
Befreiung  von  unten:  Ilaria
Lanzino  deutet  an  der
Rheinoper  Verdis  „Nabucco“
als  abgründiges  politisches
Drama
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025

Chor und Extrachor der Deutschen Oper am Rhein spielen
in „Nabucco“ eine prominente Rolle. (Foto: Sandra Then)

„Nabucco“ ist eine von Verdis politischen Opern. Völker liegen
miteinander  im  Streit,  machtbewusste  Führerfiguren  treffen
aufeinander. Die Liebesgeschichte rückt an den Rand, wird vor
allem wegen ihrer gesellschaftlichen Konsequenzen bedeutsam.
Religion  wird  politisch  instrumentalisiert,  Politik
sakralisiert.
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Kein  Wunder,  dass  diese  Oper  1842  eine  ungeheure  Wirkung
hatte.  Auch  ohne  ihre  spätere  Rückprojektion  ins
„Risorgimento“ ist deutlich, dass Verdi und sein Librettist
Temistocle Solera den Nerv der Zeit trafen. Bei der Frage, wie
die politische Brisanz des „Nabucco“ jenseits pompöser Arena-
Umzüge  vergegenwärtigt  werden  könnte,  fallen  vielen
Regisseuren  die  Kriegsbilder  von  heute  ein,  nicht  selten
entstanden im Nahostkonflikt, der seit Jahrzehnten eine Quelle
ständigen Leids im antiken Land der Hebräer ist. Aber die
expliziten Zitate gegenwärtiger Konflikte bleiben allzu oft
anspielungssüchtige Kulisse, treffen den Kern der Oper nicht
und lassen ob der Fülle der medialen Bildeinflüsse kalt.

Ilaria Lanzino geht in ihrer Inszenierung an der Deutschen
Oper am Rhein, die jetzt in Duisburg wieder aufgenommen wurde,
einen anderen Weg. Bei ihr gibt es keine Intifada-Tücher oder
Israel-Armeeuniformen, sondern zwei Völker, die Carola Volles
beide in staubbedeckte Kleider von heute steckt. Wer ist aus
Babylon, wer aus Jerusalem? Die Menschen, die auf der Bühne
aus  den  Öffnungen  von  Dorota  Caro  Karolczaks  umgestürzter
Hausfassade kriechen, vereint das gemeinsame Elend.

https://www.operamrhein.de/spielplan/kalender/nabucco/2691/


Svetlana  Kasyan  (Abigaille)  und  Alexey  Zelenkov
(Nabucco) im dritten Akt der Oper Giuseppe Verdis an der
Deutschen Oper am Rhein. (Foto: Sandra Then)

Den  Traum  von  den  frei  fliegenden  „Gedanken  auf  goldenen
Flügeln“  singen  sie  gemeinsam.  Denn  die  Trennungslinie
verläuft zwischen Oben und Unten. Über die Völker spannt sich
ein weiß-goldener Säulengang, auf dem die Mächtigen in Prunk
und  Glitter  daher  schreiten.  Sie  unterscheiden  sich  kaum:
Ausübung und Insignien der Macht sind überall ähnlich. Diese
Brücke wird einknicken, als Nabucco sich zum Gott ausruft und
das Spiel der Macht aus dem Gleichgewicht gerät.

Verknüpfung von Politischem und Privatem

Lanzino  verknüpft  die  Konfrontation  der  Völker  mit  den
privaten Geschichten: Da ist die aus Staatsräson unmögliche
Verbindung von Fenena (Babylonierin) und Ismaele (Hebräer).
Und da ist die verkorkste Familienaufstellung der Nabucco-
Sippe:  Fenena  die  Lieblingstochter;  Abigaille  das
zurückgesetzte  Kind  aus  einer  außerehelichen  Affäre,  die
„Tochter  einer  Sklavin“.  Lanzino  lenkt  den  Blick  auf  die
Kindheit  der  beiden  Frauen  und  macht  verständlich,  warum
Fenena ihre Humanität aus einer ungebrochenen, liebeserfüllten
Kindheit  speisen  kann,  während  Abigaille  ständig  um  ihre
Position kämpfen und Kränkungen verwinden muss. Ihr Hass gegen
ihre „niedere“ Herkunft wird verstörend deutlich, wenn sie
nicht das verräterische Dokument zu ihrer Abstammung zerreißt,
sondern ihre extra als stumme Rolle eingefügte Mutter erwürgt.
So, als könne sie durch deren Tod den Makel ihrer Geburt
ausradieren.

Eines  von  Lanzinos  Darstellungsmitteln  war  schon  bis  zum
Überdruss  zu  sehen,  wirkt  aber  unter  ihren  sorgfältig
ausführenden Händen frisch und überzeugend: Drei vorzüglich
spielende Kinder, allen voran Lina Emilie Göke als Abigaille,
aber auch Livia Matys (Fenena) und Jean Fabian (Ismaele) legen
die psychologischen Wurzeln der Konstellationen frei, die im



Drama aktuell werden. Jetzt wird klar, woher der Hass des
älteren Mädchens auf ihren Erzeuger kommt: Sie gibt Nabucco
das zurück, was er ihr angetan hat, bis hin zum letzten Schlag
ins Gesicht.

Vorzüglich spielende Kinder

Kinder  spielen  auch  in  einer  weiteren  Bühnenchiffre  eine
erhellende Rolle: Im Vorspiel, wenn eine voyeuristische Kamera
in die Fenster der noch intakten Hausfassade blickt, sind
Kinder beim Spiel mit Musikinstrumenten zu sehen. Es sind das
Mädchen und der Junge, die später die Barrikade zwischen den
Gegnern zu überwinden versuchen, um gemeinsam Musik zu machen.
Ein berührendes Detail, das die versöhnende Kraft der Musik
und der kindlichen Unvoreingenommenheit ins Bild rückt, wenn
es darum geht, zwischen Fronten zu vermitteln. Der Frieden
erwächst  bei  Lanzino  weniger  aus  Einsicht,  sondern  aus
Erschöpfung. Die geknechteten Völker binden ihre Herrschenden
an einen Scheiterhaufen; am Tisch der Mächtigen sitzen nun
Menschen aus dem Volk.

Ein solches Konzept braucht engagierte Darsteller, und die
stehen  im  Ensemble  der  Rheinoper  zur  Verfügung:  Svetlana
Kasyan  tritt  hoch  über  dem  staubgrauen  Dunst  der  Plebs
(geniales  Licht:  Thomas  Dick)  in  der  geschmacklosen  Haute
Couture  emporgekommener  Potentatengattinnen  auf,  mit  einer
Handtasche,  deren  Volumen  ihrer  angestrebten  Bedeutung
entspricht. In ihrer großen Szene im zweiten Akt brütet sie
über ihrem Plan zur Macht in einem bedrückend niedrigen Saal
mit einem an Putins Kreml-Tafel erinnernden langen Tisch.

Vokal  ist  Kasyan  zunächst  unsicher:  Sie  setzt  die  Töne
vorsichtig an, wo sie einen selbstbewusst vollen Ton zeigen
müsste, sucht nach der Position der Stimme, lässt einzelne
Phrasen von der Stütze rutschen und hat Mühe mit dem Wechsel
zum tiefen Register. Im Lauf des Abends gewinnt die Sängerin
an Sicherheit und damit auch an Ausstrahlung – die Figur wird
zwischen Bosheit, innerer Leere, Machtstreben und Verzweiflung



greifbar.

Balance der Stimmen fehlt

Bei ihrer Schwester Fenena macht das groteske rosa Kostüm
schon die Rolle deutlich, die ihr aufgedrückt wird. Sie ist
die verwöhnte, bevorzugte kleine Tochter, die sich auf ihre
Weise  aus  der  Umklammerung  des  Vaters  lösen  muss.  Ramona
Zaharia setzt ein dunkles Contralto-Timbre ein, um Fenena aus
der undankbaren Ecke der passiven Randfigur zu lösen. Für
Eduardo  Aladrén  ist  Ismaele  keine  Figur,  mit  der  er  sich
Lorbeeren erwerben könnte: Er steigt mit grober Tongebung ein,
hat  sich  in  der  Höhe  arg  anzustrengen  und  sucht  in  den
Ensembles nach der passenden Balance mit seinen Partnerinnen.
Das große Ensemble und Finale des zweiten Akts mit seinem
Kanon der Solisten will so nicht gelingen: Jeder versucht,
seine Haut zu retten; eine klangvolle Balance der Stimmen
stellt sich nicht ein.

Shavleg Armasi als Zaccaria mit dem Chor und Extrachor
der Deutschen Oper am Rhein. (Foto: Sandra Then)



Shavleg Armasi als Zaccaria nutzt die Predigt im ersten, das
berühmte Gebet im zweiten und die Prophezeiung im dritten Akt
für eine Demonstration flexibler stimmlicher Mittel. Dass ihm
balsamisches Timbre und souveräne messa di voce nicht gegeben
sind, lässt seinen Zaccaria wegrücken vom Ideal des Belcanto.
Aber sein Gebet trägt er würdevoll vor, erfolgreich bemüht um
den großen Bogen, das suggestive Legato und einen wohltuend
von kruder Verdi-Brüllerei entfernten Emission.

Sein  Gegenspieler  Nabucco  lässt  vom  Rang  aus  einen
goldbronzenen Bariton vernehmen, der mit herrlich gefluteten
Phrasen  das  besiegte  Zion  in  den  Staub  befiehlt.  Alexey
Zelenkovs mächtige, jedoch nie übertrieben eingesetzte Stimme
ist  auch  in  der  Lage,  den  gebrochenen,  halb  wahnsinnigen
Nabucco  des  dritten  Akts  glaubhaft  zu  gestalten.  Valentin
Ruckebier (Oberpriester des Baal) hat weniger Lockerheit zu
bieten. Riccardo Romeo (Abdallo) holt das Beste aus seinen
wenigen Sätzen heraus. Elisabeth Freyhoff kann als Anna ihre
schöne Stimme nicht entfalten.

Hauptperson Chor

Hauptperson  des  „Nabucco“  ist  natürlich  der  Chor  (mit
Extrachor) der Deutschen Oper am Rhein: Der „Gefangenenchor“
ist für Patrick Francis Chestnuts Ensemble ein Spiel in der
Champions League, das die Sängerinnen und Sänger mit polierten
Piani und makelloser Intonation glänzend bestehen. Aber auch
der markant aggressive Chor der Babylonier und die Finalchöre
gelingen mit Ehrgeiz.

Den Duisburger Philharmonikern gibt Kapellmeisterin Katharina
Müllner die passenden Impulse zu knackigem Spiel – anfangs in
der Ouvertüre noch etwas zu kantig und in der Dynamik abrupt,
später flexibler und die kruden Seiten der Musik des jungen
Verdi  nicht  überbetonend.  Müllner  dirigiert,  gottseidank,
keine Walzer, wenn Verdi einen Dreiertakt schreibt, bleibt in
den Tempi angemessen moderat, zeigt Sinn für das Cantabile und
achtet darauf, dass sich die Orchestersolisten (Celli, Flöten)



entfalten können.

Aufführungen am 26. Dezember 2025 in Duisburg, am 14. und 20.
Februar, 8. März, 19. April, 17. und 30 Mai sowie 14. Juni
2026 in Düsseldorf. Karten im Internet oder telefonisch unter
(0211) 89 25 211.

Kleine,  große  Lichtgestalt:
Die  Deutsche  Oper  am  Rhein
zeigt  erstmals  „Der
Kreidekreis“  von  Alexander
Zemlinsky
geschrieben von Anke Demirsoy | 23. Dezember 2025
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Beide Frauen wollen das Kind: Lavinia Dames (l.) als Tschang-
Haitang und Sarah Ferede als Yü-Pei, eifersüchtige Erstfrau
des Herrn Ma. (Foto: Sandra Then)

Die Federn fallen, fallen wie von weit, als kämen sie aus
einer fernen Sphäre. Sanft schweben sie von den Vogelkäfigen
nieder, in denen die Frauen eingesperrt sind, die für den
Teehausbesitzer  Tong  arbeiten:  gefallene  Engel,  verkaufte
Kreaturen. Weiß sind ihre Gewänder, weiß die Federn. Weiß
leuchtet hier alles, was noch gut und recht sein kann in einer
düsteren Welt.

Es waren finstere Zeiten, in denen der 62-jährige Alexander
Zemlinksy 1933 seine letzte vollendete Oper „Der Kreidekreis“
schrieb.  Im  alten  Textgewand  eines  chinesischen  Märchens
steckend, ist sie eine typische Zeitoper der zwanziger und
frühen  dreißiger  Jahre.  Nach  der  Machtübernahme  der  Nazis
verfiel  sie  –  wie  auch  ihr  jüdischer  Komponist  –  der
Verfemung. Regisseur David Bösch hat sie nun für die Rheinoper
Düsseldorf in Szene gesetzt, zum ersten Mal in der Geschichte
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des Hauses.

Für sein Düsseldorfer Debüt greift Bösch gewissermaßen selbst
zur Kreide. Mit liebevollem Strich zeichnet er den Lebensweg
des  Mädchens  Tschang-Haitang  nach,  auf  einer  dunklen
Spielfläche  vor  schwarzem  Hintergrund.  Von  der  Mutter
verkauft,  vom  Teehausbesitzer  weiterverschachert,  als
Nebenfrau eines Mandarins von dessen Erstfrau bekämpft und
schließlich des Mordes bezichtigt, wird diese Figur bei ihm zu
einer Lichtgestalt der bescheidenen Art: keine große Heldin
und schon gar keine Rebellin, eher eine chinesische Butterfly.

