Heinz Lehner.

Daniel Behle kehrt mit leuchtendem, nur an wenigen Stellen



verunsichertem Tenor die oft peinliche ausgestellte Naivität
des Lehrbuben David um in jugendliche Nachdenklichkeit. Mit
Klaus Florian Vogt steht in Bayreuth der derzeit wohl beste
Stolzing auf der Bühne – auch wenn der zaghafte Umgang mit der
Stütze gerade in den schwärmerischen Legati seiner Partie die
gleichmäßige Tonbildung beeinträchtigt. Mit dem Tonansatz hat
auch Anne Schwanewilms als Eva ihre liebe Not; der dritte Akt
gelingt ihr besser als die verengten Dialoge im zweiten. Auf
eine jugendlich-frische Eva mit frei strömender Stimme wird
man  wohl  noch  warten  müssen.  Wiebke  Lehmkuhl  setzt  ihren
üppigen Mezzo als Magdalena mit viel Lust an spielerischer
Nuancierung  ein.  Bayreuths  Festspiel-Premiere  bietet
allerbestes  Theater,  geistig  durchdrungen  und  anregend,
szenisch wie musikalisch auf einem Niveau, das den Begriff der
„Festspiele“ überragend mit Leben füllt.

Festspiel-Passagen  III:
Katharina  Wagner  beleuchtet
„Tristan und Isolde“ im Geist
der Zeit
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023
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An  der  Leiche
Tristans  (Stephen
Gould):  Isolde
(Evelyn Herlitzius)
und  Brangäne
(Christa  Mayer).
Foto:  Enrico
Nawrath

Von wegen ertrinken und versinken in des Weltatems wehendem
All.  Katharina  Wagner  holt  „Tristan  und  Isolde“  ihres
Urgroßvaters  aus  Wellen  und  Wogen,  Düften  und  Lüften  der
Metaphysik  gnadenlos  herunter  in  das  desillusionierende
Ergebnis einer Dreiecksgeschichte: König Marke, ein senffarben
gekleideter Pate mit Hut und Pelzkragen, zerrt Isolde weg von
der Leiche Tristans, stößt sie im Hintergrund aus dem Raum.
Aus der Traum.

Die  immer  noch  junge  Wagnerin,  demnächst  wieder
„Alleinherrscherin“ am Grünen Hügel, hat sich in ihrer mit
Spannung erwarteten Regiearbeit – die erste seit dem Mainzer
„Tiefland“  2011  –  konsequent  allem  verweigert,  was  die
Geschichte in jene ahnungsvoll-kunstreligiösen Sphären driften
ließe, die Wagnerianer so innig lieben. Passend zitiert das
Programmheft  aus  Thomas  Manns  „Leiden  und  Größe  Richard
Wagners“: „Es gibt kein Christentum, das doch als historisch-



atmosphärisch gegeben wäre. Es gibt überhaupt keine Religion.
Es gibt keinen Gott, – niemand nennt ihn, ruft ihn an.“ Genau:
Es  gibt  nur  diese  entsetzliche,  unerbittliche,  zehrend-
sehrende, allgewaltige Liebe.

Man könnte nun, um die „Religion“ zu retten, mit wagnerischem
und  mit  gut  christlichem  Hintergrund  einwenden,  dass  eben
genau diese unbedingte, anarchische Liebe, die den Anderen und
nichts  sonst  im  Blick  hat,  das  Göttliche,  Transzendente
präsent setze. Ist der Gott Jesu Christi nicht der Gott, der
von sich behauptet, die Liebe selbst zu sein? Lässt uns nicht
die Liebe für den Moment der ekstatischen Vereinigung all-eins
werden, untertauchend, verhauchend im wehenden All? Ist dann
der Tod nicht alles andere als eine absolute Lebensgrenze,
sondern  eine  transformierende  Macht?  Nein.  Bei  Katharina
Wagner sind die Wege zur Liebe Labyrinthe, die nicht umsonst
an Giovanni Battista Piranesis monströse „Carceri“ erinnern,
ereignet sich die „Nacht der Liebe“ im grellen Punktlicht der
Suchscheinwerfer  auf  Gefängnismauern,  gebiert  der
Sehnsuchtsschrei der Liebe im dritten Aufzug nur Wahn und Trug
im undurchdringlich grauschwarzen Nebel von Kareol.

Souverän  geleuchtet:
Reinhard  Traub  taucht  den
ersten  Aufzug  in  ein
beklemmendes  Zwielicht.
Foto:  Enrico  Nawrath



Reinhard  Traub  hat  diese  hoffnungslosen  Bilder  souveränn
ausgeleuchtet – vom schummrigen Chiaroscuro des ersten bis zum
stickigen Dampf des dritten. Wenn das Zwielicht im ersten
Aufzug mehr als Konturen freilegt, schweben vier Personen vor
einer an M.C. Escher erinnernden Raumkonstruktion – nur ist
deren absurde Logik in willkürlich wirkende Konstellationen
von Treppen, Brücken, Gängen und Pfeilern aufgelöst. Isolde
ist dem „Eigenholde“ wie eine wilde Megäre auf der Spur, aber
Stege fahren weg und unterbrechen Gänge; Treppen, die bisher
im Nichts endeten, haben plötzlich Anschluss in begehbaren
Raum.

Als die beiden endlich zusammenkommen, ist sofort klar: Ein
Liebestrank  ist  nicht  vonnöten,  hier  herrscht  die  pur
brennende Leidenschaft. Kreisförmig verbinden sich die Arme,
das Elixier wird in die Tiefe gekippt. Isolde setzt sich den
Brautschleier auf, der sie wie eine Zwangsjacke umschließt;
wie  von  Sinnen  zerreißen  ihn  die  beiden  dann:  Tristans
bedachtsam-bedrückte Zurückhaltung verwandelt sich, dem Puls
der Musik folgend, in enthemmte Raserei.

Blau, die Farbe der
Romantik,  in  den
Kostümen  Thomas
Kaisers  für  Tristan



(Stephen  Gould)  und
Isolde  (Evelyn
Herlitzius).  Der
„Liebestrank“  wird
weggeschüttet. Foto:
Enrico Nawrath

Für den zweiten Akt konkretisieren die Bühnenbildner Frank
Philipp  Schlößmann  und  Matthias  Lippert  die  Dreiecksform:
Tiefschwarze Mauern umgrenzen ein Gefängnis, auf ihrer Krone
patrouillieren  die  gelben  Gefolgsleute  Markes.  Sie  richten
ihre „Zünden“ auf das Paar, das unter eine Zeltplane in einer
Ecke  die  Geborgenheit  sucht.  Eine  „Nacht“,  die  nur  im
Wunschdenken existiert: Das Paar schmückt seine Zuflucht mit
künstlich leuchtenden Sternchen wie zwei Teenies, die in ihr
selbst gebasteltes kleines Paradies flüchten.

