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Stefan Vinke als Paul in Erich Wolfgang Korngolds Oper
„Die tote Stadt“ in Köln. (Foto: Paul Leclaire)

Erich  Wolfgang  Korngolds  „Die  tote  Stadt“  zu  inszenieren,
dürfte zu den schwierigsten Aufgaben für Regisseure gehören.
Der Symbolismus der Vorlage Georges Rodenbachs („Bruges-la-
morte“), das hoffmanneske Changieren zwischen dem Dämmer des
Realen  und  dem  Nebel  des  Traums,  das  Verschieben  der
Wahrnehmungsräume, in denen behauptete Lebenswirklichkeit mit
Fantasien,  Erinnerungen,  Wunsch-  und  Wahnbildern  im  Kopf
verschwimmen: Überzeugende Bühnenlösungen sind rar.
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Aber  die  Rezeption  von  Korngolds  vor  100  Jahren,  am  4.
Dezember 1920 in Köln und Hamburg gleichzeitig uraufgeführter
Oper ist in den letzten Jahren in Schwung gekommen. Armin
Petras in Bremen, Anselm Weber in Frankfurt und kurz vor der
Pandemie Immo Karaman in Wuppertal etwa haben überzeugende
szenische Lösungen vorgelegt.

Tatjana Gürbaca ist ihnen in Köln mit hohem Anspruch gefolgt.
Die Premiere am 100. Jahrestag der Uraufführung konnte nicht
vor Publikum stattfinden und wurde im Livestream übertragen;
eine Serie von Aufführungen im Staatenhaus, der Ersatz- und
mittlerweile beinahe Dauer-Spielstätte der Kölner Oper, folgte
nun zu Beginn der Saison.

Sein und Schein im Seelenraum

Die breite Spielfläche des Staatenhauses nutzt Bühnenbildner
Stefan Heyne für einen kreisrunden Aufbau: ein hoher Zylinder,
der sich als Kaiser-Panorama identifizieren lässt – so nannte
man einst den hölzernen Guckkasten, in dessen Inneren Bilder
zu betrachten waren. Drum herum sitzen Menschen wie an einer
Bar,  unbeteiligt  wie  auf  Bildern  von  Edward  Hopper
(„Nighthawks“).  Schon  dieses  Objekt  exponiert  die  Spannung
zwischen  vermeintlich  Realem  und  raffiniertem  Schein:  Das
massive Möbelholz erweist sich als bloße Stoffmalerei. Wird
der Vorhang weggezogen, liegt im Inneren ein surrealer Raum
frei, den herabhängende Schnüre unterteilen und verunklaren,
erfüllt von rätselhaften Gestalten und Gegenständen, die aus
einem Bild von Paul Delvaux stammen könnten.



Spannung zwischen vermeintlich Realem und raffiniertem
Schein:  Stefan  Heyne  baut  ein  „Kaiser-Panorama“  als
zentralen Spielort seiner Bühne. (Foto: Paul Leclaire)

In diesem Innenbereich hat sich der Künstler Paul, mit einem
Pinsel als Attribut gekennzeichnet, die „Kirche des Gewesenen“
eingerichtet,  mit  der  er  seiner  verstorbenen  Frau  Marie
huldigt.  Im  Lauf  des  Abends  erschließt  sich  dieser
Gedankenraum. Er ist erfüllt von manifestierten Symbolen aus
der Vorstellung Pauls, die sich verselbständigen und seine
Wahrnehmung bestimmen. Drei Frauen in blauen Kleidern stehen
offenbar für verschiedene Aspekte der Erinnerung an die Tote.
Eine trägt das Haar, das wie eine Reliquie eine entscheidende
Rolle  spielen  soll.  Wenn  Marietta,  in  der  Paul  bei  einer
zufälligen Begegnung seine „geliebte Tote“ wieder zu erkennen
glaubt, in diesem Raum bei den Worten „Bin ich nicht schön?“
ein blaues Kleid anlegt, wird deutlich, dass die junge Frau
mit  dem  Erinnerungsideal  im  Kopf  des  vereinsamten  Mannes
identisch wird.