Tschang-Haitang (Lavinia Dames) wird verkauft und wie
ein Vogel in einen Käfig gesperrt. (Foto: Sandra Then)

Wie sie sich den Verhältnissen beugt, wie sie trotz aller
Demütigungen ihre Würde bewahrt, wie sie in einer Welt voller
Unrecht und Lüge aufrecht und wahrhaftig bleibt, steht mächtig
– und durchaus irritierend – quer zum Kampf für Frauenrechte.
Mit empathischem Blick arbeitet Bösch heraus, dass Tschang-
Haitang nicht einfach unterwürfig ist, sondern sich auf ihre
Weise behauptet, im märchenhaften Happy End sogar in eine
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Position der Stärke gelangt. Dass sie Prinz Pao glatt eine
Vergewaltigung verzeiht, ist nur die halbe Wahrheit: Sie nutzt
sein  Geständnis  für  einen  Deal,  der  ihr  und  ihrem  Kind
Sicherheit  gewährt.  Dann  legt  sie  sich  stolz  seinen
Königsmantel  um.  Böschs  Inszenierung  ist  von  dem  Credo
geprägt, dass selbst der Kleinste den großen Weltenlauf zu
ändern vermag.

Die Regie fordert für dieses Märchen unseren kindlichen Blick.
Strichmännchen aus Kreide, auf die Vorhänge zwischen den Akten
projiziert, raffen die folgende Handlung zusammen. Das Kind,
um  das  Tschang-Haitang  mit  der  Erstfrau  des  Mandarins
streitet, ist ein übermenschlich großes Riesenbaby mit einem
Pappmaché-Kopf, wie Bert Brechts Meisterschüler Achim Freyer
ihn seinen Bühnenfiguren zu geben pflegte. Gleich zu Beginn
nimmt es auf der Bühne Platz und zieht den Kreidekreis um
sich, aus dem beide Frauen das Kind herauszuziehen versuchen.
Der salomonische Richterspruch ist auch aus der Bibel und aus
Brechts Drama bekannt.

Im  Elend:  Tschang-Haitang  (Lavinia  Dames)  wird  zu
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Unrecht als Mörderin verurteilt. (Foto: Sandra Then)

Bühne und Videos (Patrick Bannwart) tragen uns aus dem Alltag
fort. „Eine bessere Welt ist möglich!“ raunt nahezu alles, was
wir  sehen.  Der  Flügelschlag  der  Möwen,  die  als  heller
Schattenriss über den Bühnenhintergrund schweben. Die zarten
Lampions in Blütenform, die auf der dunklen Bühne blühen. Die
Kreideskizzen  an  den  Wänden,  die  Kindheitstage
heraufbeschwören. Und während das durch und durch korrupte
Gerichtspersonal  Papierfahnen  entrollt,  die  Kindsraub,
Vergiftung  und  Terror  propagieren,  schweben  chinesische
Schriftzeichen von der Decke, die hohe Ideale formulieren:
Freiheit, Wahrheit, Liebe, Gerechtigkeit. Die Kostüme (Falko
Herold) fügen sich perfekt in diese poetische Bühnensprache
ein.

Die  Fabel  vom  Kreidekreis
entstand im 13. Jahrhundert
in  China,  sie  wird  dem
Chinesen  Li  Xingdao
zugeschrieben. Klabund griff
sie  1925  auf,  Zemlinsky
1933, Bertolt Brecht 1944.
(Foto: Sandra Then)

Das  zwischen  Schauspiel  und  Oper  changierende  Zwitterwerk
zusammenzuhalten, ist keine leichte Aufgabe. Der Stilmix ist
unerhört:  Es  gibt  freie  und  rhythmisch  gebundene  Sprache,
Gesang Brecht-Weill’scher Prägung, Jazzelemente, fernöstliches
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Kolorit, schwelgerisch romantische Orchesterfarben und Klänge
einer neuen Sachlichkeit. Die Nahtstellen zwischen Text und
Musik sind kritisch, das Timing ist für die Sängerinnen und
Sänger  folglich  heikel.  Aber  die  Quadratur  des  Kreises
gelingt: Die Düsseldorfer Symphoniker und das Gesangsensemble
der Deutschen Oper am Rhein ziehen die Linie bemerkenswert
geschlossen durch.

Unter der kundigen Leitung des Dirigenten Hendrik Vestmann
fügt sich die stilistische Vielfalt zu einem faszinierenden
Abenteuer für die Ohren. Was fließt da nicht alles ineinander:
Jazzelemente  und  fernöstliche  Pentatonik,  romantische
Schwärmerei und lakonische Sachlichkeit, Drohendes und Intimes
und  Groteskes,  Turandot-Wucht  und  Butterfly-Zartheit.  Das
differenzierte  und  expressive  Spiel  der  Düsseldorfer
Symphoniker  gereicht  Zemlinsky  zur  Ehre.

Durch Leitmotiv-Techniken wird das Orchester an diesem Abend
zum  Erzähler,  zum  unentbehrlichen  Kommentator.  Es  gleicht
einer tönenden Karikatur, wie es den korrupten Richter Tschu-
Tschu  ankündigt,  der  nach  durchzechter  Nacht  die  Szene
betritt. So verkatert, wie das Fagott hier in höchster Lage
wimmert,  und  so  unstet,  wie  die  Takte  hier  ins  Taumeln
geraten,  ist  bereits  alles  gesagt,  bevor  dieser  höchst
fragwürdige Amtsträger auch nur den Mund aufmacht.



Das  Gericht  ist  weder  hoch,  noch  spricht  es  Recht:
Tschang-Haitang  (Lavinia  Dames,  am  Boden),  Richter
Tschu-Tschu  (Werner  Wölbern,  im  roter  Robe)  und  die
Statisterie der Deutschen Oper am Rhein. (Foto: Sandra
Then)

Der  Schauspieler  Werner  Wölbern  verkörpert  ihn  nach  allen
Regeln  der  Kunst  als  anmaßenden,  schlecht  gelaunten
Gierlappen, der keinen Funken Interesse am Schicksal derer
hat, über die er zu Gericht sitzt. Der Prozess führt zu einer
mächtigen Steigerung im Orchester, die sich drohend aufbäumt,
und  einem  Verzweiflungsausbruch  von  Tschang-Haitang,  die
Lavinia  Dames  uns  mit  ihrem  Sopran  nahebringt.  Wie  die
Sängerin eine stille Traurigkeit in ihre hellen Farben mischt,
wie sie sich stimmlich biegsam zeigt, ohne in den dramatischen
Höhepunkten  zu  brechen,  gleicht  einer  vokalen  Studie  des
Phänomens,  das  heute  Resilienz  genannt  wird.  Für  diese
anrührende  Charakterstudie  wird  die  Sängerin  vom  Publikum
begeistert gefeiert.

Dames ist von einem Ensemble umgeben, das seine Figuren nicht
weniger  genau  zeichnet.  Die  Frauenstimmen  ergänzen  ihre
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Farbpalette: Katarzyna Kuncio als Tschang-Haitangs Mutter mit
entsprechender Wärme, Sarah Ferede als intrigante Erstfrau Yü-
Pei mit hochfahrender Dramatik. Im Baritonfach glänzen Richard
Šveda, der dem Bruder der Hauptfigur wütende und rebellische
Töne  gibt,  und  Joachim  Goltz,  der  den  Mandarin  Ma  auch
stimmlich  von  starrer  Autorität  in  einen  weicheren,
liebenderen Mann verwandelt. Hinzu kommen Matthias Koziorowski
(als Prinz Pao mit teils heldischen Farben), Jorge Espino (als
Gerichtssekretär Tschao mit abgerundet sonorem Volumen), sowie
einige hübsch gestaltete Mini-Rollen.

„Es  ist  Zemlinksy-Zeit“,  heißt  es  im  Programmheft  der
Rheinoper: Eine Behauptung, die durch diese starke Premiere
beglaubigt  wird.  „Der  Kreidekreis“  verdient  unsere
Aufmerksamkeit. Es ist Zeit für dieses Klangabenteuer, für
dieses Werk, in dem die Schwachen die Starken sind und die
Menschlichkeit gegen Gewalt und Lüge gewinnt.

(Karten und Termine: www.operamrhein.de)

Was wäre ich geworden, wenn…?
–  Uraufführung  der  Oper
„Septembersonate“ von Manfred
Trojahn in Düsseldorf
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
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Surreale  Treppen  auf  der  Bühne  von  Heike  Scheele:
„Septembersonate“  von  Manfred  Trojahn  in  der
Inszenierung von Johannes Erath in Düsseldorf mit Holger
Falk  (Osbert  Brydon)  und  Juliane  Banse  (Ellice
Staverton).  (Foto:  Wolf  Silveri)

Spätestens,  seit  die  Romantik  die  Welten  hinter  der  Welt
entdeckt hat, werden die Grenzen zwischen der positivistischen
Realität in einer aufklärerisch-rationalen Perspektive und der
Fiktion brüchig.

Einer  Fiktion,  die  sich  als  mächtiger  Einfluss  auf  das
offenbart, was gemeinhin als „real“ beschrieben wird. Einer
Fiktion, die sich im Begriff manifestiert, jenem denkerischen
Instrument, mit dem wir unsere Welt „begreifen“. Aber auch,
wenn Gott ein Hirngespinst sein sollte, auch, wenn Heilige und
Helden nie leibhaftig gelebt haben, so existieren sie doch,
haben auf den Lauf der Ereignisse gewaltigen Einfluss. Doktor
Faust oder Harry Potter: Die Erinnerung, die Erzählung macht
sie zu Personen unserer inneren Welten.

Erfahrungen und Erinnerungen, Träume und Traumata, Visionen



und  Projektionen:  Die  Antriebskräfte,  die  das  Leben  mit
vitaler  Dynamik  aufladen,  balancieren  zwischen  Realem  und
Fiktionalem,  durchdringen  das,  was  wir  mit  unseren  Sinnen
wahrnehmen, geben ihm Sinn, Motiv und Richtung.

In Manfred Trojahns neuer Oper „Septembersonate“ treffen sich
zwei  Menschen,  die  schon  in  ihrer  Existenz  die
Grenzüberschreitung in sich tragen: Er, Osbert Brydon, hat vor
Jahrzehnten die auf realen Gelderwerb zielenden Aktivitäten
seiner  vermögenden  Familie  verlassen  und  ist  nach  „dort
drüben“  gegangen,  um  ein  Schriftsteller  zu  werden  –  also
jemand, der fiktive Welten gestaltet. Sie, Ellice Staverton,
ist Schauspielerin geworden, wechselt die Rollen und verleiht
im Spiel fiktiven Personen eine leibhaftige Existenz. Beide
liebten einst als Kinder das Puppentheater, in dem die Frauen
Königin werden – oder das Krokodil.

Manfred Trojahn. (Foto: Dietlind Kobold)

Eine  „Konjunktiv-Oper“  nannte  Dramaturgin  Anna  Melcher



Trojahns gut 100 Minuten wenig dramatisches, aber intensiv
meditatives Musiktheater. Ein Satz der früheren Jugendfreundin
bringt Osbert zum Nachdenken: „Was hätte ich dafür gegeben,
Sie als junge Frau so getroffen zu haben, ich hätte mich auf
der Stelle in Sie verliebt.“ Die Möglichkeit – die Frage „Was
wäre, wenn?“ – lässt den Schriftsteller nicht mehr los. Im
Traum, so Ellice, habe sie den anderen Osbert gesehen – den,
der er geworden wäre, hätte er sich den Konten und Häusern
seiner Familie gewidmet.

Wer ist dieser „Andere“? In einer surrealen Vision – oder ist
es eine gespenstische Manifestation? – trifft Osbert auf sein
anderes Ich: „Voll Wehmut grüßt der, der ich bin, den, der ich
hätte sein können.“ Rainer Maria Rilkes „Die Aufzeichnungen
des Malte Laurids Brigge“ geben den Protagonisten die letzten
Worte: „Du machst mich allein ….“ Das Ende bleibt offen.

Trojahn hat sein eigenes Libretto nach der Erzählung „The
Jolly Corner“ von Henry James entworfen – jenem amerikanischen
Schriftsteller,  dessen  Biografie  sich  in  seiner  1908
erschienenen  Story  spiegelt.  James  ist  ein  Meister  des
Ungesagten,  des  Uneindeutigen,  des  dunkel  Ungreifbaren  –
Benjamin  Britten  hat  das  in  „The  Turn  of  the  Screw“  in
unerreichter Meisterschaft in Musik gefasst. Auch bei Trojahn
findet sich diese Atmosphäre mit dem Hauch des Surrealen und
einer dämonischen Transzendenz wieder.

Blasen aus leiser Grundierung

Zitiert  wird  Richard  Strauss‘  „Tod  und  Verklärung“,  über
Reminiszenzen an „Arabella“ oder an Arnold Schönbergs „Pierrot
lunaire“ berichtet der Komponist im Programmbuch. Erinnerungen
werden  wach,  an  Korngolds  „Die  tote  Stadt“,  an  Debussys
„Pelléas et Mélisande“, an Richard Rodney Bennetts „The Mines
of Sulphur“ oder an Philip Glass‘ „The Fall of the House of
Usher“.  Aber  das  fünfzehnköpfige  Orchester,  schon  vor  dem
ersten Ton von einem ständigen Herzschlag-Pochen grundiert,
findet nicht oft zu klangfülligem Ausbruch, bewegt sich meist



in unendlichen Variationen von trüben Piano- bis delikatesten
Pianissimo-Klängen,  intim  bis  zum  verschwimmenden
Verschwinden.