Der Ausweg, der sich öffnet, ist ein projizierter: Tristan und
Isolde  stehen  Seit‘  an  Seite  und  blicken  auf  ferne,
schattenhafte Gestalten am Ende eines Tunnels. Die „Nacht der
Liebe“ – eine bloße Vorstellung, ein schwarzes Irrlicht in der
ausweglosen Gefangenschaft der Welt. Die Liebenden erkennen
das: An den Metallgerippen, die sie wie eine stählerne Klammer
zu umschließen beginnen, reißen sie sich die Arme blutig.

Aber der Tod kommt nicht – den spendet erst Melot mit einem
Springmesser.  Der  Einbruch  Markes  ist  ein  Fanal  der
Brutalität. Von dem milden König mit der balsamischen Stimme
ist nur letztere geblieben: Georg Zeppenfeld – er verbrachte
seine  ersten  Bühnenjahre  in  Münster  und  Bonn  –  ist  der
stimmschönste  Sänger  des  Abends.  Sein  Monolog  ist  eine
Wohltat, nicht weil er mit Timbre und Stimmführung ästhetische
Erwartungen  erfüllt,  sondern  weil  er  mit  den  Mitteln  des
Gesangs seinen Charakter expressiv ausdeutet. Er lässt hinter
dem schönen Ton die Heuchelei, die Abgründigkeit des Willens
zur Gewalt erkennen.



Szene  aus  dem
dritten  Aufzug.
Foto:  Enrico
Nawrath

Tot, alles tot: Die unbehausten Männer, die da zu Beginn des
dritten  Teils  in  undurchdringlichem  Nebel  um  eine  Leiche
kauern, erinnern an die Gruppe der „fremden“ Holländer-Mannen
in Katharina Wagners erster Inszenierung in Würzburg 2002. Sie
haben  Tristan  schon  mit  roten  Grablichtern  umstellt;  das
Warten auf ein Schiff zieht sich quälerisch lange hin, die
Englischhorn-Elegien  klingen  nicht  mehr  elegisch-bukolisch,
sondern depressiv und trauernd.

Tristans  Lösung  aus  dem  Kreis  des  Todes  ist  nurmehr  eine
Vision. In magischen Licht-Dreiecken erscheinen ihm Isolden,
aber sie sind nicht lebendig: Es sind geisterhafte Gestalten,
die bei Berührung zu Staub und Lumpen zerfallen, ins Dunkel
stürzen,  den  Kopf  verlieren.  Auch  Markes  Erscheinen  trägt
irreale Züge: Unvermittelt knallt grelles Licht auf ein gelbes
Dreieck, gebildet aus seinen Leuten. Erschütternd real ist nur
das Ende: Der „Liebestod“ dürfte für Isolde ein dauerhaftes
Sterben in der giftigen Welt Markes werden, der „sein Weib“ an
sich gerissen hat.

Katharina  Wagner  dekonstruiert  radikal  und  konsequent,  was



Richard  sich  noch  philosophisch  zurechtgemacht  hatte:  die
transzendierende Macht der Liebe, die lösende Macht des Todes.
Bei ihr bleibt nicht einmal der Glaube einer säkularisierten
Kunstreligion.  Die  Liebesnacht  –  ein  Pubertätstraum;  die
Liebesverklärung – eine Elendsprojektion. Das ist Moderne in
der Endphase: nicht illusions-, sondern visionslos. Aus der
bedrückenden Brutalität herrschender Machtverhältnisse gibt es
nicht einmal mehr den Tod als Ausweg. Eine glaubenslose Welt
verhärtet  in  der  nihilistischen  Macht  des  Faktischen.  Der
„Holländer“ Harry Kupfers, vor dreißig Jahren an gleichem Ort,
lässt grüßen.

Überragend  als  König
Marke:  Georg
Zeppenfeld.  Foto:
Enrico  Nawrath

Oblag es also Christian Thielemann wenigstens musikalisch an
Traditionen anzuknüpfen, die Transzendentalität des „Tristan“
wenigstens  musikalisch  zu  retten?  Mitnichten.  Zwar  liegen
Welten zwischen der analytischen Auffassung, die etwa sein zum
Antipoden hochstilisierter Kollege Kirill Petrenko vertritt,
und  Thielemanns  sinnlich-gelöst  fließender,  großbogiger
Interpretation. Aber der neue „Musikdirektor“ Bayreuths spielt
nicht einfach die Rolle des „deutschen Kapellmeisters“ nach.



Die Jahrzehnte, die ihn von Furtwängler und Knappertsbusch
trennen,  sind  vernehmbar:  Das  Bayreuther  Festspielorchester
klingt  frei,  schlank  und  strömend,  selbst  die  großen
Aufschwünge  rauschen  nicht  bassdonnernd  über  die  Sänger
hinweg.

Thielemann arbeitet am Detail, sorgt für rhythmische Präzision
und  für  genaue  Phrasierungen  –  etwa  bei  den  Bläsern  des
Beginns des zweiten Aufzugs. Aber er hat auch eine Tendenz zum
Weichzeichnen: Die fiebrige Ekstase des dritten Aufzugs war im
letzten  Bayreuther  „Tristan“  bei  Peter  Schneider
entschiedener,  schutzloser  zu  erleben.

Auch Thielemanns Hang zur schönen Stelle fordert wieder ihren
Tribut, wenn er das Tempo verlangsamt, um einen Übergang,
einen  pastos  sinnlichen  Augenblick,  ein  harmonisches
Raffinessement  auszustellen.  Sicher,  damit  markiert  er
musikalisch wichtige Momente – aber manchmal bedarf es schon
Thielemann’schen Tiefblicks in die Partitur, um den Verdacht
der  Willkür  zu  entkräften.  Die  „Buhs“,  die  ihm  am
Premierenabend  entgegenschallten,  hatten  wohl  andere  Gründe
als die der Leistung des Dirigenten Thielemann. Vielleicht mag
als Hinweis genügen, dass sein Parkplatz mit dem hübschen
Schild „Reserviert für Musikdirektor C. Thielemann“ und dem
berühmten  Porsche  drauf  ein  vor  der  Vorstellung  viel
fotografiertes  Motiv  war.