Gürbaca arbeitet mit szenischen Signalen – einer blauen Laute,
dem  Haar  der  toten  Marie,  einem  Kindertorso  als



Reinheitssymbol –, um die Spirale der Entillusionierung zu
verdeutlichen, in der sich die Tänzerin Marietta immer weiter
vom Entwurf des vielleicht nur imaginierten Vorbilds entfernt,
bis Paul sie in einem Ausbruch höchster emotionaler Erregung
erdrosselt.  Diese  Szenen  sind  diffizil  erarbeitet,  aber
Gürbaca  neigt  –  wie  etwa  auch  in  ihrem  kürzlich  wieder
aufgenommenen Essener „Freischütz“ – dazu, die Vorgänge mit
Details aufzuladen, die eher verunklaren als verdeutlichen.

Die falsche Auferstehung

Die bedeutungsvolle Theaterszene im zweiten Bild etwa, in der
die teuflische Rückkehr dreier Nonnen aus dem Grab aus Giacomo
Meyerbeers „Robert le Diable“ parodiert wird, knüpft in ihrer
distanzierten Gestaltung keinen rechten Zusammenhang zum Rest
der  Inszenierung,  obwohl  in  ihr  etwas  Entscheidendes
verhandelt  wird:  Die  Untoten  thematisieren  einen  falschen
Begriff von Auferstehung – genau jenen, der Pauls Imagination
der „wiederkehrenden“ Marie zugrunde liegt und gegen den die
Marietta der Außenwelt im Namen des Lebens den Kampf aufnimmt.
Ein Kampf, der zum Ausstieg aus dem „Traum der Fantasie“ und
zur Erkenntnis führt, es gebe kein Wiederauferstehen. Wer in
Gürbacas Inszenierung die Leiche ist, die am Ende deutlich
erkennbar  in  der  Gedankenkirche  Pauls  liegt,  bleibt
sinnigerweise  offen;  ebenso  unbestimmt  bleibt,  ob  es  Paul
gelingt, Brügge (die „tote Stadt“) zu verlassen. Sein Freund
Frank – von Gürbaca deutlich als „Alter Ego“ Pauls gestaltet –
verlässt den Bannkreis des Unheils, Paul dagegen schneidet
sich die Schlagader durch.

Korngold war ein begnadeter Virtuose der Instrumentierung, ein
Sensualist  der  Klänge,  aber  auch  ein  Könner  in  der
Konstruktion üppiger, schillernder Harmonien. Gabriel Feltz,
GMD in Dortmund, kostet die sinnlichen Eruptionen der Musik
passioniert aus. Aber das Gürzenich-Orchester sitzt zu breit
auseinandergezogen, um die sublimen Mischungen des Klangs, die
opalisierenden Effekte verschmelzender Instrumente, die Piano-
und Mezzoforte-Raffinessen und Reibungen zu erreichen. So hört
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man  unter  Feltz‘  temperamentvoller  Leitung  mehr  von  der
Technik Korngolds als von seinem koloristischen Zauber. Die
Musik bleibt gleißend-kühl und oft sehr laut. Das Orchester
wird von Feltz auch nicht so zurückgenommen, dass die Stellen,
an denen sich Klangpracht und Kraft der Attacke entfalten
könnte, vorbereitet und spannend ausgefüllt werden könnten.

Keine Gnade für die Sänger

Für die Sänger kennt Korngold keine Gnade. Die Partie des Paul
dürfte  eine  der  schwersten  Tenorpartien  im  jugendlich-
dramatischen  Fach  sein  –  und  Stefan  Vinke  bringt  ein
unglaubliches  Durchstehvermögen  und  bewundernswert
ungebrochene  Kraft  mit.  Er  hat  sich  nach  anfänglicher
Beklemmung  energisch  freigesungen,  verfügt  auch  in  der
gesteigerten Emphase des Finales noch über Reserven. Freilich
bleiben  bei  einer  so  überhitzten  vokalen  Stichflamme  die
Momente  des  Zurücknehmens,  der  Melancholie,  der  lyrischen
Bewegung äußerlich.