Juliane  Banse  (Ellice  Staverton)  in  der
„Septembersonate“ in Düsseldorf. (Foto: Wolf Silveri)

Musikalisch erinnert nichts an eine „Sonate“: der Komponist
hat den Begriff nicht strukturell, sondern eher atmosphärisch
verstanden.  Stattdessen  sind  flexibel-flächige  Tonfolgen  zu
hören, die lange gleich bleiben, um sich plötzlich wie Blasen
aus leiser Grundierung zu einem kurzen Forte aufzuwölben. Ihre
Klangglätte wird aufgeraut, wenn Trojahn von den Ketten der
Triolen  oder  Quintolen  Staccato  oder  Marcato  fordert.  Die
Gruppe der fünf Bläser (Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn)
agiert im Kontrast oder in Wechselwirkung mit den Streichern,
bei denen die Violinen fehlen, dafür die tiefen Instrumente in
extreme  Höhen  getrieben  werden.  Die  Folge  ist  ein
melancholischer,  an  signifikanten  Stellen  unwirklich
schwebender  Flageolett-Klang.

Harfe, Klavier und Schlagzeug akzentuieren sparsam, brechen



aber  ebenfalls  punktuell  kraftvoller  durch  das  Gewebe  der
Töne. Die Celesta taucht erstmals in der zweiten Szene auf, in
der Osbert in seine Vergangenheit, in seine Erinnerung tanzt.
Ihr entrückter Klang umschwebt das Bedrohliche der Erinnerung,
vor dem die Haushälterin Mrs. Muldoon warnt: Sie versucht, das
Nachwirken des Gewesenen zu verdrängen und auszulöschen – wie
Mrs. Grose in „Turn of the Screw“.

Ein Meister des Uneigentlichen

Ein Meister des Uneigentlichen ist auch Regisseur Johannes
Erath, der an der Deutschen Oper am Rhein zuletzt mit Vincenzo
Bellinis „La Sonnambula“ ein anderes Werk mit schwankendem
Realitätsbegriff inszeniert hat. Er nimmt die Statisterie der
Rheinoper in Beschlag, um den geheimnisvoll in schwärzliche
Fernen  geöffneten  Bühnenraum  Heike  Scheeles  mit  stummen
Menschen(gruppen)  zu  füllen  –  einzig  durch  ihr  Dasein
sprechende  Resonanzkörper  zu  den  vier  Akteuren.

Bibi Abel erweitert die Raumwirkung mit Video-Stills surrealer
Treppenkonstruktionen – manchmal scharf definiert, als wären
sie gegenständlich in drei Dimensionen erbaut, manchmal nur in
Konturen in den wunderbar plastisch geführten Lichtakzenten
Nicol  Hungsbergs  zu  erahnen,  dann  wieder  deutlich  als
Projektionen  erkennbar,  in  denen  sich  dennoch  die
Protagonisten wie schwarze Schatten bewegen, so als seien die
Stufen aus fester Materie.

Erath  wechselt  zwischen  handfester  Aktion  und  traumnahen
Bewegungssequenzen. Osberts zweites Ich – der Kampf beider
spielt sich in cineastisch wirkender Großaufnahme ab – wankt
mit  wunderliche  Eselsohren  durch  die  Szene.  Ellice,  die
Schauspielerin,  manifestiert  sich  in  vielerlei  „Rollen“-
Kostümen, vom Zwanziger-Jahre-Girl über die Projektion einer
ikonischen Szene von Marylin Monroe mit aufgebauschtem Kleid
bis hin zur Diva, die auf einem lackweißem Krokodil reitet und
von Bibi Abel einen opulenten Theatervorhang – als Projektion!
– bekommt. Erath legt sich bewusst nicht fest, stellt eher



Fragen als Antworten zu geben. Der Abend endet mit einem Coup,
einer weiteren Ebene von Fiktionalität, die den Zuschauer von
vielleicht  mühsam  errungenen  Gewissheitsinseln  in  finale
Unsicherheit vertreibt.

Souveräner Dirigent

Unter der souveränen Leitung des designierten Chefdirigenten
der  Deutschen  Oper  am  Rhein,  Vitali  Alekseenok,  sind  die
Solisten der Düsseldorfer Symphoniker hochkonzentriert und mit
Klangsinn am Werk. Die vier singenden Darsteller gehen in
ihren  Rollen  auf:  Holger  Falk  als  zunehmend  an  Boden
verlierender  Osbert  Brydon,  mit  sprechstimmenhaft
zurückgenommenem Bariton, aber exzellent deklamierend, kämpft
manchmal mit dem Orchester. Juliane Banse als Ellice setzt all
ihre Stimmkoloristik, all ihre körperhafte Präsenz, all ihre
variablen  Tonbildungskünste  ein,  um  eine  schillernde,
kraftvolle  Frauenfigur  auf  die  Bühne  zu  zaubern.

Roman Hoza ist das andere Ich Osberts und achtet in seinen
wenigen Sätzen darauf, das Spannungsfeld zwischen Distanz und
Identifikation  nicht  zu  verletzen.  Susan  Maclean  (Mrs.
Muldoon) wirkt zunächst tief in der Vergangenheit erstarrt,
wie ihr pompöses viktorianisches Kostüm signalisiert, deutet
aber am Ende eine überraschende Wendung an: Zögernd schlägt
sie eine Taste der Schreibmaschine an, deren Geklapper am
Beginn der Oper, vielfach multipliziert, als Signet für jene
andere  Welt  steht,  in  der  sich  Osbert  und  Ellice  ihre
erinnerungsgetränkten  Wenn-Fragen  gestellt  haben.

Manfred  Trojahns  „Septembersonate“  steht  am  9.,14.,  29.
Dezember 2023 und am 3., 14. und 27. Januar 2024 auf dem
Spielplan der Deutschen Oper am Rhein in Düsseldorf. Info:
https://www.operamrhein.de/spielplan/a-z/septembersonate/

Am Sonntag, 10. Dezember, 11 Uhr, zeigt das Opernhaus den
halbstündigen  Film  „Das  weiße  Blatt“  mit  anschließendem
Publikumsgespräch. Der Film von Jo Alex Berg zeigt, wie die



Uraufführung entstanden ist. Er begleitet die Künstler von der
Arbeit  an  der  Partitur  bis  zur  ersten  Hauptprobe  auf  der
Bühne. Der Eintritt ist frei.

Wer  hat  die  Nase  vorn?
„Parsifal“ in Düsseldorf und
Hannover
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025

Szene  aus  dem  dritten  Aufzug  des  „Parsifal“  in
Düsseldorf mit Daniel Frank (Parsifal) und Sarah Ferede
(Kundry). (Foto: Sandra Then)

In Düsseldorf steht er mit leeren Händen im gleißenden Licht,
der  neue  Gralskönig  Parsifal.  In  Hannover  bleibt  von  den
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Wirrnissen der Ritter- und der Klingsor-Welt ein Kind übrig.
Erlösung wird der Welt in beiden Inszenierungen nicht zuteil.
Die  Sicht  auf  Richard  Wagners  „Bühnenweihfestspiel“  ist
pessimistisch, bei allen Unterschieden. Und die sind markant,
in der szenischen wie in der musikalischen Gestaltung.

Die Premiere in Düsseldorf bringt den viel gelobten „Parsifal“
aus Genf an den Rhein, in einer minimalistischen Regie von
Michael  Thalheimer,  der  in  der  letzten  Spielzeit  einen
faszinierenden  Verdi-„Macbeth“  an  der  Deutschen  Oper
herausgebracht hat. Auf der Drehbühne (Henrik Ahr) ein Podest,
abgeschlossen nach hinten durch eine mittig vertikal geteilte,
schmutzigweiße  Wand,  horizontal  gegliedert  durch  einen
Querbalken. So ergibt sich ein Kreuz, einziger Hinweis auf die
christlichen Konnotationen von Wagners Weltabschiedswerk.

Der künftige Erlöser schreitet strahlend weiß aus diesem Spalt
auf  eine  Fläche,  auf  der  Gurnemanz,  ein  stattlicher,
gebrochener Mann, allzu hörbar schlurfend seine Runden dreht.
Bis zu den Hüften muss er einmal im Blut gestanden haben – so
wirkt jedenfalls sein schwerer Mantel. Das Blut holt alle ein:
Die Gewänder von Michaela Barth, in denen die Gralsritter
geistern, sind rot verschmiert; Kundry malt im dritten Aufzug
unentwegt den Kernsatz des Werks wie eine Beschwörungsformel
an die Wand: „Durch Mitleid wissend der reine Tor. Parsifal“.
Die Sphäre Klingsors ist schwarz und vertikal gebrochen – die
Rückseite der Welt der Gralsgesellschaft.

Woher das Blut, woher die Schuld? Thalheimer verweigert die
Antwort, so wie er seinen „Parsifal“ überhaupt strikt von
Deutung frei hält und damit bisweilen Bedeutung gefährdet. Mit
den  Mitteln  minutiöser  Personenführung  und  der  peniblen
Planung  von  Gesten  und  Gängen  schafft  Thalheimer  ein
zugespitztes  Kammerspiel,  das  die  Gefahr  öder  Langeweile
bannt, weil die Figuren auch durch die szenische Konzentration
der  Darsteller  selbst  in  langen  Passagen  gesungener  Texte
spannend und lebendig bleiben. Dieser „Parsifal“ hat viel mit
der Magie des Spielens zu tun und ist deshalb auch ein Stück

https://www.operamrhein.de/spielplan/kalender/parsifal/1285/


faszinierendes Schauspieler-Theater.

Vollgepackte Bühne in Hannover

Der  Kontrast  zu  Hannover  könnte  nicht  größer  sein:  Dort
inszeniert  einer  der  neuen  Mode-Regisseure,  der  Isländer
Thorleifur Örn Arnarsson, designiert für „Tristan und Isolde“
in Bayreuth 2024. Er schafft es, auf der vollgepackten Bühne
von Wolfgang Menardi trotz ausgiebigen Einsatzes von Licht,
Nebel und Personal langatmige Ödnis zu verbreiten. Auch bei
Arnarsson  gibt  es  verlangsamte  Bewegung,  wankende
Choraufmärsche  wie  weiland  bei  Wolfgang  Wagner,  aber  auch
Schreiten  und  Stolpern,  Holpern  und  Rennen,  dazu  einen
nervigen Umbau bei offener Bühne, ein auf- und abfahrendes
Gerüstpaneel mit Neonröhren über einem rätselhaften Becken,
und verkohlte Baumstämme, die uns die wie auch immer geartete
Katastrophe  signalisieren  und  am  Ende  des  ersten  Aufzugs
erwartungsgemäß nach oben entschweben.

Irgendwie Katastrophe: Die Bühne von Wolfgang Menardi
für den „Parsifal“ in Hannover, hier mit Marco Jentzsch
(Parsifal) und Shavleg Armasi (Gurnemanz). (Foto: Sandra



Then)

Im  Klingsor-Akt  umschließt  ein  weißer  Kasten  eine  steril-
museale  Landschaft,  bevölkert  von  lethargischen  Frauen  mit
aufgemalten  primären  Geschlechtsmerkmalen  auf
halbtransparenten Verschleierungen (Kostüme: Karen Briem). Das
Gespräch  zwischen  Parsifal  und  der  unruhig  auf  und  ab
tigernden  Kundry  wird  zum  finalen  Durchhänger  eines  mit
geschäftigen Leerläufen gesegneten Abends. Der im Interview im
Programm  zitierte  C.G.  Jung  mag  erklären,  warum  Arnarsson
Amfortas  und  Klingsor  vom  selben  Sänger  –  dem  energisch,
rotzig und gewalttätig, aber auch erbarmenswert schmerzvoll
singenden Michael Kupfer-Radecky – verkörpern lässt. Aber die
zentrale Idee der Regie wirkt trotz Psychologie als bloße
Bedeutungs-Behauptung:  Parsifal  erscheint  als  Kind,  junger
Erwachsener und reifer Mann, um seine Entwicklung erfahrbar zu
machen. Doch die Doppelungen und Mehrfachauftritte von Sänger
Marco  Jentzsch  mit  den  Kindern  Maximilian  Blossfeld  und
Leandro Klyszcz vermitteln keine konzentrierte Erzähllinie.

Steril  und  ohne  Blumenzauber:  Klingsors  Welt  in



Hannover.  Im  Zentrum  Michael  Kupfer-Radecky.  (Foto:
Sandra Then)

Was am Ende des Assoziationstrubels bleibt, als die blendende
Weißlichtfläche,  die  wohl  den  „Gral“  symbolisieren  soll,
endgültig zur Hölle gefahren ist und die Gralsritter ihre
Hörnerhüte – eine Assoziation an Hägar-der-Schreckliche-Helme
und  Frickas  Widder  –  abgelegt  haben,  bleibt  unklar.  Die
Sinnlosigkeit jeder Entwicklung? Das Kind – der Anfang der
immergleichen  Geschichte?  Das  Panorama  vergeblicher
menschlicher Versuche, der Akzeptanz des immerwährenden Leids
der Welt zu entkommen? Das Gefühl der Erlösung jedenfalls wird
nur in der erleichterten Erkenntnis spürbar, dass der Abend
endlich zu Ende geht.