Immer  wieder  gern
fotografiert:  Der
Parkplatz  mit  dem
Schild  „Reserviert
für  Musikdirektor  C.
Thielemann“.  Foto:
Werner  Häußner

Wagners Oper als eine Herausforderung zu bezeichnen, ist für
die  Sänger  alles  andere  als  ein  Gemeinplatz:  Vor  der
Uraufführung  in  München  vor  150  Jahren,  galt  sie  als
unsingbar. Der plötzliche Tod des Tristan, Ludwig Schnorr von
Carolsfeld, galt lange als Beleg für die „mörderische“ Rolle –
der jene der Isolde nicht nachsteht. So ist das Publikum in
der Regel gewillt, jede auch noch so unvollkommene Darbietung
mit dankbarem Beifall zu bedenken. Anders ist etwa der Jubel
für Evelyn Herlitzius wohl kaum zu erklären: Ihre Isolde macht
im Temperament der Attacke, in der wuchtigen Entschlossenheit
des Spielens, in der mörderischen, gellenden Anstrengung der
Töne nur annähernd wett, was ihr an Schliff und Schmelz fehlt.
Ihr Vibrato ist das einer dramatischen Stimme in der Endphase,
wie  schon  ihre  „Isolde“  am  Aalto-Theater  in  Essen  2013
nahegelegt  hatte.  Ihre  Artikulation  lässt  weite  Teile  des
Textes in der Sinuskurve kaum fokussierter Töne verschwinden.
Das  Publikum  raste:  Was  zählt,  ist  die  Exaltation,  das
unmittelbar  theatrale  Ereignis,  nicht  mehr  die  Kunst  des



formvollendeten  Singens.  Der  überragende  Georg  Zeppenfeld
erhielt nicht annähernd so viel Beifall.

Christa Mayer hielt sich als Brangäne tapfer und mit großem
Ton neben den Eruptionen der Herlitzius. Ihr Profil bleibt im
Konzept  Katharina  Wagners  randständig:  Ihre  gehemmte
Zerknirschung im dritten und ihre verzweifelte Sorge im ersten
Aufzug sind deutlich ausinszeniert, lassen sie dennoch nicht
aus dem Schatten einer Nebenfigur heraustreten.

Stephen Goulds Tristan dürfte momentan schwer zu übertreffen
sein. Die Ökonomie des Krafteinsatzes, die gelöst gesungenen
Momente  des  Elegischen  und  des  Innerlichen,  die  klug
disponierten Ausbrüche des dritten Aufzugs sind eine Klasse
für sich. Iain Patersons rustikaler Bassbariton passt zu einem
Kurwenal,  der  salutierend  sein  Bekenntnis  zu  Tristan
hinausruft.

Raimund  Nolte  als  schlangenhaft-eleganter  Melot,  Tansel
Akzeybek – der „Nemorino“ des Jahres 2014 am Aalto – überzeugt
als sicherer Hirt und als Steuermann. Kay Stiefermann – der
Wuppertaler „Holländer“ – als handfester Steuermann ergänzt
das Ensemble mit markanter Stimme.

Als Hirt und Junger
Seemann in Bayreuth:



der  „Nemorino“  des
Jahres 2014 am Aalto-
Theater Essen, Tansel
Akzeybek.  Foto:
Enrico  Nawrath

Was in Bayreuth ausblieb, ist die Sensation. Kein Skandal,
keine  Empörung,  keine  revolutionärer  Umsturz  der  Tristan-
Rezeptionsgeschichte.  Was  sich  einstellte,  ist  viel  mehr:
Katharina  Wagner  und  ihr  Team  verbinden  eine  durchdachte,
wirkungsvolle  Bildsprache  mit  einem  tragfähigen  Konzept
jenseits  genialisch  daherkommender  Ausflüsse
dekonstruktivistischer  Ideologien,  assoziativ  arbeitenden
Material-Fetischismus‘  oder  privatmythologischer
Verstiegenheit.  Der  „Tristan“  ist  eben  eine  zeitlose
Geschichte,  die  soeben  in  Bayreuth  im  Geist  der  Zeit
beleuchtet  wird.

Am Freitag, 7. August, wird die Inszenierung Katharina Wagners
live  aus  dem  Bayreuther  Festspielhaus  in  viele  Kinos  in
Deutschland,  Österreich  und  der  Schweiz  live  übertragen.
Beginn ist um 16 Uhr, ab 15.45 Uhr gibt es ein Vorprogramm.

Info  über  die  Kinos  in  der  Region:
http://www.wagner-im-kino.de/land/deutschland/de-NW

Der Bayerische Rundfunk bringt auf BR Klassik die Übertragung
als  Live-Stream  am  7.  August  ab  16  Uhr.  Aus  rechtlichen
Gründen ist dieses Angebot nur in Deutschland verfügbar. Der
Videostream ist bis 31.12.2015 nachzuschauen.

Info:
www.br.de/radio/br-klassik/themen/bayreuther-festspiele-br-sen
dungen100.html

Am Samstag, 8. August, 20.15 Uhr, wird „Tristan und Isolde“ in
3sat gezeigt.

Info: http://www.3sat.de/page/?source=/musik/182785/index.html

http://www.br.de/radio/br-klassik/themen/bayreuther-festspiele-br-sendungen100.html
http://www.br.de/radio/br-klassik/themen/bayreuther-festspiele-br-sendungen100.html
http://www.3sat.de/page/?source=/musik/182785/index.html


Festspiel-Passagen XII: Keine
Bedeutung, aber auf Zeithöhe
– Castorfs „Ring“ in Bayreuth
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023

Dunkle  Wolken  über
dem  Festspielhaus:
Der „Ring“ von Frank
Castorf  provozierte
auch  in  seinem
zweiten  Jahr  wütende
Proteste.  Allseits
beliebt  dagegen  sind
die  kleinen
Wagnerchen von Ottmar
Hörl.  Foto:  Werner
Häußner

Bayreuth hat es wieder, sein Alleinstellungsmerkmal: So einen
„Ring“ gibt es in der Tat nirgends sonst. So radikal, so

https://www.revierpassagen.de/26398/festspiel-passagen-xii-keine-bedeutung-aber-auf-der-hoehe-der-zeit-der-ring-in-bayreuth/20140825_0858
https://www.revierpassagen.de/26398/festspiel-passagen-xii-keine-bedeutung-aber-auf-der-hoehe-der-zeit-der-ring-in-bayreuth/20140825_0858
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konsequent  wird  nirgendwo  der  Abschied  vom  Regietheater
zelebriert, das „Material“ ironisiert, zertrümmert, zerknickt
…

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

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

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



Stimmschöne
Luder:  die  drei
Rheintöchter.
Foto:  Enrico
Nawrath

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

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



Kontroverse eher schärfen als nivellieren.