Auch  Kristiane  Kaiser  powert  sich  durch  die  Partie  der
Marietta/Marie,  singt  durchgestützte  Linien  in  hoher
Tessitura, erschrickt nicht vor der drängenden Attacke. Ihr
Sopran hat keinen sinnlichen Samt, kein geschmeidiges Legato.
Kaiser rettet sich immer wieder in kraftvoll gepushte Töne.
Mit Druck bleiben aber Farben und Klangdifferenzierung auf der
Strecke. Eine eher imponierende als berührende Tour de force,
die allerdings auch dem Dirigenten geschuldet ist: Auf die
Sänger nimmt Feltz keine Rücksicht. Miljenko Turk lässt als
Frank  und  als  Pierrot  einen  noblen,  technisch  solide
abgesicherten  Bariton  hören.



Szene aus der „Toten Stadt“ mit Dalia Schaechter als
Brigitte (rechts). (Foto: Paul Leclaire)

Für  Dalia  Schaechter  bietet  die  Partie  der  Haushälterin
Brigitte keine stimmliche Herausforderung. Als Gegenspielerin
von Marietta entfaltet sie aber ihre wunderbare Vertrautheit
mit allen Nuancen der Bühnenkunst. Im Ausdruck untergründigen
Begehrens, in den von Paul übersehenen Signale der Sehnsucht,
beachtet zu werden, im Versuch, den Mann aus den Wirren seiner
eigenen Imagination zu befreien und für sich zu gewinnen,
zeigt sich die Meisterschaft der großen Darstellerin.

100 Jahre nach der Uraufführung bewegt sich diese Produktion
der Kölner Oper auf der Höhe der Zeit und öffnet jenseits
kulinarischer Opulenz den Weg zum Nachdenken über die Frage,
wie  Realität  entsteht  und  welche  Wirkung  unsere  innere
Disposition auf das Erfassen unserer Welt hat. Wahrlich alles
andere als ein belangloses Thema.

Nähere Informationen hier



Für  die  Ruhmeshalle  der
Opernregie:  Hilsdorfs
überwältigender  „Eugen
Onegin“ in Köln
geschrieben von Werner Häußner | 22. Oktober 2021
Es war einer jener Opernabende, die – wie es Zerbinetta in
Strauß‘ „Ariadne auf Naxos“ sagt – hingegeben stumm machen.
Bei dem man den Eindruck hat, noch so gewählte Worten blieben
schmerzhaft ungenügend hinter der Tiefe des Erlebten zurück.
Bei dem jede Beschreibung vergeblich ist, die versucht, dem
unmittelbaren Eindruck einen Begriff zu geben. Bei dem es dem
Rezensenten  schwer  fällt,  die  professionelle  Distanz  zu
wahren.

Geschafft hat das kein „neuer Gott“, sondern ein erfahrener
Regisseur, in Einklang mit einem wunderbaren Team: Dietrich
Hilsdorf hat in Köln im Zeltbau am Hauptbahnhof einen „Eugen
Onegin“ erarbeitet, der es zumindest auf einen Spitzenplatz
bei den diversen Umfragen zur besten Inszenierung der Saison
schaffen müsste.
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Olesya  Golovneva
(Tatjana)  und
Andrei  Bondarenko
(Onegin)  in  der
Kölner Inszenierung
von  Tschaikowskys
„Lyrischen Szenen“.
Foto:  Paul
Leclaire/Oper Köln

Das schier unglaubliche Maß des Gelingens ist zuallererst dem
Menschenbeobachter  Hilsdorf  zu  verdanken.  Tschaikowskys
„Lyrische Szenen“ eignen sich ja nicht für den Aktionismus,
mit dem andere Regieführer sie aufzupeppen suchen. Aus dem
Zusammentreffen eines in das fiktive Leben und Lieben seiner
Romane versponnenen Mädchens mit einem jungen Mann, der schon
(zu) viel erlebt haben dürfte, sind kaum szenischen Funken zu
schlagen. Es sei denn, man heißt Dietrich Hilsdorf und hat
einen ausnehmend scharfen Blick für die menschliche Psyche.