Spannungsreiches Klangbild

Musikalisch allerdings hätte er noch länger dauern dürfen,
denn der Hannoveraner GMD Stephan Zilias spornt das vorzüglich
auf  Wagner  eingestellte  Niedersächsische  Staatsorchester  zu
einem lebendigen und spannungsreichen Klangbild an. Man mag
über das eine oder andere langsame Tempo an der Grenze zum
Zähen streiten, man mag manche Steigerung für zu überbordend
halten – am fabelhaften Eindruck des Abends ändert das nichts.

Zilias zeigt, dass „Parsifal“ sich nicht im Rausch der Linien
erschöpft, dass die psychedelische Verführungsabsicht Wagners
keineswegs das bestimmende Element der Musik sein muss, wie
offenbar ein hartnäckiger, Protest im Publikum hervorrufender
Buh-Rufer annimmt. Deutlich wird vielmehr, dass die Musik aus
Konturen lebt, dass der Klang ausdifferenziert werden will,
dass Einsätze, Farb- und Haltungswechsel nicht nur unmerklich
ineinander  übergehen,  sondern  akzentuierenden  Zugriff
brauchen. Auch der Chor von Lorenzo da Rio verliert sich nicht
im Säuseln, lässt im marcato auch die aggressive Note dieser
Gesellschaft erkennen. In den Fernchören gibt es schmerzhafte
Wackler, das ist aber auch in Düsseldorf nicht anders, wo
Gerhard  Michalski  seine  Herren  auf  satte  Sonorität  und



entschieden drängenden Gleichklang getrimmt hat.

Axel Kober in Düsseldorf, mit der Erfahrung des Bayreuther
„Abgrunds“  im  Sinn,  liest  die  „Parsifal“-Partitur
mischklangverliebter,  aber  auch  mit  Lust  an  langsamem,  im
ersten Aufzug zerfließend lahmendem Zeitmaß. Die Düsseldorfer
Symphoniker zeigen in den Violinen wenig Kontur, bleiben im
Finale  zu  sehr  im  Hintergrund  und  ohne  Magie.  Für  die
sensualistischen  Provokationen  der  Klingsor-Welt  produziert
das  Orchester  nur  gedeckte  Farben  und  schalen  erotischen
Kitzel.

Sänger-Triumphe an beiden Häusern

Düsseldorf: Hans-Peter
König (Gurnemanz) und
Sarah Ferede (Kundry).
(Foto: Andreas Etter)

Gesungen wird an beiden Häusern sehr achtbar, teilweise auf
einem Niveau, das man sich für Bayreuth wünschen würde. Der
Trumpf  in  Düsseldorf  heißt  Hans-Peter  König:  ein
beispielhafter  Wagner-Sänger,  klangvoll  im  Timbre,
ausgeglichen in der Tonproduktion, wortverständlich und mit
musikalischen  Nuancen  gestaltend.  Ein  großartig  erzählender
Gurnemanz.  Aber  auch  Luke  Stoker  als  präsenter  Titurel



überzeugt auf ganzer Linie. Michael Nagy erscheint im Zentrum
der sich kreuzenden Linien der Bühne als blutige Christus-
Assoziation und singt entspannt und expressiv – ein markanter
Kontrast  zum  Klingsor  von  Joachim  Goltz,  der  mit  bewusst
gehärteten, schneidenden Tönen und konzentriert fokussierend
aus  dem  verstoßenen  einstigen  Gralsritter  die  grimmige
Enttäuschung und den Willen zur Vergeltung herausstößt.

Daniel Frank, der Düsseldorfer Parsifal, wirkt zunächst recht
dünnstimmig und grell, fängt sich im zweiten Aufzug und kann
im dritten beweisen, dass er mit Kern und gesichertem Klang
aussingen kann. Sarah Ferede wird in die Partie der Kundry
noch hineinwachsen: Ihr Auftritt im Reiche Klingsors beginnt
imposant, ihren Schmeicheltönen fehlt es nicht an Schmelz. Die
letzte  Rundung,  die  Souveränität  über  die  Momente  des
Extremen, das Vermeiden von Schärfe in der Kraft fordernden
Höhe  sind  noch  nicht  ausgereift.  Auch  Irene  Roberts,  die
Kundry in Hannover, ist noch nicht so weit: Lautstärke ist
keine Garantie für die Intensität des Ausdrucks, eine Stimme
am Limit wirkt eher gefährdet als gefährlich und das Vibrato
darf kontrollierter sein.

Der  Star  in  Hannover  heißt  Michael  Kupfer-Radecky  –  in
Bayreuth war er Wotan in der „Walküre“ und Gunther in der
„Götterdämmerung“.  In  der  Doppelrolle  Amfortas/Klingsor
versteht er es, das Gemeinsame der ähnlichen existenziellen
Verletzung, aber auch die Spannung zwischen den beiden so
unterschiedlichen Charakteren herauszuarbeiten. Sein Bariton
ist kraftvoll, aber nicht übermächtig, der Klang konzentriert,
ohne verfestigt zu wirken. Kupfer-Radecky legt die Seele der
Worte  frei,  und  allenfalls  in  der  einen  oder  anderen
Verzerrung eines Vokals macht sich bemerkbar, wie viel Einsatz
und Mühe hinter einer solchen Gesangsleistung steckt.

Daniel Eggert rückt als Titurel nicht in den Vordergrund; er
singt  klangschön  zurückhaltend,  Shavleg  Armasi  ist  ein
beredter  Gurnemanz,  der  dieser  Figur  eine  sympathische
menschliche Note mitgibt – kein Grund, Missfallen zu äußern,



wie  es  am  Ende  vom  Rang  herabschallte.  Marco  Jentzsch
entkleidet den Parsifal in Hannover jeder heldischen Attitüde,
hat aber nicht die Reserven, um die plötzliche Einsicht nach
dem Kuss Kundrys und die daraus folgende Entschlossenheit zu
beglaubigen. Zumal der Tenor auch im Lyrischen dünn wirkt,
Piani nicht gestützt sind und die ausgemergelte Schärfe des
Tons  in  dramatischen  Momenten  nur  lautes  und  explosives
Stemmen  erlaubt.  Dennoch  bleibt  es  dabei:  Musikalisch  hat
Hannover  wegen  der  Klasse  des  Orchesters  und  einem
spannungsvolleren Dirigat die Nase vorn, szenisch muss sich
Düsseldorf vor dem Aufwand auf der niedersächsischen Bühne in
keinem Augenblick verstecken.

Vorstellungen  in  Düsseldorf:  1.,  15.,  21.10.2023;  29.03.,
07.04.2024.  Info:
https://www.operamrhein.de/spielplan/kalender/parsifal/1285/?a
=termine

Vorstellungen in Hannover: 3., 8., 15., 22., 31.10. Info:
https://staatstheater-hannover.de/de_DE/programm-staatsoper/pa
rsifal.1343152

 

Durch  die  virtuelle  Brille:
Ein  Opernbesuch  mit
Spitzentechnologie  auf  dem
Nasenrücken
geschrieben von Anke Demirsoy | 23. Dezember 2025
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Kein Sonnenschutz: Die Besucher der Rheinoper tragen eine so genannte AR-Brille, die virtuelle Informationen zum Stück und zu den Interpreten einspielt (Foto: Lukas Voss)

Heute mal ein kleines Experiment: Wir lassen uns darauf ein,
eine  Opernpremiere  durch  eine  virtuelle  Brille  zu  sehen.
Korrekter gesagt, durch eine AR-Brille. AR steht für Augmented
Reality, zu deutsch eine erweiterte Wirklichkeit, für die es
natürlich  Computer  braucht.  Die  Brille  kann  während  der
Vorstellung  Untertitel  einblenden,  aber  auch  diverse
Informationen zum Stück und zu den Interpreten liefern.

Zudem  ist  sie  mit  drei  Live-Kameras  im  Orchestergraben
verbunden, die es ermöglichen sollen, dem Dirigenten sowie den
Musikerinnen und Musikern aus nächster Nähe zuzuschauen. Lässt
so  viel  Ablenkung  es  noch  zu,  sich  auf  das  Stück  zu
konzentrieren? Die Aufführung tief zu genießen? Diese Fragen
schweben über dem Pilotprojekt, für das sich die Rheinoper
Düsseldorf  mit  dem  ebenfalls  in  Düsseldorf  ansässigen
Unternehmen  Vodafone  zusammengeschlossen  hat.

Beide Seiten versprechen sich Vorteile von der Kooperation.
Die  Rheinoper  versucht  neue,  technikbegeisterte
Publikumsschichten zu gewinnen, will auch Trendsetterin sein,
die Erfahrungen an andere Häuser weitergeben kann. Vodafone
ist  daran  interessiert,  den  hochmodernen  Prototypen  in
möglichst vielen Sphären auszuprobieren. Nach Ausflügen in die
Welt des Fußballs (VfL Wolfsburg), in die Küche von Steffen
Henssler und in die Neurochirurgie von Universitätskliniken
deshalb jetzt die Zusammenarbeit mit der Oper.



Die  AR-Brille  ist  mit  einem  Handy  und  mit  einem
zusätzlichen  Akku  gekoppelt.  (Foto:  Lukas  Voss)

Nun aber rasch hinauf in den 2. Rang, wo insgesamt 30 teure
AR-Brillen  an  die  Gäste  der  Premiere  von  Erich  Wolfgang
Korngolds Oper „Die tote Stadt“ ausgegeben werden. Zum Etui,
das ziemlich groß ist, gibt es ein zusätzliches Handy, mit dem
die Brille per Kabel verbunden werden muss. Zudem einen Extra-
Akku, weil das Handy sonst während der knapp dreistündigen
Premiere  schlappmachen  würde.  Damit  hat  man  beide  Hände
ziemlich voll, und es hilft nur wenig, dass sich alles mit
einer kurzen Schlaufe um den Hals hängen lässt. Denn so ist es
kaum möglich, die Geräte zu bedienen.

Es  gibt  eine  kurze,  nicht  allzu  kompliziert  klingende
Einführung durch einen Vodafone-Mitarbeiter. Dann nehmen alle
Brillenträger ihre Plätze im 2. Rang ein, wo sie en bloc
sitzen.  Nur  an  dieser  Stelle  im  Haus  ist  der  5G-Empfang
problemlos möglich, der für den schnellen Austausch großer
Datenmengen nötig ist. Die Tickets für diese Plätze kosten
aber nicht mehr als sonst üblich.
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Displays leuchten auf, als das Licht im Saal herunter gedimmt
wird und Dirigent Axel Kober zum Pult strebt. Die meisten
scheinen zunächst leichte Schwierigkeiten zu haben, das Gerät
zu  starten.  Jeder  von  uns  blickt  aus  einem  etwas  anderen
Winkel  auf  die  Bühne:  Daher  muss  zunächst  das  Sichtfeld
ausgerichtet werden. Den Rahmen des entsprechenden Rechtecks
mit der Maus zu „packen“ und in die richtige Position zu
ziehen,  kostet  etliche  Versuche,  weil  das  nur  über  die
Bewegungen des Kopfes und der Augen geht.

Nur im 2. Rang ist der 5G-Empfang gut genug, um die AR-
Brille mit Gewinn tragen zu können. (Foto: Lukas Voss)

Dann ist es geschafft. Jetzt laufen die Untertitel nicht mehr
mitten durch die Szene, sondern so weit unten, dass die Sicht
nicht behindert wird. Aber sie ist stärker abgedunkelt als
gedacht. Über den eigentlich kräftigen Farben der Kostüme und
der Beleuchtung der Szene scheint ein graubrauner Schleier zu
liegen. Die Distanz zur Bühne wächst gefühlt; sie rückt in
noch  größere  Ferne.  Weil  unten  im  Sichtfeld  vier  Icons
aufleuchten, die man mit dem Blick ansteuern und öffnen kann,
ist es beinahe, als würde man zugleich am heimischen Computer
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und im Opernhaus sitzen. Es ist ein gefiltertes Erleben, wie
aus zweiter Hand.

Wer das Buch-Symbol anwählt, kann die Handlung des jeweiligen
Aktes  nachlesen.  Unter  dem  Personen-Symbol  verbergen  sich
Informationen  zu  denjenigen  Sängerinnen  und  Sängern,  die
aktuell  auf  der  Bühne  agieren:  keine  langen  Biographien,
sondern  lediglich  zwei  oder  drei  Sätze.  Auch  über  die
Düsseldorfer Symphoniker und den Dirigenten Axel Kober lässt
sich hier mehr erfahren. Wer sich ein wenig auskennt, braucht
das eigentlich nicht.

Das Icon „Live“, dargestellt durch eine Art Brille, steht für
die drei Webkameras im Orchestergraben, die sich hier anwählen
lassen. Deren Bilder entpuppen sich als enttäuschend unscharf
und ruckhaft. Die Bewegungen der Streicher sehen so abgehackt
aus, als seien Roboter am Werke. Noch störender wirkt sich die
Zeitverzögerung aus: Was das Auge sieht, hat das Ohr zwei
Sekunden zuvor bereits gehört. Das ist eher unbefriedigend,
lenkt auch vom Bühnengeschehen ab, weil es überblendet wird.