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

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

So ist, wer nach einem roten Faden in den vier Abenden fragt,
von vornherein falsch gepolt. Auch das „Öl“, das Castorf den
nach  Interpretation  gierenden  Medien  vorgeraunt  hat,  zieht
keine  Spur,  sondern  schillert  höchstens  hier  und  da  als
Chiffre auf. Es ist in raffinierter Form der Treibstoff an der
abgewetzten  Tankstelle  des  Motels  im  „Rheingold“;  es  wird

http://www.welt.de/kultur/musik/article13873370/Bayreuth-ist-fuer-mich-eine-Grenzueberschreitung.html


demonstrativ  präsent  gesetzt  im  Förderturm  und  einer
dämonischen  Pumpe  in  der  „Walküre“;  es  wird  zitathaft
angesprochen  in  herumstehenden  Ölfässern  oder  in  der
brennenden Tonne der „Götterdämmerung“, in der am Ende der
Ring verschwindet. Und es grüßt als skurriles Versprechen in
der Leuchtschrift „Plaste und Elaste aus Schkopau“ von der
Wand, hinter der sich ein abgeranzter Berliner Hinterhof mit
Döner-Bude,  aber  auch  der  verhüllte  Reichstag  und  die
tempelartige  Säulenfassade  der  „New  York  Stock  Exchange“
verbirgt.

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

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



detailreiche  Bühnenbilder
gebaut. Foto: Enrico Nawrath

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

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



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

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

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

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


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

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

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



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

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



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

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

Festspiel-Passagen  X:
„Tannhäuser“  in  Bayreuth  –
Keine Erlösung aus dem System
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023
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Wichtig  für  das
Funktionieren  der  Wartburg-
Gesellschaft  im  Bayreuther
„Tannhäuser“:  der
„Alkoholator“  in  Joep  van
Lieshouts  Bühnen-
Installation.  Für  das
Publikum  eine  Provokation.
Foto: Enrico Nawrath

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

Und der Dirigent der damaligen Premiere, Thomas Hengelbrock,
steht für eine kompromisslose Sicht auf die Musik, nicht nur
in  ihrem  von  den  Schlacken  der  Interpretationsgeschichte
gesäuberten Text, sondern auch in den aufführungstechnischen
Bedingungen ihrer Entstehungszeit. Dazu kommt die Bühne von
Joep van Lieshout, der mit seinem „AVL“-Atelier in Rotterdam
und seinem utopischen Kunstprojekt „AVL-Ville“ alles andere
als  einen  exklusiven  zeitgenössischen  Formalismus  oder
Ästhetizismus vertritt.

Dass  es  dann  ganz  anders  kam  und  drei  Jahre  nach  dem
Premieren-Aufreger ein müder Abschied von dieser „Tannhäuser“-
Episode ansteht, ist bedauerlich, aber zu erklären. Der Grund
ist nicht das Publikum, auch wenn die „Buh“-Rufer nach wie vor

http://www.bayreuther-festspiele.de
http://www.ateliervanlieshout.com/


eine  starke  Fraktion  stellen.  Die  Bayreuther  Wagner-Pilger
haben schon ganz andere Provokationen weggesteckt und – von
Wieland  Wagner  über  Patrice  Chéreau  bis  Christoph
Schlingensief – sogar zu bewundern gelernt. Der Grund liegt
darin,  dass  Sebastian  Baumgarten  der  „Hölle  des
Interpretationstheaters“  entkommen  wollte  und  im  Orkus  des
postdramatischen Erklärtheaters gelandet ist.

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

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

Im  Keller  der  rationalen  Bewirtschaftungsräume  hausen
vorgeschichtliche,  äffische  Triebwesen  in  monochromem
Rotlicht, das alle Farben erstickt. Und Frau Venus ist die
mütterliche  Verwalterin.  Sie  sieht  ein  bisschen  aus  wie



Mathilde Wesendonck, die sich auf eine Party der Gesellschaft
der Freunde Bayreuths verirrt hat (Kostüme: Nina von Mechow).
Dass  sie  am  Ende  ein  Kind  kriegt,  das  zum  Erlösungs-
Preisgesang  des  Schlusschores  herumgereicht  wird,  ist  kein
Bruch. „Ein Kind ist uns geboren …“ möchte man unwillkürlich
die weihnachtliche Weise auf die Lippen nehmen.

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

Gang ins Gas als Rückzug aus der Gesellschaft

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

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

Auch wenn es nicht so scheint: Baumgartens Inszenierung trifft
Grundintentionen  Wagners  und  versucht,  sie  über  das
Konfliktfeld  des  christlichen  Manichäismus  hinaus  zu

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


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

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

Mit Frank Castorfs „Ring“ ist derzeit in Bayreuth ein Beispiel
dafür zu erdulden. Und Sebastian Baumgartens „Tannhäuser“ ist
– im Verbund mit van Lieshouts „Technokrat“-Landschaft – an
seinem Erklärungsbedarf zerschellt. Genau das ist auch der
Unterschied zu Castorfs Arbeit: Die geniert sich nicht einmal



mehr, die Streifzüge assoziativer Fantasie auszustellen und
mit einem Zug ins Wollüstig-Zynische dem Zuschauer zum Fraß
vorzuwerfen.

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

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



Camilla  Nylund  als
Elisabeth.  Foto:
Jörg  Schulze

Bei den Sängern verteilen sich Licht und Schatten gleichmäßig:
Auch  Torsten  Kerl,  der  untadelige  Tannhäuser,  hat  seine
Probleme, wenn er die Höhe mit einem druckvollen Ansatz in
präsent und hell klingender Maske bildet, aber den Klang damit
raumlos eng beschneidet. Markus Eiche singt einen freien, im
Piano allerdings fragwürdig verflachenden Wolfram. Kwangchul
Youn ist ein stimmgewaltiger Landgraf ohne Noblesse. Camilla
Nylund ist nach wie vor eine engagierte, berührende Elisabeth
mit  subtil  abgeschatteten  Piano-Momenten,  in  der  jubelnden
Emphase etwa der „Hallen-Arie“ diesmal mit einem aufgerauten
Vibrato, das vielleicht der Tagesform geschuldet ist. Michelle
Breedt kann als Venus mit ihren eng geführten Tönen nach wie
vor nicht überzeugen; Katja Stuber bringt die wenigen Sätze
des Hirten mit sympathischem Leuchten über die Rampe.

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



Festspiel-Passagen  V:  Die
unerträgliche  Provokation  –
Castorfs „Ring“ in Bayreuth
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023
Die Festspiele sind aus. Glanzlos gingen sie vorüber in diesem
Jubiläumsjahr, sagen die einen. Kühn waren sie, meinen andere.
Bayreuth wurde seinem Ruf gerecht, ist im 200. Geburtsjahr des
„Meisters“ eine Werkstatt geblieben.