Die anderen Ursachen für das Kölner Opernwunder heißen Marc
Piollet  und  das  Gürzenich-Orchester.  Sie  treiben  die
Verfeinerung  der  ohnehin  in  ausgesuchtem  Raffinement
schwelgenden Partitur auf die Spitze. Das liegt nicht nur an
der  stets  lockeren,  gelassenen  Phrasierung,  der  sanften
Brechung  der  Orchesterfarben,  der  dynamischen  Delikatesse.



Piollet  versteht  es,  die  milde  Wehmut  und  den  zitternden
Enthusiasmus in noblen Klang zu kleiden; das Orchester ist in
den  neblig-depressiven  Momenten  des  zweiten  Akts  ebenso
sensibel bei der Sache wie in der auffahrenden Aggressivität
der Polonaise oder der nervösen Rastlosigkeit des Finales. Und
der  intensiven  Glut  der  emotional  hochfahrenden  Musik
Tschaikowskys,  die  ja  nicht  nur  lyrische  Verinnerlichung
kennt, folgt Piollet nicht mit vordergründiger Brillanz oder
saftigem  Ausspielen,  sondern  mit  einem  gebändigten,
untergründigen  Drängen.

Was „macht“ Hilsdorf mit den „lyrischen Szenen“, dass sie so
eindringlich wahrhaft wirken? Dass die Kunstfiguren der Oper
an die tragischen Charaktere aus einem Tschechow- oder Gorki-
Drama erinnern? Die Antwort: Eigentlich nichts. Er beobachtet
nur genau, was in ihnen vorgeht, und weiß mit sicherer Hand
seine Darsteller zu animieren, jeden Moment auf der Bühne zu
leben.  Dieser  „Eugen  Onegin“  ist  ein  Abend  subtiler
Interaktion, erschlossen mit minimalen Gesten, mit sprechender
Mimik, mit genau austarierten szenischen Reaktionen auf die
Musik. Hilsdorf ist einer der Regisseure, die auf die Musik
achten – auch wenn er aus dem Schauspiel kommt, hat er selbst
in seinen provozierendsten Arbeiten nie den Blick auf die
Musik vergessen.

Präzise szenische Darstellung innerer Zustände

Wie präzis Hilsdorf innere Zustände szenisch zu repräsentieren
versteht,  erweist  zum  Beispiel  die  entscheidende  Begegnung
zwischen Tatjana und Onegin: Wie den jungen Andrei Bondarenko
bei der Lektüre des Briefes der Überschwang des Bekenntnisses
nervt,  wie  er  um  pubertäre  Gefühlslagen  wissend  grausam
gerecht urteilt, mit einer Mischung von wissender Anteilnahme
und der eisigen Klugheit seiner abgebrühten Erfahrungen. Auch
Onegin ist ein mehrdimensionaler Charakter – und Bondarenko
macht  das  im  Spiel  und  im  Tonfall  seines  schlanken,
gestaltungswilligen  Baritons  deutlich.



Ein  Buch  der  Gefühle  ist  das  Antlitz  Tatjanas:  Olesya
Golovneva, die in Köln in so einigen großen Rollen brillierte,
lebt diese Rolle geradezu: Wie sich vorausschauender Schmerz
mit vager Hoffnung paart, wie sie die Tränen zurückhält, unter
den Worten Onegins immer mehr die Fassung verliert, wie sie
die Fäuste im Schoß ballt und die stumme Bitte formuliert, es
möge vielleicht doch glücklich ausgehen – alles das ist große
Menschendarstellung.  Und  durch  den  manchmal  etwas  schwer
schwingenden, aber tadellos geführten und zum enthusiastischen
Aufschwingen  ebenso  wie  zu  lyrischer  Verinnerlichung  und
traumatischer Blässe fähigen Sopran Golovnevas erfüllt sich
die szenische Intensität auch musikalisch aufs Wahrhaftigste.

Hilsdorf verliert mit der Konzentration auf Schlüsselszenen
nicht den Blick auf die Figuren, die scheinbar am Rand stehen,
tatsächlich aber dem Drama unersetzlich Akzente mitgeben: Da
ist  Dalia  Schaechter  als  Larina,  eine  ernüchterte  Frau,
pragmatisch,  durch  das  Schicksal  hart  geworden.  Tatjanas
Bücherverliebtheit akzeptiert sie nur mühevoll und mit einer
Spur scharfen Hohns. Eine Frau, die dem Chaos der Welt ein
beherrschtes System gesellschaftlich kontrollierten Verhaltens
entgegensetzt,  das  durch  Onegins  und  Lenskis  Ausbruch
zusammenbricht. So geht es auch ihr: Teilnahmslos sitzt sie
zuletzt im Rollstuhl, vom Schlaganfall gelähmt.