Weit sinnvoller sind kleine Informationshäppchen zum Stück und
zur Regie, die an ausgewählten Stellen der Oper automatisch
eingeblendet werden. Sie helfen zu verstehen, was auf der
Bühne geschieht und welchen Ansatz die Regie verfolgt. Und
doch verrät erst der Blick ins Programmheft, warum so viele
Puppen im Spiel sind. Der Witwer Paul, der sich in der „toten
Stadt“ Brügge ganz in die Trauer um seine verstorbene Frau
Marie vergraben hat, ist in der Inszenierung von Daniel Kramer
ein Puppenmacher. Als solcher versucht er, den Verlustschmerz
abzumildern, indem er ein möglichst originalgetreues Abbild
seiner Frau schafft.



Der  Witwer  Paul  (Corby  Welch),  in  der  Düsseldorfer
Inszenierung  von  „Die  tote  Stadt“  ein  Puppenmacher,
trauert um seine verstorbene Frau Marie. (Foto: Sandra
Then)

Als  Paul  der  Tänzerin  Marietta  begegnet,  die  seiner
verstorbenen  Frau  ähnlich  sieht,  kommt  die  an  Hitchcocks
„Vertigo“ erinnernde Handlung in Gang. Hin und her gerissen
zwischen der Verlockung einer lebenden Frau und der Treue zu
einer Toten, gerät Paul in einen zunehmend wirren Alptraum.
Erst am Schluss der Oper erwacht er mit der Erkenntnis, dass
er sich lösen und nach vorne gehen muss, einer ungewissen
Zukunft entgegen.

Gerne hätten wir die AR-Brille zwischendurch abgesetzt, um das
Opernerlebnis wie gewohnt zu genießen: live, ungeschnitten,
ungefiltert. Das ist zwar möglich, aber dafür muss die Brille
vom Handy entkoppelt werden. Mit der Folge, dass beim erneuten
Aufsetzen alle Einstellungen neu vorgenommen werden müssen.
Das ist lästig und lenkt erheblich ab. Vielleicht ist das der
Grund,  weshalb  so  viele  die  Brille  die  meiste  Zeit
aufbehalten?
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Fleißig  schreibt  jemand  neben  uns  während  der  Vorstellung
Textnachrichten.  Sollte  er  sich  mehr  für  sein  Handy
interessieren  als  für  die  Oper?  Falsch  geraten:  Der
Sitznachbar entpuppt sich als Mitarbeiter von Vodafone, der
Rückmeldungen  an  seine  Kolleginnen  und  Kollegen  gibt.  Man
stehe mit dieser Technik noch ganz am Anfang, gibt er im
Gespräch  zu.  Es  gebe  an  diesem  Zusatzangebot,  das  rein
freiwillig sei, noch viel Verbesserungsbedarf. Dem können wir
nur zustimmen.

(Informationen und Termine, auch zu „Das digitale Opernglas“,
unter https://www.operamrhein.de.)

Szenisch  demontiert,
musikalisch  erhöht:  Mozarts
römischer Kaiser Titus an der
Rheinoper Düsseldorf
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
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Maria Kataeva als Sesto in Mozarts „La Clemenza di Tito“
an der Rheinoper in Düsseldorf. (Foto: Bettina Stöß)

Ein Fest der noblen Töne und der durchgearbeiteten Details:
Die  Dirigentin  Marie  Jacquot  hebt  in  luziden  Klang,  was
Wolfgang Amadé Mozart in seine kurz vor der „Zauberflöte“
uraufgeführte  Krönungsoper  „La  Clemenza  di  Tito“  an
kompositorischen  Kostbarkeiten  eingeschrieben  hat.

Trotz der Herkunft des Stoffs aus der Opera seria des Wiener
Hofdichters Pietro Metastasio ist die alte Manier an vielen
entscheidenden Stellen überschrieben. Äußerlich mag die Folge
von Arien und Rezitativen noch an Althergebrachtes erinnern;
innerlich haben es Librettist Caterino Mazzolà und Mozart mit
seiner Kunst des Ensembles, aber auch mit der Aufwertung der
Rolle des Orchesters gründlich hinter sich gelassen. Da ändern
auch die Rezitative nichts, die vermutlich aus Zeitmangel von
Mozarts Schüler Franz Xaver Süßmayr in Töne gesetzt wurden.

Die „Milde des Titus“ also. Zuletzt im Mozartjahr 2006 in
Düsseldorf,  diesmal  unter  dem  so  analytischen  wie
leidenschaftlichen  Blick  der  jungen  französischen

https://www.operamrhein.de/de_DE/termin/la-clemenza-di-tito.16838747


Kapellmeisterin, die sich gerade an der Deutschen Oper am
Rhein und bei einer Reihe von Gastdirigaten erfolgreich ihre
Sporen verdient. Mit dem „Barbier von Sevilla“ war sie zu
Beginn  der  Spielzeit  schon  mit  viel  Willen  zu  lockerer
Beweglichkeit und witzig-spritziger Rossini-Verve unterwegs,
ausgebremst  freilich  von  einem  nicht  entsprechend  alert
reagierenden  Orchester  und  einer  wenig  inspirierten
Inszenierung  von  Maurice  Lenhart.

Staatsaktion mit beseelten Menschen

Jetzt kommt ihr in diesem Lehrstück eines exemplarisch-idealen
Regierungsstils die Regie von Michael Schulz ebenfalls nicht
gerade entgegen. Aber die Düsseldorfer Symphoniker verstehen
sich auf Mozart weit einfühlsamer als auf den trockenen Humor
des Italieners. Und so wird der Abend in erster Linie ein
musikalisches Erlebnis. Man mag sich den Kopf heiß reden über
die  Frage,  ob  das  innere  Pathos  der  Musik  dem
rückwärtsgewandten  Auftragsstoff  geschuldet  ist  –  die
böhmischen  Stände  als  Auftraggeber  wollten  unbedingt  einen
„Titus“ haben –, oder ob Mozart nicht doch ein feines Ohr für
die aus Frankreich kommende, neue musikalische Ausdruckssphäre
hatte. Spannend auch zu hören, was Mozart seinen Zeitgenossen
Christoph Willibald Gluck und Antonio Salieri an die Seite
stellt, die beide auf ihre Weise bewegende Seelentöne trafen,
ohne  Mozart  in  seiner  unendlich  einfallsreich  variativen
musikalischen Sprache zu erreichen.



Marie Jacquot. (Foto: Werner Kmetitsch)

Marie  Jacquot  jedenfalls  treibt  das  Pathos  nicht  auf  die
Spitze, entdeckt aber die Subtilität der Komposition, wie sie
sich in der Ouvertüre nach der Dreiklangseröffnung und einem
gekonnt gesteigerten Mannheimer Crescendo in der Verarbeitung
des eigentlich simplen Themas mit seinen schreitenden, durch
Pausen getrennten Achteln zeigt. Bei ihr klingen diese Momente
nicht kühl poliert, sondern erfüllt mit lyrischer Wärme – denn
es  geht  ja  nicht  (nur)  um  eine  Staatsaktion  oder  ein
Herrscherideal, sondern ebenso um beseelte Menschen. Jacquot
lässt sie in sensibler Finesse und Liebe zum Detail vor unser
musikalisches Ohr treten: Man hört das Fagott im Aufzugsmarsch
des Kaisers, man folgt den Halbtonschritt-Sequenzen, die Titus
als  abgeklärten,  in  sich  ruhenden  Charakter  in  die  Nähe
Sarastros rücken. Wolfgang Esch mit seiner Bassettklarinette
und Ege Banaz mit dem Bassetthorn haben den Raum, den Reiz des
Instrumentalklangs wunderschön zu entfalten.

Auch  die  hohe  Kunst  der  Ensembleführung  wird  vom



Dirigentenpult aus gepflegt. Ob im Finalquintett des ersten
Akts, das Friedrich Rochlitz ein „großes Meisterstück“ nannte,
oder in der erregten Hektik des Terzetts „Vengo! Aspettate …“:
Marie Jacquot übertreibt die Ausdrucksmittel nicht, hält Tempi
und Dynamik stets ausgewogen im Zaum, ergreift aber gerade
dadurch die Chance, sie mit innerem Leben und mit eleganter
Expressivität  zu  erfüllen.  Da  sie  die  Sänger  diskret  und
rücksichtsvoll begleitet, haben sie die Chance, sich stimmlich
ohne Druck zu entfalten.

Utopische Milde contra Zynismus der Macht

Das glückt nicht durchgängig: Immer wieder setzen sie sich
unter Spannung, wo die Dirigentin eigentlich locker führen
will. Aber Maria Kataeva singt sich schon nach dem ersten,
noch etwas gehemmten Einstand frei und gestaltet vor allem
ihre  Arie  „Parto,  parto“  und  das  große,  zum  Finale
überleitende  Rezitativ  „Oh  Dei,  che  smania  e  questa“  mit
dramatischem  Gespür  und  flexibler  Beweglichkeit.  Das
Freundschafts-Duettino mit Annio leidet unter der Manier von
Anna Harvey, Töne zu „stoßen“ statt gleichmäßig auf dem Atem
zu führen; in der Arie „Tu fosti tradito“ im zweiten Akt
gelingt es Harvey besser, den Ton zu fokussieren und strömen
zu lassen.

Als eine mit allen kriminellen Wassern gewaschene Zynikerin
der  Macht  hat  Titus‘  Gegenspielerin  Vitellia  ein  breites
Spektrum von Affekten vokal zu bewältigen, von zupackender
Aggressivität über fiebrige Erregung bis hin zu – für die
Figur  erstaunlichen  –  Äußerungen  weicher  Empfindung.  Dem
strahlkräftigen, mit funkelndem Metall angereicherten Sopran
von Sarah Ferede kommen die energischen und dunklen Seiten
dieses Charakters eher entgegen; gleichwohl gelingt es ihr,
ihre erste Arie („Deh, se piacer mi vuoi“) differenziert zu
singen.

Jussi Myllys hat die undankbare Aufgabe, mit dem Kaiser eine
Figur ohne innere Entwicklung und Handlungsmacht darzustellen.



Der  Edelmut  des  Herrschers  –  ganz  im  Gegensatz  zum
historischen Titus Flavius Vespasianus, wie ihn der römische
Historiker Sueton sicher in tendenziöser Absicht schildert –
ergießt sich in Betrachtungen etwa über die Rolle der Wahrheit
vor  Fürstenthronen,  macht  aber  auch  den  Schmerz  und  die
Enttäuschung deutlich, über die Titus dennoch seine „clemenza“
siegen lassen will. Die trocken-unbeteiligte Farbe des Tenors
von  Jussi  Myllys  und  eine  introvertierte,  öfter  belegt
wirkende Tongebung mache die Rolle nicht eben interessanter.
Auch Beniamin Pop als Publio kann – anders als Lavinia Dames
als  anmutige  Servilia  –  keinen  nachhaltigen  Eindruck
hinterlassen.

Dirk Beckers Bühne zu Mozarts Oper. Foto: Bettina Stöß

Für  seine  Inszenierung  hat  der  erstmals  an  der  Rheinoper
inszenierende Gelsenkirchener Generalintendant Michael Schulz
genau  eine  Idee  –  und  die  stellt  sich  nach  langen,
umständlichen Auftritten und Abgängen in einem unspezifischen,
für alle möglichen Werke recycelbaren Bühnenaufbau von Dirk
Becker erst am Ende ein. Milde, Verzeihung, Menschlichkeit?



Alles  nur  Show.  Mit  dieser  Desavouierung  von  Mozarts
hochgestimmtem Fürstenspiegel entlässt Schulz die Zuschauer in
eine Realität, die leider allzu oft einen ähnlichen Eindruck
nahelegt. Ob allerdings auf diese Weise „Macht, Güte, Milde
und  Weisheit  als  Korruption,  Schmeichelei  und  devoter
Untertanengeist“ enttarnt werden, wie Wolfgang Willaschek in
einem  provokanten  Programmheftbeitrag  meint,  bleibe
dahingestellt.

„Kreativität aus der Krise“:
Manuel  Schmitt  über  seine
Revier-Herkunft  und  seine
Inszenierung  von  „Romeo  und
Julia“
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
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Szenenfoto aus Boris Blachers „Romeo und Julia“ auf der
Bühne des Theaters Duisburg. Foto: Hans Jörg Michel

Es  ist  eine  der  faszinierendsten  Liebesgeschichten  der
Weltliteratur:  Zwei  junge  Menschen  aus  seit  Generationen
verfeindeten Familien, eine verbotene Liebe auf den ersten
Blick,  eine  schwärmerische  Liebesnacht  und  der  Tod  nach
tragischer Verkettung glückloser Umstände. „Romeo und Julia“
erschüttert bis heute mitfühlende Seelen.

Kein Wunder, dass der Stoff vielfach in Musik gefasst wurde:
Allein  über  40  Opern  werden  gezählt.  Die  bekanntesten
Vertonungen stammen von Vincenzo Bellini („I Capuleti e i
Montecchi“) und von Charles Gounod (kürzlich an der Deutschen
Oper  am  Rhein  und  in  Aachen  neu  inszeniert).  Ein  kaum
bekanntes  Juwel  verfasste  Riccardo  Zandonai  („Giulietta  e
Romeo“), andere stammen von Heinrich Sutermeister oder dem
Bellini-Zeitgenossen Nicola Vaccai.