Noch  unverhüllt:  Das
Bayreuther  Festspielhaus
2012.  Foto:  Häußner

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

Werkstatt war 2013 aber auch anders: Das Festspielhaus so
säuberlich camoufliert, dass man die Ziegelwerk-Fassade auf
den Handy-Fotos für echt halten kann. Villa Wahnfried – eine
Baustelle. Wer weiß, ob Wagner diese Zeichen des Vorläufigen
nicht sogar gefallen hätten. Zu schaffen, nicht zu schauen,
ist er selbst ja nach Bayreuth gekommen. Was allerdings an
Neuem  aus  den  Baugruben  wachsen,  hinter  den  Gerüsten
vorscheinen  wird,  bleibt  noch  zu  erwarten.  Die  Besucher
trösteten sich mit den bunten Wagner-Männchen des Künstlers
Ottmar Hörl. Wagner allgegenwärtig – als ironischer Plastik-
Nippes. Auch das vielleicht ein Zeichen der Zeit.

Nicht mehr gegen den Strich gebürstet

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

In  Bayreuth  hatte  er  –  endlich?  –  wieder  einmal  eine
Öffentlichkeit, die diesen Begriff tatsächlich verdient: Wie
Castorf die Reaktionen genossen hat, ist hinlänglich berichtet
worden. „Das für Bayreuth wirklich Neue fand vor dem Vorhang,
beim Applaus statt“, schrieb der Festspiel-Kenner Peter P.
Pachl in der „Neuen Musikzeitung“. Castorf ließ den Buh-Sturm,

http://www.zeit.de/2013/29/99-fragen-frank-castorf
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das Crescendo der Trillerpfeifen-Attacken, das Wutgeschrei und
den aggressiven Tumult nach der Premiere der „Götterdämmerung“
über sich hereinbrechen, setzte sich dem Affront offen und
offenbar  lustvoll  aus,  hielt  stand  und  reagierte  mit
provozierenden Gesten. So ungeniert hat wohl noch niemand in
Bayreuth auf Konfrontation gesetzt.

Patchwork-Sätze und Bilder-Trümmer

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

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

Geschichten erzählen? Zusammenhänge deuten? Subtext aufhellen?



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

Die „anarchistischen Situationen“, die er in Wagners „Ring“
entdeckt, spiegeln sich im assoziativen Lauf seiner Rede. Aber
auch das scheint konsequent: Was Castorf interessiert, sind
die „logischen Widersprüchen, die man nicht erklären kann“,
die  verschiedenen  Welten,  die  zusammentreffen.  Einmal  wird
Castorf in diesem aufschlussreichen Interview sehr deutlich.
Da  regt  er  sich  sogar  ein  wenig  auf:  Er  wolle  kein
„soziologisches Besserwissertheater“ sehen, wo ihm jemand die
Welt erkläre, die nicht mehr zu erklären ist.

Bedeutungsebenen – nicht kontrollierbar

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

Castorf überschüttet den Zuschauer im „Ring“ mit einem Wust
aus Zitaten, Klischees, Gags, Bildfetzen aus biographischer
oder  kollektiver  Erinnerung,  medialen  Chiffren,  politischen



Zeichen und symbolbehafteten Schauplätzen. Doch die Suche nach
dem fügenden „großen Gedanken“, nach dem Zusammenhang, nach
der „Idee“ geht ins Leere. Die Frage nach der „Interpretation“
stellt sich nicht, auch wenn der Regisseur irgendetwas von der
Bedeutung  des  Öls  vorabgeraunt  hatte.  Das  klassische
Regietheater-Konzept  will  nicht  mehr  greifen.

Unerklärbar gewordene Welt

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

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



Festspiel-Passagen III: Liebe
in Zeiten der Datenströme
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023
Jan Philipp Gloger ist 31 und damit aus einer Generation, die
mit Matrix, Modem und Microsoft aufgewachsen ist. Er war noch
ein Kind, als die alten Blöcke des Kalten Krieges von den
neuen  Fronten  der  Globalisierung  und  des  Neoliberalismus
abgelöst wurden. Die Welt, die ihm sein Bühnenbildner Christof
Hetzer  für  den  „Fliegenden  Holländer“  auf  der  Bayreuther
Festspielbühne  gestaltet,  ist  die  Welt  dieser  Kinder.  Ein
magisch flackerndes Gefängnis, gebildet aus Prozessoren und
Platinen,  Lichtbändern  und  Zählwerken.  Winzig  klein  sitzen
zwischen  den  energetischen  Entladungen  Menschlein  in  einem
anachronistischen  Holzboot:  Daland  und  der  Steuermann,
autoritärer Chef und beflissener Angestellter. Sie sind beide
so  cool.  Aber  wenn  sich  Herr  Daland  unbeobachtet  fühlt,
schnupft er eine Prise Koks, und fühlt sich ertappt, wenn
jemand guckt.

Gestrandet  im  Meer  der
Daten:  Daland  (Franz-Josef
Selig,  rechts)  und  der
Steuermann (Benjamin Bruns).
Foto: Enrico Nawrath

Gloger  will,  das  macht  das  Einstiegsbild  des  „Fliegenden
Holländer“  deutlich,  Wagners  Geschichte  einer  utopischen,
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einer „wahren“ Liebe in der Welt der vom Zeitgeist Getriebenen
erzählen. Ihr Horizont ist die Vernetzung, die scheinbar Alle
mit Allen verbindet. Aber dieses Netzwerks der Produzierenden
und Kommunizierenden macht unendlich einsam: Der Holländer,
der  zwischen  dem  Datenblinken  auftaucht,  hat  mit  dem
Rollkoffer und dem Kaffee-Pappbecher die Embleme des global
ökonomisch getriebenen Ahasvers von heute bei sich.

Ein  weiteres  Prinzip,  das  sich  der  aus  Hagen  stammende
Regisseur  als  Deutungsmuster  zu  eigen  macht,  ist  das  der
Verkleinerung: In dieser Welt wird auf verwertbares Format
heruntertransponiert. Der Sturm wird zum domestizierten Strom
frischer  Luft  aus  dem  Ventilator,  der  in  Dalands
Produktionsstätte hergestellt wird: Summ und brumm, du Rädchen
… Reduziert wird auch die Liebe: Der Holländer fragt in seinem
Monolog nach dem gepries‘nen Engel Gottes, der seines Heils
Bedingung ihm gewann. Die Antwort gibt eine Kaffee-Mamsell mit
lasziver  Bewegung:  konsumierbarer  Sex,  ökonomisch  relevante
Gefühlsprodukte. Der Steuermann hält sich gleich an dem fest,
was man greifen kann: Der Geldkoffer liegt in seinen Armen.