Raum und Licht stützen Hilsdorfs Menschenstudien

Schaechter,  eine  großartige  Darstellerin,  bringt  mit  Anna
Maria Dur als Filipjewna das Quartett mit Tatjana und Olga in
der ersten Szene musikalisch so wunderbar auf den Punkt, wie
man es selten zu hören bekommt. Der „Njanja“, ebenfalls vom
Leben gezeichnet, gibt Dur mütterlich-verständnisvolle Züge,
ausgedrückt  in  kleinen  Gesten  und  Zwischentönen.  Adriana
Bastidas Gamboa ist die attraktive Olga, die sich eigentlich
nur langweilt, während Lenski seine Liebesschwüre vorträgt,
als würde er eine Lesung seiner eigenen Gedichte veranstalten.
Sie steht auf der „realistischen“ Seite und wäre die geeignete
Nachfolgerin der Hausherrin im System Larina. Dass sie sich –



wie in der Vorlage Puschkins – schnell mit einem Soldaten
tröstet,  zeigt  Hilsdorf  in  einem  Streiflicht  während  der
Polonaise des dritten Akts, die eher Züge einer Totenzugs als
eines Festes trägt.

Die Schärfe der Analyse lässt nur in der Episode mit dem
Fürsten  Gremin  nach.  Das  mag  an  Robert  Holl  liegen,  der
szenisch  eher  neutral  einherschreitet,  leider  auch  in  den
Höhen ins Schwimmen gerät und den Schmelz für die Legati nicht
mitbringt. Auch Matthias Klink erfüllt die Rolle des Lenski
nicht ganz glücklich. Bei aller darstellerischen Sensibilität,
die  sich  mit  musikalischem  Verstehen  eint,  fehlt  ihm  der
freie, gelöste Ton.

Alexander  Fedin  macht  aus  Monsieur  Triquet  eine  bitter-
komische Variante des Hoffmann’schen Kapellmeisters Kreisler:
Er ist für ein bisschen Unterhaltung gut, aber verstehen wird
ihn in dieser rustikalen Ballgesellschaft niemand. Dass er die
letzte Strophe seines Couplets der geduldigen Filipjewna im
allgemeinen Trubel unbeirrt vorträgt, trägt die Züge einer
Groteske. Auch Stefan Kohnke als Hauptmann, Luke Stroker als
Saretzkij  und  Rolf  Schorn  als  Guillot  machen  aus  ihren
marginalen  Figuren  große,  weil  im  Detail  durchgestaltete
Rollen.  Nicht  zu  vergessen:  Der  Chor  gibt  –  dank  Andrew
Ollivant  –  nicht  nur  musikalisch,  sondern  auch  in  seiner
präzisen Bühnenaktion sein Bestes.

Dieter Richter hat für Hilsdorfs Menschenstudie eine im besten
Sinne unspektakuläre Bühne gebaut: Einen Salon, wie man ihn in
russischen Herrenhäusern heute noch finden kann, lichtvoll,
dezent  in  Pastellfarben,  mit  zurückhaltender  florealer
Dekoration. Das elektrische Licht ist nachträglich eingebaut;
die Leitungen führen in schwarzen Röhren zu altertümlichen
Bakelit-Schaltern. Liebe zum Detail verbindet diesen Raum, der
sich  zur  Halle  erweitern  lässt,  mit  Renate  Schmitzers
Kostümen, die sich stilistisch zwischen der Zeit Tschaikowskys
und  den  fünfziger  Jahren  bedienen.  Dass  Raum  und  Licht
(Andreas  Grüter)  die  Inszenierung  kongenial  stützen,  trägt



dazu bei, für diesen Kölner „Eugen Onegin“ schon mal einen
Platz in der Hall of Fame der Opernregie zu reservieren.