Für einen an Corona adaptierten Spielplan hatte die Deutsche
Oper am Rhein (Düsseldorf/Duisburg) eine Version aus dem 20.
Jahrhundert ausgewählt: Im November 2020 sollte Boris Blachers
„Romeo  und  Julia“  Premiere  feiern,  inszeniert  von  Manuel



Schmitt, der vor zwei Jahren in Gelsenkirchen mit Georges
Bizets  „Die  Perlenfischer“  einen  markanten  Erfolg  landen
konnte. Allein – dazu kam es nicht; der Herbst-Lockdown machte
eine  Live-Aufführung  der  fertig  geprobten  Oper  unmöglich.
Jetzt wird sie wenigstens medial nachgeholt: Ab Samstag, 17.
April,  19  Uhr,  streamt  die  Deutsche  Oper  am  Rhein  die
Produktion,  aufgezeichnet  im  März  im  Theater  Duisburg.

Corona-Lockdown und Wasserschaden

Der  Regisseur  Manuel
Schmitt. Foto: Esther Mertel

Für Manuel Schmitt, der in Mülheim/Ruhr aufgewachsen ist, ein
Grund zur Freude. Denn die Pandemie hat den 32-Jährigen in
einer wichtigen Phase seiner Karriere voll erwischt. In der
Zeit seit März 2020 hätte er in den Münchner Kammerspielen, an
der Oper Frankfurt und erneut am Musiktheater im Revier vier
wichtige Premieren gehabt. Einen Tag vor der Premiere von
Heinrich Marschners „Der Vampyr“ im sächsischen Radebeul wurde
der erste Lockdown verkündet. Und seine Inszenierung einer
selten gespielten Oper des Italieners Saverio Mercadante nach
Schillers „Die Räuber“ in Hildesheim musste im September 2020
nach der Premiere wegen eines Wasserschadens abgesetzt werden.
Trotzdem sagt Manuel Schmitt, es gehe ihm eigentlich noch ganz
gut: „Ich bereite zuhause meine Produktionen vor und konnte
bisher einen Teil der geplanten Proben abhalten. Daher bin ich
vielleicht  noch  in  einer  vergleichsweise  glücklichen
Position.“
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„Hier hängt mein Herz“

Schmitt bezeichnet sich selbst als „Kind des Ruhrgebiets“:
„Hier  hängt  mein  Herz“,  sagt  der  junge  Regisseur  mit
derzeitigem  Wohnsitz  in  München.  „Im  Rhein-Ruhr-Gebiet  zu
arbeiten, ist toll“. Zwar steht in seinem Ausweis Oberhausen
als Geburtsort, aber Schmitts Heimat ist Mülheim. Ein mit
klassischer  Musik  groß  gezogenes  Bildungsbürgerkind  ist  er
nicht. Er wuchs in einer Familie auf, die eher zu technischen
Berufen hin orientiert ist. Doch sein Interesse für Musik
wurde  noch  vor  der  Grundschule  geweckt  und  zunächst  im
Klavierspiel  ausgelebt.  Ein  einschneidendes  Erweckungs-
Erlebnis  gab  es  nie:  Der  kleine  Manuel  ging  zwar  mal  in
„Hänsel und Gretel“, aber an die Begeisterung über Engelbert
Humperdincks  Oper  erinnert  sich  nur  noch  die  begleitende
Patentante.

„Mit  Zehn  ging’s  dann  los“,  blickt  Schmitt  zurück.  Aus
heiterem Himmel kam ein Casting zum Musical „Tabaluga & Lilli“
mit Peter Maffay in Oberhausen. „Ich wusste nicht, was auf
mich zukommt, hab‘ aber dann zwei Jahre mitgespielt.“ Der
Theater-Virus wirkte: Manuel Schmitt erschnupperte in Essen
„die völlig neue Welt der Oper“. Er hospitierte am Aalto-
Theater, war dort Statist, assistierte unter anderem bei Willy
Decker  bei  der  Ruhrtriennale,  erinnert  sich  an  eine  ihn
faszinierende „Aida“ in Gelsenkirchen. Am Aalto hat er auch
gemerkt, „was es für einen Drive hat, mit Leuten wie Hans
Neuenfels oder Barrie Kosky zu arbeiten. Ohne diese Erfahrung
wäre ich meinen Weg nicht gegangen.“

Dazwischen  lag  eine  Ruhrgebiets-Jugend  zwischen  Mülheim,
Oberhausen und Essen und das Abitur am Gymnasium Heißen: „Vier
U-Bahn-Stationen, und man hat alles um sich rum“, schwärmt
Schmitt, „ob einen Rückzugsort im Wald oder eine heiße Party.“
Er schätzt die offenen Menschen, das multikulturelle Umfeld,
den hohen Stellenwert von Kultur. „Ich glaube an das Potenzial
des Ruhrgebiets: Hier gibt es die Menschen, den Raum, die
Innovation.“



Regie und Philosophie

Als einer von zweien bestand er die Aufnahmeprüfung an der
Münchner  Bayerischen  Theaterakademie,  benannt  nach  August
Everding, einem gebürtigen Bottroper. 2013 schloss er sein
Regiestudium mit einer Inszenierung von Philip Glass‘ „Galileo
Galilei“ ab. Danach, um tiefer zu blicken, folgte noch ein
Philosophie-Studium  an  der  Hochschule  für  Philosophie  der
Jesuiten in München.

Manuel  Schmitt  bei  einer
Probe von „Romeo und Julia“.
Foto: Esther Mertel

Dass  er  nun  eine  unbekannte  Oper  von  1943  mit  einem
Weltliteratur-Thema inszeniert hat, macht ihm „großen Spaß“.
Boris Blacher, ein in China geborener Kosmopolit, 1975 in
Berlin gestorben, hat keinen Blockbuster geschrieben, sondern
den Stoff von Romeo und Julia auf seine Essenz konzentriert.
Damals durch den Krieg, heute durch die Pandemie, sind die
Möglichkeiten, große Oper zu spielen, begrenzt. Blacher hat
sein Werk den Umständen der Zeit angepasst: Eine gute Stunde
Spieldauer, neun Musiker, zwei Hauptrollen, der Rest kann aus
dem  kleinen  Chor  besetzt  werden.  Ideal  also  für  einen  an
Corona angepassten Spielplan.

Blachers  Musik  gibt  sich  akribisch  konstruiert  und  völlig
unromantisch, erreicht aber mit einem „Minimum an Mitteln ein
Maximum  an  Wirkung“,  wie  der  Kritiker  Hans  Heinz



Stuckenschmidt  schrieb.  Die  strenge,  rhythmisch  betonte
Schreibweise erinnert an Paul Hindemith, aber auch an den
Esprit der französischen Sachlichkeit eines Darius Milhaud.
Zusätzlich  gebrochen  wird  die  Handlung  –  streng  nach
Shakespeare, aus dessen Drama Blacher den Text destilliert hat
– durch einen Chansonnier: Der singt einen Prolog und zwei
Songs nach Art von Kurt Weill, die bezeichnenderweise bei der
offiziellen Uraufführung der Oper in Salzburg 1950 weggelassen
wurden.

Ein pazifistisches Werk

Bemerkenswert für Manuel Schmitt ist, dass Blacher seine Oper
mitten  in  der  Kriegszeit  auf  einen  Text  des  Engländers
Shakespeare  geschrieben  hat  und  mit  einem  Friedensappell
beginnen lässt: „Zu Boden werft, bei Buß‘ an Leib und Leben,
die mißgestählte Wehr aus blut’ger Hand“, singt der Chor am
Anfang. „Heute ist schwer herauszulesen, dass die Oper unter
den damaligen Umständen ein pazifistisches Werk war“, ist sich
Schmitt sicher. Blacher lasse sie auch nicht mit dem Tod der
Liebenden  enden,  sondern  reflektiere  die  Auswirkungen  der
Liebe. Für Schmitt eine positive Auswirkung der Krise: Statt
der üblichen „großen“ Opern erlebten Werke eine Renaissance,
die vorher unbeachtet geblieben seien oder die man sich nicht
zugetraut habe. „Wir schlagen Kreativität aus der Krise.“

Schmitt  stört  es  überhaupt  nicht,  dass  er  derzeit  eher
unbekannte Opern – wie die von Mercadante, Marschner oder
jetzt Blacher – inszeniert. „Publikum und Ausführende schauen
unbelastet auf diese Stoffe. Wir können frei von Erwartungen
und Sehgewohnheiten die Stärken und Schwächen solcher Werke
aufdecken. Man wächst an den Vorlagen. Und ich bin sicher,
dass  die  Krise  ästhetisch  und  in  den  Spielplänen  Spuren
hinterlassen wird.“ So freut sich der Theatermann, dass er
seine nächste große Herausforderung in Gelsenkirchen bestehen
kann: Dort soll er demnächst Gioachino Rossinis Oper „Otello“
proben. Das bedeutet für ihn absolutes Heimatfeeling: „Wenn
ich sage, ich gehe nach Hause, dann meine ich das Ruhrgebiet.“



Die Online-Premiere von „Romeo und Julia“ am Samstag, 17.
April 2021, 19 Uhr, wird von einem Live-Chat mit Regisseur
Manuel  Schmitt  und  Dramaturgin  Anna  Grundmeier  begleitet.
Danach ist das Stück für sechs Monate – bis 17. Oktober –
kostenfrei online abrufbar. Unter der musikalischen Leitung
von Christoph Stöcker wurde es am 18. und 19. März aus sechs
Kameraperspektiven im Theater Duisburg aufgezeichnet.

Weitere Informationen zur Inszenierung hier und zum Stream auf
www.operamrhein.de

Rauschende  Partys,
gnadenloser  Heiratsmarkt:
Tschaikowskys „Pique Dame“ –
ins Hollywood der 50er Jahre
verlegt
geschrieben von Eva Schmidt | 23. Dezember 2025
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Szenenbild aus „Pique Dame“ in Düsseldorf. (Foto: Hans
Jörg Michel/Rheinoper)

Der kleine Indianer geht traurig über die Bücke, von der sich
die unglücklich verliebte Lisa gleich stürzen wird. Dabei ist
er gar nicht real, sondern die Kopfgeburt des Drehbuchautors
Hermann, der für die Traumfabrik Hollywood Ideen produziert,
aber zu seiner High Society nicht wirklich dazugehört: Denn er
besitzt  weder  einen  Swimmingpool  noch  eine  mondäne  Villa,
geschweige  denn  einen  Pfennig  Geld.  Nur  seine
leidenschaftliche Liebe zu Lisa, für die er zu arm und die
auch bereits mit einem Fürsten verlobt ist.

Für die Deutsche Oper am Rhein in Düsseldorf und Duisburg
(dortige Premiere am 28. September 2019) hat die amerikanische
Regisseurin Lydia Steier Tschaikowskys russische Oper „Pique
Dame“ kurzerhand ins Hollywood der 50er Jahre verlegt und
diese Interpretation funktioniert überraschend gut. Denn die
Mechanismen des Jet Set gleichen sich, ob es sich nun um die
russische Aristokratie oder die Hollywood-Schickeria handelt.

Die „alte Hexe“ und das Kartengeheimnis
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Rauschende Partys, ein gnadenloser Heiratsmarkt, unglückliche
Leidenschaften, Geldgier und Spielsucht sind in beiden Sphären
zu  finden  und  wer  nicht  mithalten  kann,  wird  schnell  zum
Außenseiter. Deprimiert sitzt nun Hermann (Sergey Polyakov) im
ausgebeulten Breitcord-Anzug am Rande der Poolparty und kann
seine  Angebetete  Lisa  (Elisabet  Strid)  nur  von  Ferne
anschmachten,  denn  ihr  Verlobter  Fürst  Jeletzki  (Dmitry
Lavrov) weicht ihr nicht von der Seite.

Da erzählt ihm sein Freund Graf Tomski (Alexander Krasnov)
eine  abenteuerliche  Geschichte:  Die  Großmutter  Lisas,
inzwischen über 80 Jahre alt und in ihrer Jugend in Paris eine
gefeierte Schönheit, kennt ein Kartengeheimnis: Wer die drei
geheimen  Karten  spielt,  gewinnt  immer.  Nur  dass  die  alte
Gräfin, grandios gesungen von Hanna Schwarz und als eine Art
alternder  Stummfilmstar  inszeniert,  das  Geheimnis  natürlich
partout nicht verraten will. Denn die Prophezeiung sagt: Der
nächste, der es ihr entreißen wird, tötet sie. Also vergräbt
sie  sich  lieber  in  ihre  Villa,  lässt  sich  stundenlang
maniküren und schönheitsbehandeln und zickt ihre Enkelin Lisa
an, die beim Jungesellinnenabschied mit ihren Freundinnen zu
viel Lärm macht.

So kann die „alte Hexe“ eigentlich gar keiner mehr leiden,
dabei war sie in ihrer Jugend doch so schön und begehrt, wie
das überlebensgroße Porträt über ihrem Bett zeigt. Für das
großartige  Bühnenbild  mitsamt  Pool,  Villa  und  Spielcasino
zeichnet Bärbl Hohmann verantwortlich, die Kostüme à la 50er
Jahre  mit  Petticoats,  Cowboy-  und  Indianer-Statisterie  und
Badenixen-Flair besorgte Ursula Kudrna.

Da bleibt ihm nur der Selbstmord

Musikalisch ist die Düsseldorfer „Pique Dame“ ebenfalls extrem
packend: Das Orchester unter Aziz Shokhakimov und die Sänger
transportieren die Leidenschaftlichkeit, die emotionalen Höhen
und Tiefen und die Zerrissenheit der Charaktere, die sich im
Falle  Hermanns  bis  in  den  Wahnsinn  steigert,  sowohl  mit



fiebriger Energie als auch tiefer Melancholie über die Rampe.
Wer da nicht mitleidet, hat kein Herz und schon gar kein
russisches. Herausragend dabei die Hauptpartien von Elisabet
Strid und Sergey Polyakov, aber auch die kleineren Rollen sind
gut besetzt und das Ensemble agiert als harmonisches Ganzes.