Mit dem Zuschnitt auf das, was man „in Zahlen darstellen kann“
–  ein  Lieblingskriterium  von  Unternehmensberatern  und
Controllern – endet Glogers Geschichte auch: Der Steuermann
fotografiert mit seinem Handy die Vereinigung von Senta und
Holländer im Tode – und zur nachkomponierten Verklärungsmusik
Wagners  verpacken  eifrige  Arbeiterinnen  das  neue  Produkt:
Kitschfiguren des Paares, von innen zu beleuchten. Der heftig
ausgebuhte  Coup  der  Inszenierung  erfasst  sehr  genau  die
ökonomische Banalisierung großen Ideen und geistiger Entwürfe.
Die  „wahre  Liebe“  Wagners,  eine  transzendentaler  Begriff,
kommt  in  solch  schlichtem  Materialismus  nur  als  herziger
Abklatsch vor.

Der Wagner’sche Liebesbegriff ist in den letzten Jahrzehnten
in der Inszenierungsgeschichte des „Fliegenden Holländers“ oft
genug  reduziert,  korrumpiert  oder  desavouiert  worden.  Zu
erinnern ist an Harry Kupfers grandiose Bayreuther Deutung von



1978,  der  das  Transzendierende  in  Wagners  „Holländer“  aus
einem  materialistischen  Ansatz  konsequent  als  Wahn  zu
entlarven versuchte. Es gab psychologisierende Deutungen in
jeder Spielart; in jüngerer Zeit wuchs die Sensibilität für
das mythische Potenzial der Oper.

Pietá:  Symbol  für  Wagners
"wahre  Liebe".  Adrienne
Pieczonka  als  Senta  und
Samuel  Youn  als  Holländer.
Foto: Enrico Nawrath

Udo  Bermbach  zitiert  im  Programmheft  des  Bayreuther
„Holländers“  nicht  umsonst  Max  Horkheimer,  der  für  die
Bestimmung der „wahren Liebe“ ihre Richtung auf ein „künftiges
glückliches Leben aller Menschen“ für unverzichtbar gehalten
hat. Ein Ziel, das nur als Utopie oder in religiös begründeter
Perspektive gedacht werden kann.

Gloger zeigt in seiner Inszenierung nun keine Offenbarung,
aber er lässt seine Deutung auf eine solche hin offen. Das
Romantisch-Übersinnliche, für das der Holländer steht, löst
weder Widerstand noch Erschrecken aus; es hat in dieser Welt
einfach keinen Platz. Wo es auftaucht – etwa durch die Mannen
des Holländers in der Chorszene des dritten Aufzugs – wird es
einfach absorbiert. Doch Senta, das „Kind“, das „nicht weiß,
was es singt“, erschafft sich eine Welt, gibt ihrem Suchen
eine Richtung, die sie mit der Sehnsucht des Holländers „nach
dem Heil“ verbindet.
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Haus, Schiff und Himmel bildet sie nach. Eine Puppe aus Pappe
steht auf der Höhe des Hügels aus Schachteln, den sie sich als
Flucht- und Rückzugsort errichtet hat. Genau an dieser Stelle
erscheint der Holländer in Dalands Haus, eine Verkörperung
dessen,  was  Senta  sich  in  ihrem  Inneren  erträumt.  Solche
Momente der Inszenierung stellt Gloger ziemlich lapidar und
kaum erläutert auf die Bühne – vielleicht die größte Schwäche
der Produktion, die gerade in den intimen Szenen zwischen
Senta und dem Mann ihrer Ideale zugespitzter interpretieren
müsste.  Aber  um  an  solchen  Momenten  weiterzuarbeiten,  ist
Bayreuth ja eine „Werkstatt“.

Mit dem Dirigenten der einzigen Premiere dieser Festspiel-
Saison am Grünen Hügel, Christian Thielemann, war sich Gloger
einig,  nicht  auf  die  derzeit  beliebte  „Urfassung“  des
„Holländers“  zuzugreifen,  sondern  den  nachkomponierten
„Erlösungsschluss“  als  weitergehenden  Willen  Wagners  zu
akzeptieren und szenisch zu integrieren. Wenn sich Senta am
Ende  mit  selbstgebastelten  Papp-Engelsflügelchen  zu  ihrem
Holländer  auf  die  Sehnsuchts-Burg  flüchtet  und  zum
harfenlichtdurchfluteten  Pathos  des  Finales  die
Plastikfigürchen  verpackt  werden,  könnte  dieser  Moment  als
rabenschwarzer  Kommentar  zu  Wagners  scheinbar  irrealem,
psychologisch verstiegenem Konzept gesehen werden. Doch dem
steht  die  Musik  im  Wege:  Thielemann  lässt  sie  in  solchem
Ernst, solch brennender Identifikation aufleuchten, dass sie
einen  unüberwindlichen  Kontrapunkt  zum  Zynismus  der  Szene
setzt:  Klingende  Hoffnung,  Rettung  der  Wahrheit  und
ungebrochene Hoffnung auf die verwandelnde Kraft der Liebe.

Thielemann  hat  sich  des  „Holländers“  in  einem  höchst
ästhetischen Orchesterklang angenommen, ist aber nicht immer
in der Tiefe angekommen. In der Ouvertüre bricht er in Sentas
Balladenmotiv den Bogen und radikalisiert die Punktierungen
zum dezidierten Non-Legato. „Schöne Stellen“ kostet er wieder
einmal bis zur Grenze des Zerfallens aus. Oft achtet er mehr
auf die Brillanz der Melodiestimmen als wichtige Farben aus



der Tiefe der Partitur zu heben und zu gewichten. Das ist
schwelgerisch musiziert und – die Ovationen beweisen es –
höchst publikumswirksam. Aber hinter der Glätte ist es schwer,
Abgründe zu orten.

Adrianne  Pieczonka
als  Senta.  Foto:
Enrico  Nawrath

Unter den Sängern überzeugen alleine der schönstimmige und
sichere Steuermann von Benjamin Bruns und die Senta Adrianne
Pieczonkas.  Ihr  gelingen  balsamische  Piani,  aber  auch  die
aufflammende Leidenschaft und der zu allem entschlossene Furor
des Finales. Dass sie nicht alle Töne konstant durchstützt,
macht ihr bei manchen, von Thielemann noch verlangsamten Bögen
Probleme. Aber als lyrisch grundierte Senta mit der nötigen
Expansionskraft  und  stimmlich  abgesicherter  Farbpalette  ist
Pieczonka  ihren  Vorgängerinnen  seit  den  achtziger  Jahren
überlegen.