Leider geht die Sache, man ahnt es schon, nicht gut aus:
Hermann und Lisa verlieben sich zwar, sie löst ihre Verlobung
mit dem Fürsten und will mit ihm durchbrennen. Doch um die
nötigen  Mittel  dafür  zu  erhalten,  bedrängt  Hermann  die
Großmutter  zwecks  des  Kartengeheimnisses.  In  einer
gespenstischen Szene will die Alte ihn dabei vernaschen, doch
das macht ihr Herz nicht mehr mit – sie stirbt. Und Lisa gibt
Hermann die Schuld daran. Nachts am Fluss wollen sie sich
aussprechen, doch Hermann hat nunmehr die drei Gewinnkarten im
Kopf und eilt in den Spielsalon. Lisa stürzt sich von der
Brücke und der kleine Indianer guckt traurig.

Doch  Hermann  bringen  die  drei  Karten  auch  kein  Glück:  Er
verliert alles, weil er statt einem Ass die „Pique Dame“, so
der Spitzname der Großmutter, zieht. Da bleibt ihm nur der
Selbstmord mit dem Revolver. Ein großes Melodram, fast wie im
Film.

Karten und Termine: www.operamrhein.de
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der Rheinoper
geschrieben von Eva Schmidt | 23. Dezember 2025

Das  Kind  aus  „L’enfant  et
les  sortilèges“  fliegt  im
Garten  umher.  (Foto:  Hans
Jörg Michel/Deutsche Oper am
Rhein)

Ein kindliches Gemüt ist etwas Wunderbares: Alles ist immer
neu, das Leben leicht und die Welt ein Spielzeug.

„Ravel war ein Kind“, heißt es denn auch im Programmheft zu
seiner „Fantaisie lyrique“ namens „L’enfant et les sortilèges“
von 1925, die jetzt gemeinsam mit Strawinskys „Petruschka“ an
der  Deutschen  Oper  am  Rhein  Düsseldorf/Duisburg  Premiere
hatte. Und weiter: „Das Besondere eines Genies besteht darin,
sich die Kindheit, die mit klarem Blick alle Schatten des
Lebens durchdingt, zu erhalten und zu verlängern.“

Und  doch  sind  dieses  Kind  und  sein  „Zauberspuk“  zunächst
keineswegs  nett:  Das  Balg  im  Fatsuit  (Kimberly  Boettger-
Soller/Double: Sara Blasco Gutiérrez) will seine Hausaufgaben
nicht  machen,  erhält  von  der  Mutter  (Marta  Márquez)
Stubenarrest und aus Wut darüber schlägt es das Mobiliar kurz
und klein und quält anschließend Tiere. „Ich bin böse und
frei“ lautet die dazugehörige Textzeile; das Libretto stammt
von  der  französischen  Schriftstellerin  Colette  (1873-1954).
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Mitten  in  den  Wirren  des  1.  Weltkriegs  sandte  sie  erste
Skizzen an den Komponisten, der zu dieser Zeit Lastwagenfahrer
an der Front war und erst 1919 weiter daran arbeitete.

Zirkusartisten  aus
„Petruschka“.  (Foto:  Hans
Jörg Michel/Deutsche Oper am
Rhein)

In Szene gesetzt hat diesen ungemein poetischen Opernabend das
Künstlerkollektiv „1927“, bestehend aus Suzanne Andrade, Esme
Appleton und Paul Barritt, die das Publikum schon mit ihrer
filmischen Inszenierung von Mozarts Zauberflöte begeisterten.
Wie diese, ist auch der neue Doppelabend eine Koproduktion mit
der Komischen Oper Berlin, die von Barrie Kosky geleitet wird.

Ästhetischer Ausgangspunkt für die Inszenierungen von „1927“
ist  die  Stummfilmära:  Doch  ihre  Animationen  verschmelzen
kongenial mit den Auftritten der Sänger und dem Stoff des
Singspiels – handelt es sich um volllaufende Teetassen, in
denen das böse Kind fast ertrinkt, oder eine sexy Libelle, die
den ungezogenen Jungen ins Ohr piekt.

Als  Zuschauer  kann  man  sich  gar  nicht  sattsehen  an  der
schnellen Folge der kreativen Einfälle; eine reizende Idee
jagt die nächste und während man noch überlegt, „wie haben sie
das bloß gemacht?“, folgt man schon entzückt dem nächsten
Bilderreigen.  Ein  wenig  schade  fast  nur,  dass  Chor  und
Kinderchor diesmal aus dem Off agieren, so dass man sich am
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Ende  über  die  schiere  Menge  der  Leute  wundert,  die  sich
verbeugen. Gesanglich und musikalisch (Leitung: Marc Piollet)
überzeugt die Produktion aber trotzdem auf ganzer Linie.

Der  Puppenmeister  jagt
Petruschka  über  den
Jahrmarkt. (Foto: Hans Jörg
Michel/Deutsche  Oper  am
Rhein)

Man muss ergänzen: Auch tänzerisch. Denn den ersten Teil des
Abends „Petruschka“ bestreiten die drei Zirkusakrobaten Tiago
Alexandre Fonseca (Petruschka), Pauliina Räsänen (Ptitschka)
und  Slava  Volkov  (Patap).  Ihre  Heimat  ist  der  russische
Jahrmarkt und hier zeigen sie dem staunenden Publikum ihre
Künste.  Schrecklich  nur,  dass  sie  der  sadistische
Puppenmeister quält und verfolgt. Besonders Petruschka, der
Clown, leidet darunter. Ihm gelingt zwar die Flucht, doch am
Ende  wird  er  wieder  eingefangen  und  sieht  nur  noch  den
Selbstmord als Ausweg.

Die Animationen spielen mit großen kyrillischen Buchstaben,
schrillen  Jahrmarktsbesuchern  mit  riesigen  Zahnlücken,  die
sich beständig volllaufen lassen und der ganzen Dämonie des
Volksfestes,  auf  dem  die  Lustigkeit  mit  steigendem
Alkoholkonsum  in  die  Brutalität  des  Exzesses  kippt.

Ästhetisch  nimmt  die  Inszenierung  Elemente  des  Stummfilms,
aber auch des russischen Konstruktivismus auf und verzahnt
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ebenso wunderbar wie der 2. Teil des Abends Film und Tanz.
Petruschka mit seinem schwarzen runden Hut erinnert dabei an
Charlie Chaplin – melancholisch und lustig zugleich.

Karten und Termine: www.operamrhein.de

 

Zum  Tode  verurteilt:  Stefan
Herheim  verlegt  Wozzeck  an
der  Rheinoper  in  die
Todeszelle
geschrieben von Eva Schmidt | 23. Dezember 2025

Fotos:  ©  Karl
Forster/Deutsche  Oper  am
Rhein

Ein drastisches Szenario hat sich Regisseur Stefan Herheim für
seinen  Wozzeck  an  der  Rheinoper  Düsseldorf/Duisburg
ausgedacht: Er verlegt Alban Bergs Oper nach dem Schauspiel
von Georg Büchner in die Todeszelle.
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Doch  der  Ansatz  scheint  folgerichtig,  denn  die  tragische
Geschichte des Woyzeck bzw. Wozzeck (ein banaler Lesefehler
war wohl der Grund für die unterschiedliche Schreibweise von
Schauspiel und Oper) geht auf einen authentischen Fall zurück:
„Der 45jährige Johann Christian Woyzeck wurde öffentlich am
27.  August  1824  auf  dem  Marktplatz  zu  Leipzig  durch  das
Schwert hingerichtet – drei Jahre nachdem er seine fünf Jahre
ältere Geliebte Johanna Christiane Woost abends um halb zehn
im  Hauseingang  ihrer  Wohnung  mit  einer  abgebrochenen
Degenklinge erstochen hatte, an die er nachmittags noch einen
Griff befestigen ließ“, erläutert Alexander Meier-Dörzenbach,
Dramaturg der Inszenierung im Programmheft.

Das  Besondere  an  dieser  historischen  Gerichtsverhandlung
allerdings  war,  dass  unter  Erstellung  verschiedener
medizinischer Gutachten nahezu zum ersten Mal auch die Frage
der verminderten Schuldfähigkeit durch psychische Instabilität
erörtert wurde. Woyzeck selbst half das nichts mehr, denn der
Richter  konnte  damals  nicht  überzeugt  werden,  doch  die
Gesellschaft war sich der Legitimität einer Tötung von Staats
wegen nicht mehr ganz sicher. Und wie sieht das heutzutage
aus?  In  Zeiten,  wo  beispielsweise  in  der  Türkei  die
Wiedereinführung  der  Todesstrafe  droht?

Fotos:  ©  Karl
Forster/Deutsche  Oper  am
Rhein

Stefan Herheim nimmt sich als Vorbild allerdings die USA: Der
Bühnen- und Kostümbildner Christof Hetzer hat einen klinischen
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Hinrichtungs-Raum mit dem charakteristischen Sichtfenster für
die  Zeugen  auf  die  Bühne  gestellt,  in  der  Mitte  Wozzeck
festgeschnallt  auf  der  Todespritsche.  Er,  Marie  und  sein
Freund  Andres  tragen  rote  Häftlingskleidung.  Der  Hauptmann
sowie  der  gesamte  Militärapparat  sind  zu  Gefängniswärtern
geworden, während sich der Doktor als Gefängnisarzt nahtlos in
die  Tötungsmaschinerie  einfügt.  Die  Opernhandlung  entfaltet
sich dann in einer Art Rückblende, die erzählt, wie es zu dem
Verbrechen kam, dessen Strafe nun vollstreckt werden soll.

Alban  Bergs  Musik,  grandios  gespielt  von  den  Düsseldorfer
Symphonikern unter der Leitung von Axel Kober, spiegelt die
ganze  Zerrissenheit,  Gehetztheit  und  Zuspitzung  des
psychischen  Ausnahmezustands  der  Hauptfigur  wieder:
Herumgeschubst  vom  Hauptmann  und  vom  Arzt  zu  unangenehmen
medizinischen Versuchen gedrängt, muss der arme Soldat Wozzeck
auch  noch  mit  ansehen,  wie  seine  Verlobte  Marie  mit  dem
geckenhaften Tambourmajor fremdgeht. Da dreht er durch: Er
ermordet  Marie  und  ertrinkt  selbst  bei  dem  Versuch,  die
Tatwaffe aus dem See zu fischen.

Fotos:  ©  Karl
Forster/Deutsche  Oper  am
Rhein

Die  Titelpartie  gestaltet  Bo  Skovhus  musikalisch  und
schauspielerisch  hervorragend  und  wird  dafür  mit  Standing
Ovations  belohnt:  Doch  auch  Camilla  Nylund  als  Marie  und
Matthias Klink als Hauptmann sowie Sami Luttinen als Arzt

https://www.revierpassagen.de/?attachment_id=46362


spielen  ihre  Rollen  psychologisch  dicht  und  singen  so
eindringlich,  dass  all  die  Seelennöte,  Abgründe  und
Getriebenheiten  offen  zutage  treten  –  bis  an  die
Schmerzgrenze.

Die  Todeszelle  sollen  sie  dabei  die  ganze  Zeit  nicht
verlassen; selbst Maries Vergewaltigung durch den als Cowboy
ausstaffierten  Tambourmajor  (Corby  Welch)  findet  auf  der
Pritsche des Verurteilten statt. Erst gegen Ende räumen die
Zeugen hinter der Glasscheibe ihren distanzierten Platz und
kommen nach vorne an die Rampe. Doch der Sündenbock steht
ohnehin schon fest: An Wozzeck wird das Exempel statuiert, da
kann  er  noch  so  wüten  in  seinem  Knast,  er  ist  zum  Tode
verurteilt und alle anderen sehen bei seiner Hinrichtung zu.

Karten und Termine:
www.operamrhein.de

Innere  Katastrophe,  nach
außen  gekehrt:  Duisburger
„Madama  Butterfly“  in  den
Ruinen von Nagasaki
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
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Innere  und  äußere
Katastrophe:  Liana
Aleksanyan  in  Juan  Anton
Rechis  Inszenierung  von
Giacomo  Puccinis  „Madama
Butterfly“ an der Deutschen
Oper am Rhein in Duisburg.
(Foto: Hans Jörg Michel)

Da mag die Melodie Puccinis noch so schwärmen, da mögen die
Harmonien noch so schmeicheln: Das Duett im ersten Akt von
Puccinis „Madama Butterfly“ ist falsch, von Anfang an. Es
stimmt  höchstens  für  einen  der  Wirklichkeit  enthobenen
Augenblick.

Denn  die  verfließende  Zeit  sagt  etwas  anderes:  Sie  lässt
offenbar werden, wie fundamental unterschiedlich die beiden
Menschen denken und fühlen: Für Benjamin Franklin Pinkerton
ist diese Liebesnacht mit der japanischen Bimba und ihren
melancholischen Augen ein vorübergehendes, exotisch-erotisches
Abenteuer mit einer geheimnisvoll fremden Kindfrau. Für Cio-
Cio  San  dagegen  ist  die  Nacht  die  Folge  einer
Lebensentscheidung: Sie ist jetzt für alle Zeit Ehefrau des
Amerikaners, dessen Religion sie annimmt und sich damit in
ihren existenziellen Tiefenschichten mit ihm verbindet.