Der  Sänger  des  Titelhelden,  Evgeny  Nikitin,  musste  wegen
seiner unglücklichen Tattoo-Affäre weichen. Sein Cover Samuel
Youn,  in  Köln  engagiert  und  dort  auch  als  „Holländer“
erfolgreich  gewesen,  schlug  sich  tapfer.  Er  beginnt  mit
entspannter Tiefe, doch die Stimme verkrallt sich, je höher
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sie  steigt,  immer  heftiger  in  einer  klanglich  limitierten
Position, wird fest und unflexibel. Dann verliert der Sänger
auch  die  Freiheit,  verständlich  zu  artikulieren.  Die  hat
Michael  König  als  Erik:  Als  Hausmeister  im  grauen  Kittel
versucht er vergeblich, seinen braven, ambitionslosen Liebes-
Begriff der zum Höchsten gestimmten Senta zu erklären. Dennoch
könnte das alles freier, unverfärbter und mit Schmelz gesungen
sein; schließlich sind Eriks Gefühle ja aufrecht und lauter.

Franz-Josef  Selig,
bis  1995  am  Aalto-
Theater Essen, singt
den  Daland.  Foto:
Enrico  Nawrath

Franz-Josef Selig, von 1989 bis 1995 im Ensemble des Essener
Aalto-Theaters,  ist  einer  jener  kraftvollen,  aber  wüst
orgendeln Bässe, die für einen noch nie überzeugenden Wagner-
Stil stehen. Und Christa Mayer hinterlässt als Mary stimmlich
wenig Eindruck. Wie immer eine sichere Bank: Der Chor der
Bayreuther  Festspiele  hat  unter  Eberhard  Friedrich  Glanz,
Wucht und Präzision wie eh und je. Obwohl die Regie-Sensation,
die sich viele Beobachter erwarten, am Grünen Hügel diesmal
ausgeblieben  ist,  kann  sich  Glogers  ausgewogene  Arbeit
behaupten;  neben  Herheims  überbordenden  „Parsifal“-
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Assoziationen,  Hans  Neuenfels‘  „Lohengrin“-Zuspitzungen  und
Sebastian  Baumgartens  überkandidelter  Installations-Belebung
im „Tannhäuser“ hat sie als solide erarbeitetes Musiktheater
durchaus ihre Chance.

„Verträgen  halte  Treu'“  –
Kann Castorf den „Ring“?
geschrieben von Martin Schrahn | 6. August 2023
Er macht’s. Er, das ist Frank Castorf, Intendant der Berliner
Volksbühne,  Regie-Berserker  und  Stückezerfledderer.  Er  wagt
sich ans Größte, Hehrste des musikalischen Theaters – also an
Richard Wagners gewaltige, episch breite Trilogie „Der Ring
des  Nibelungen“.  Kann  er’s?  Vor  allem:  Schafft  er’s
ausgerechnet am würdevollen Weihetempel namens Bayreuth? Die
da das Sagen haben, Katharina Wagner und Eva Wagner-Pasquier,
rufen ein klares „Ja“.

So steht es also fest: 2013, im Jahr des 200. Geburtstags von
Richard Wagner, inszeniert ein Beinahe-Grünschnabel in Sachen
Opernregie  den  mächtigen  Vierteiler  des  Genius.  Was  nicht
unbedingt  ein  Problem  sein  muss:  Christoph  Marthaler,
Christoph Schlingensief oder Werner Herzog waren auch nicht
unbedingt die geborenen Opern-Deuter – auf dem Grünen Hügel
lieferten sie Achtbares. Andererseits: Die Filmemacher Lars
van  Trier  (Melancholia)  und  Wim  Wenders  (Der  Himmel  über
Berlin)  hatten  vor  dem  „Ring“  bereits  kapituliert,  einen
entsprechenden Bayreuther Auftrag dankend zurückgegeben.

Nun also Frank Castorf. Er ist im Revier kein Unbekannter.
2004 hatte der DGB den Einjahresintendanten ganz unsolidarisch
vom Ruhrfestspielhof Recklinghausen gejagt. Weil das Publikum
weggeblieben war. Niemand wollte sehenden Auges in eine Image-
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Katastrophe schlittern. Ein Regisseur aus (Ost)-Berlin, der
gerne suburbanes Elend auf die Bühne wuchtete, war zuviel des
Üblen.

Richard-Wagner-Büste  im
Garten auf Bayreuths Grünem
Hügel,  in  grimmiger
Erwartung.

An Opern wiederum hat sich Castorf bisher zweimal versucht.
Giuseppe Verdis Eifersuchtsdrama „Otello“ brachte er 1998 in
Basel heraus. Er geruhte, die Konventionen und Illusionen des
Musiktheaters zu zerstören. Alles lief beiläufig ab, nichts
berührte.  2006  folgten  in  Berlin  „Die  Meistersinger  von
Nürnberg“. Jedenfalls ein bisschen davon – mit Schauspielern
und einem „Chor der werktätigen Volksbühne“, mit Textbrocken
aus Ernst Tollers Revolutionsdrama „Masse – Mensch“.

Kann Castorf also den Ring in Bayreuth? Er wird sich an jede
Note,  jede  Silbe  halten  müssen,  sonst  wird  ihn  der
„Wagnerianer“  ins ewige Walküren-Feuer verbannen. Doch er hat
einen Vorteil: Er ist, nach Wenders‘ Absage, der Retter in der
Not. Ohnehin ist die Zeit knapp, einen anständigen Ring aus
dem Boden zu stampfen. Im übrigen: Nach dem „Tannhäuser“, den
Sebastian  Baumgarten  heuer  in  der  Biogasanlage  verortete,
kann’s kaum schlimmer kommen.

Den wohl größten Skandal auf dem Grünen Hügel hat sowieso
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Patrice  Chéreau  zu  verantworten.  Dessen  „Jahrhundertring“-
Deutung (1976) datierte in Zeiten der Frühindustrialisierung –
mit entsprechend antikapitalistischem Einschlag. Störungen im
Festspielhaus  und  Debatten  nach  den  Aufführungen,  die
bisweilen in Prügeleien kulminierten, waren das Ergebnis. So
gesehen, soll Castorf ruhig kommen. Bayreuth ist bereit.

 

 

Bayreuth – Essen und zurück:
Die  Harfenistin  Gabriele
Bamberger  im  Bayreuther
Festspielorchester
geschrieben von Werner Häußner | 6. August 2023
Sie ist wieder zu Hause. Zwei Monate Bayreuth sind vorbei. Nun
probt die Harfenistin
der  Essener  Philharmoniker  für  die  neue  Saison.  Gabriele
Bamberger hat ihren
Urlaub im Orchester der Festspiele verbracht. Ein Arbeits-
Urlaub also? Die
lebhafte Virtuosin der sanften Saiten widerspricht: „Bayreuth
ist keine
Anstrengung. Es ist wie Urlaub mit Harfe spielen.“ Seit 1985
ist die gebürtige
Österreicherin – mit wenigen Unterbrechungen – Mitglied des
Festspielorchesters. Nächstes Jahr ist sie zum zwanzigsten Mal
dabei. Und freut
sich  schon  wieder  auf  die  Herausforderung,  im  berühmten
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verdeckten Graben fünf
Wagner-Opern hintereinander zu spielen.

Wie viele andere Musiker und Sänger bestätigt auch Gabriele
Bamberger: In Bayreuth zu
arbeiten, ist etwas Besonderes. Welches Orchester hat schon
vier Harfen, in den
„Ring“-Jahren sogar sechs? In einem normalen Orchester sitzen
grade mal zwei.
„Wir sind sonst Einzelkämpfer. Aber in Bayreuth entwickelt
sich ein tolles
Gruppengefühl.“ Jeder der Orchestermusiker ist motiviert, sein
Bestes zu geben.
„Kollegialität  ist  wichtig“,  sagt  die  Harfenistin,
„schließlich  verbringen  wir
unseren ganzen Urlaub miteinander.“

Was Gabriele Bamberger in Bayreuth fasziniert, ist die Arbeit
mit berühmten Dirigenten. Ihr
erster Maestro war 1985 Giuseppe Sinopoli. Unter ihm hat sie
gleich im
„Tannhäuser“  gespielt,  für  die  Harfen  die  anstrengendste
Wagner-Oper. „Das
Beste, was ich an musikalischer Gestaltung erlebt habe, war
unter Christian
Thielemann“, schwärmt die Musikerin: „Bei ihm sitzt man auf
der Stuhlkante.
Aber gleichzeitig ist es ein ganz entspanntes Musizieren.“ Was
macht die Arbeit
mit  Thielemann  so  herausragend?  „Jeder  Dirigent  hat  seine
besondere Art zu
musizieren. Thielemann hört erst mal, was jeder der Musiker
ihm anbietet. Passt
das in sein Konzept, nimmt er das Angebot auf. Thielemann ist
ständig mit den
Augen bei den Kollegen. Eine kleine Geste, und man weiß, was
er will.“



Gerne erinnert sich Gabriele Bamberger aber auch an die Arbeit
mit Größen wie Daniel
Barenboim und James Levine. „Das Spielen mit Barenboim war ein
wirklich
nachhaltiges  Erlebnis.  Er  hat  einfach  Charisma,  ist  eine
musikalische
Persönlichkeit.“ Ähnlich ging es ihr mit Levine: „Er saß da,
mit dem Handtuch
über der Schulter, hat gestrahlt, badete in der Musik.“ Sein
„Parsifal“ sei
zwar langsam gewesen, aber dennoch ungeheuer spannend: „Da war
keine Sekunde
Langeweile drin.“ In diesem Jahr hat der Musikerin vor allem
die Arbeit mit
Daniele  Gatti  im  „Parsifal“  gefallen.  „Er  dirigiert  so
mitreißend und intensiv,
da empfindet man keine Länge. In diesem Jahr passte einfach
alles.“ Aber auch
Andris Nelsons großer Bogen bei gleichzeitiger rhythmischer
Konturierung im
„Lohengrin“ hat die Harfenistin sehr überzeugt.

In Bayreuth sitzen Musiker im Orchester, mit denen man keine
musikalische Basisarbeit mehr
zu leisten hat. Wie alle anderen wurde Gabriele Bamberger auf
eine Empfehlung
hin eingeladen. „Im ersten Sommer spielt man sozusagen für die
Kollegen“,
erklärt sie. Denn der oder die Neue müssen in den Klangkörper
passen. Wer im
nächsten  Jahr  wieder  eingeladen  wird,  gehört  zum
Festspielorchester.  Bamberger
erinnert sich: „Ich wurde vom Orchestervorstand angerufen und
gefragt, ob ich
mitspielen will. Das war Helmut Schützeichel, der in Mannheim
Oboe gespielt
hat. Ich war damals Mitglied der Badischen Staatskapelle in



Karlsruhe. Später
habe ich erfahren, dass mich mein damaliger Chef Christof
Prick empfohlen hat.“
Unter ihm hatte sie am Badischen Staatstheater bereits das
ganze gängige
Wagner-Repertoire gespielt.

Begonnen hat Gabriele Bamberger nach dem Studium in Salzburg
1979 in Gelsenkirchen. Dort
spielt ihr Mann heute noch Geige im Orchester. Und passte
früher auf die Kinder
auf, wenn seine Frau nach Bayreuth fuhr. Später wurde die
Wagner-Stadt zum
gemeinsamen Urlaubsziel. „Die Kinder haben sich in Bayreuth
wohl gefühlt, mein
großer Sohn hat im letzten Jahr hier sogar geheiratet. Uns
zieht’s immer wieder
hierher.“

Die Erfahrungen im Festspielorchester nimmt die Harfenistin
mit in die Heimat.
Aber: Dank der Bayreuther Eindrücke kann Gabriele Bamberger
auch ermessen, wie
gut die Essener Philharmoniker unter ihrem Chef Stefan Soltesz
geworden sind.
„Nach  der  Bereicherung  in  Bayreuth  folgt  eben  keine
Ernüchterung  in  Essen.
Sondern es macht richtig Spaß, wieder zu Hause zu spielen.“
Sie freut sich,
dass  Soltesz  Wagner  ins  Repertoire  integriert  hat:  „Er
vertraut mir, er weiß,
dass ich die Partien kenne. Das ist ein schönes Gefühl.“ Ihr
Bayreuth-Engagement hat Soltesz „stets unterstützt“ und sich
immer sehr
interessiert gezeigt. Dass er die Werke so genau einstudiert
und am Abend so
spontan  musiziert,  hilft  ihr  auch  für  ihren  Dienst  in



Bayreuth.  „Stefan  Soltesz
hat uns ein Bewusstsein für musikalische Qualität beigebracht.
Das müssen wir
jetzt an die jüngeren Kollegen weitergeben.“

(Der  Artikel  ist  in  kürzerer  Form  auch  in  der  WAZ  Essen
erschienen)