Die  Katastrophe  ist  vorhersehbar  –  und  sie  tritt  in  der
Neuinszenierung von „Madama Butterfly“ an der Deutschen Oper
am  Rhein  nicht  als  stilles,  schmerzvolles,  allmähliches
Zerbrechen  ins  Leben  des  „kleinen  Fräulein  Schmetterling“,



sondern  als  erdbebenhafter  Aufruhr.  Das  verlassene  Mädchen
sitzt im Ehebett, als ein Flugzeug dröhnt, eine Detonation die
Bühne erschüttert. Die Erinnerung an die Bombe von Nagasaki –
dort spielt die Oper ja auch – drängt sich auf.

Eine Welt in Trümmern: Szene
aus dem Finale von „Madama
Butterfly“  in  Duisburg.
(Foto:  Hans  Jörg  Michel)

Wenn der Vorhang zum zweiten Akt sich öffnet, ist nichts mehr
wie  vorher.  Die  Welt  liegt  auf  Alfons  Flores‘  Bühne  in
Trümmern. „Madama B.F. Pinkerton“ hat sich ein Zelt aus der
angesengten  amerikanischen  Flagge  gebaut.  Ein  krude
gezimmerter Hochstand dient als Ausguck, symbolisiert Warten
und Sehnsucht. Eine Endzeitstimmung, die das Innere der Cio-
Cio-San  nach  außen  kehrt.  Individuelles  und  Allgemeines
durchdringen sich: Die japanische Tragödie wird weitergedacht,
über die existenzielle Katastrophe eines einzelnen Menschen
hinaus.  Der  Clash  hat,  was  ja  historisch  entsetzliche
Wirklichkeit  geworden  ist,  umfassende  Konsequenzen.

Bildgewaltige Tragödie einer Lebenswelt

Regisseur Juan Anton Rechi hat in Duisburg Puccinis lange ans
Sentiment verratene Oper in beinahe wagnerischem Ausmaß zur
Tragödie  einer  ganzen  Lebenswelt  erweitert,  ohne  ihren
individuellen Kern zu entwerten. Rechi hat damit eine Arbeit
geschaffen, die dem Rang der Deutschen Oper am Rhein endlich



wieder einmal adäquat ist. Bildgewaltiges Theater, aber kein
Bildertheater;  ein  bewegendes  Schicksal,  aber  in  einen
umfassenden Horizont gestellt; gegenwärtige Brisanz, ohne ins
Allgemein-Zeitlose zu driften oder das Stück für eine Idee
zurechtzubiegen wie vor Jahren Calixto Bieito in seiner Green-
Card-Butterfly an der Komischen Oper Berlin.

Rechi inszeniert seine Personen bewundernswert genau: Da ist
der unbekümmerte Leutnant, für den das einzige „forever“ das
Bekenntnis zu Amerika ist. Seine Begegnung mit der fremden
Welt Japans – in Person Suzukis, später in der verlegenen
Begrüßung  der  Familie  Cio-Cio-Sans  –  zeigt  ihn  hilflos
überfordert  und  gleichzeitig  desinteressiert.  Die  Warnungen
des Konsuls, dem Schmetterling nicht die zarten Flügel zu
brechen und ein gutgläubiges Herz zu verwüsten, werden mit
Whisky überspült. Der Offizier betritt die japanische Welt nie
wirklich:  Das  „Liebesnest“  lässt  er  sich  von  Goro  –
messerscharf  charakterisiert  von  Florian  Simson  –  nur  als
Modell  zeigen;  die  romantische  Nacht  findet  in  der
repräsentativ-wuchtigen  Säulenhalle  des  amerikanischen
Konsulats statt.

Eduardo Aladrén zeigt in der leicht hingeworfenen Konversation
mit dem Diplomaten Sharpless durchaus tenorale Tugenden: Er
gewichtet die Worte, er nimmt den Ton zurück, sein angenehmes
Timbre und die Eleganz der Formulierung machen den jungen,
sympathischen Leichtfuß glaubwürdig. Aber bald fährt sich sein
Tenor fest und er singt im Stil eines kruden Verismo, mit
athletischen  Höhen  und  furios-unflexibler  Tongebung.  „Addio
fiorito  asil“  gestaltet  er,  ganz  im  Sinne  der  Regie,  als
sentimentale Reminiszenz.

Prägnante Personenstudien und profunde Sänger

Auch Stefan Heidemann lässt sich von innen heraus auf das
Konzept ein: Er gibt Sharpless ebenso noble wie hilflose Züge,
ein Mann voll Verständnis für die fremde Kultur, aber auch
unfähig,  sich  gegen  die  zupackende  Gedankenlosigkeit



Pinkertons  durchzusetzen.  Ein  Mann  ohne  Schärfe,  fürwahr,
nicht aber ohne Format. Maria Kataeva singt mit metallisch
schimmerndem,  differenziert  gebildetem  Stimmklang  eine
sorgfältig artikulierende Suzuki, deren unauffällige Präsenz
im Hintergrund ebenso viel szenisches Gewicht hat wie ihre
pointierten Auftritte. Profiliert gestaltet Bruce Rankin den
unermüdlich werbenden Fürsten Yamadori – ein Mann beständiger
und  ernsthafter  Gefühle  in  einer  knapp  gehaltenen,  aber
wichtigen Szene im Zentrum des Stücks.

Maria Boiko macht aus dem undankbaren Kurzauftritt der Kate
Pinkerton eine prägnante Studie: Sie stellt sich gemeinsam mit
dem Konsul der Verantwortung, vor der Pinkerton flieht, glaubt
aber,  mit  einer  Perlenkette  als  Geschenk  Butterflys
Verzweiflung lindern zu können. Die Farbe ihres Kleides, ein
samtenes Rot, wird durch Blau und Weiß ergänzt – in diesen
Farben der amerikanischen Flagge schickt Butterfly auch ihr
Kind in eine ungewisse Zukunft. Mercè Palomas Kostüme meiden
den  modischen  Bühnen-Trash,  sind  liebevoll  gestaltet  und
zeigen die japanische Gesellschaft als angepasst – selbst der
stimmgewaltige  Vertreter  der  Tradition,  der  Onkel  Bonze
(Lukasz Konieczny) trägt einen westlichen Anzug.

Nur Madama Butterfly hält an der traditionellen Kleidung fest.
Das verwundert etwas, denn gerade sie reißt am radikalsten
ihre japanischen Wurzeln aus. Mag sein, dass Rechi im Kostüm
ein  Symbol  ihrer  inneren  Konstanz  sieht  –  aber  so  ganz
schlüssig vermittelt sich die Idee dahinter nicht. Mit Liana
Aleksanyan hat die Rheinoper eine Sängerin, die den vokalen
Facetten der Partie mit profunder Technik gerecht wird. Die
Sängerin hat zwischen 2011 und 2013 viele Partien am Aalto-
Theater gesungen und erst zu Jahresbeginn die „Butterfly“ an
der Scala gegeben.

Sie ist keine leichte Stimme wie einst etwa Toti dal Monte und
ihre Kolleginnen, die das Mädchenhafte der Figur betont haben:
Aleksanyan nimmt die intensiv erfüllten Linien und Bögen, die
klangvollen  Legati,  die  auftrumpfenden  dramatischen  Momente



aus  dem  Geist  des  Verismo,  verrät  sie  aber  nicht  an
vordergründig gestisches Singen, sondern kleidet sie in einen
ausgeglichenen, strömenden Fluss des Klangs. Dafür bringt sie
ein passendes Timbre und eine prachtvoll beherrschte Stütze
mit, dramatische Entschiedenheit und Süße im Mezzoforte – und
vor allem den Gestaltungswillen, der jede vokale Geste in den
Dienst einer Aussage stellt.

Kein Schwelgen in den Melodiebögen

Auf diese Weise geistig durchdringen will auch der Dirigent
Aziz  Shokhakimov  die  Musik  Puccinis.  Schwelgen  ist  nicht
angesagt – im Gegenteil: Der junge usbekische Kapellmeister,
Preisträger des Bamberger Gustav-Mahler-Dirigentenwettbewerbs,
behandelt die Klangbögen Puccinis recht peripher. Das ist die
einzige Schwäche in einem ansonsten fabelhaft überzeugenden
Dirigat. Denn in Zusammenarbeit mit den bestens disponierten
Duisburger Philharmonikern legt Shokhakimov frei, wie modern
Puccini komponiert hat: Die scharfen Staccati des Beginns, die
polyphonen Verwebungen der Eingangsszene nimmt er entschieden
konturiert.  In  der  Chorszene  vor  dem  ersten  Auftritt
Butterflys – szenisch in ein zauberhaftes Schattenbild mit der
dominierenden amerikanischen Flagge gefasst – beleuchtet er
die impressionistische Klangerfindung Puccinis.

Der  Szene  zwischen  Pinkerton  und  Sharpless  entzieht  er
jegliche Wärme. Der Rhythmus gewinnt konstitutive Bedeutung,
die  Neben-  und  Mittelstimmen  verdeutlichen,  wie  komplex
Puccini harmonisch in die Tiefe denken konnte. Dabei lässt
Shokhakimov  die  Poesie  der  Musik  nicht  zu  kurz  kommen  –
erwähnt sei nur die lange Entwicklung in der Nacht des Wartens
auf  den  zurückgekehrten  Pinkerton,  in  der  sich  Christoph
Kurigs Chor – wie schon im ersten Akt – vorzüglich bewährt.
Diese „Butterfly“ hat alles, um ein Schmuckstück im Repertoire
der Deutschen Oper am Rhein zu werden.

Vorstellungen in Duisburg am 6. und 26. Mai und am 3. Juni.
Karten Tel.: (0203) 283 62 100. www.operamrhein.de

http://www.operamrhein.de


Schwarze  Seelen:  Michael
Thalheimer  inszeniert  Verdis
„Otello“ an der Rheinoper
geschrieben von Eva Schmidt | 23. Dezember 2025

Otello.  Foto:  Hans-Jörg
Michel/Deutsche  Oper  am
Rhein

Die  Bühne  ist  so  schwarz  wie  Jagos  Seele:  In  einem
klaustrophobisch  anmutenden  dunklen  Raum  begegnen  sich
schwarzgekleidete Gestalten und das Unheil nimmt seinen Lauf.
Einer von ihnen hat sogar ein schwarzes Gesicht, die anderen
malen sich ihres in düsterer Farbe an, um es ihm gleichzutun.

Michael Thalheimer hat Verdis „Otello“ für die Deutsche Oper
am Rhein bis zur Schmerzgrenze optisch reduziert, sich dadurch
aber auf die düsteren Leidenschaften konzentriert, die in uns
allen wirken: Eifersucht, Neid, enttäuschte Liebe, Hass.

Schmerzhaft  schön  tritt  dabei  Verdis  Musik  (Musikalische
Leitung:  Axel  Kober)  in  den  Vordergrund:  Sie  spiegelt,
illustriert  und  vertieft  die  Leidenschaften  der  handelnden
Figuren, zeigt auch ihre verborgenen, versteckten Regungen und
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Motive auf. Jago, der sich als böser Nihilist geriert, kommt
in die Nähe von Mephisto, nur ohne dessen geschliffene Ironie.
Überhaupt erinnert Thalheimers Inszenierung, eine Koproduktion
der Rheinoper Düsseldorf/Duisburg mit der Opera Vlaanderen, an
seinen „Faust“ am Deutschen Theater in Berlin, der seinerzeit
ebenfalls in einem dunklen kargen Raum angesiedelt war.

Doch dies verkopfte, dieses Eingesponnensein in das Gefängnis
seiner  eigenen  Neurosen  charakterisiert  Otello  gut:  Wieso
sollte sonst der große Feldherr den pumpen Intrigen eines Jago
so schnell auf den Leim gehen, wenn nicht seine Seele bereits
von  Selbstzweifeln,  Wahnvorstellungen  und
Minderwertigkeitskomplexen des Außenseiters zerfressen wäre?
Warum sollte er sonst wegen eines lächerlichen Taschentuches
seine große Liebe Desdemona töten? Taschentuch und Brautkleid
Desdemonas  sind  übrigens  die  einzigen  weißen  Gegenstände
dieses rabenschwarzen Abends und daher mit der Symbolik der
verlorenen  Unschuld  aufgeladen:  Das  Taschentuch  gilt  als
Beweis für ihre Untreue, im Brautkleid wird sie erwürgt. Die
Schwärze schluckt alles.

Desdemona auf dem Totenbett.
Fotos:  Hans-Jörg
Michel/Rheinoper

Allerdings nicht den Klang: Otello (Ian Storey) singt eine
kraftvolle  Partie,  die  Jähzorn,  aufbrausendes  Temperament
sowie  zarte  Liebestöne  hören  lassen.  Aus  gesundheitlichen
Gründen konnten sowohl Jacquelyn Wagner und Boris Statsenko an

http://www.revierpassagen.de/?attachment_id=38507


diesem Abend nicht auftreten: Doch die eingesprungenen Gäste
meisterten ihre Partien bravourös und erhielten viel Applaus.
Serena  Farnocchia  gab  der  Desdemona  einen  warmen  Klang,
Alexander Krasnov, eingeflogen aus Jekaterinenburg, nahm man
den empathielosen Bösewicht Jago unbedingt ab.

Eine schöne Stimme hat auch Ovidiu Purcel als Cassio aus dem
Ensemble der Deutschen Oper am Rhein. Besonders hervorzuheben
ist  unbedingt  der  Chor  der  Rheinoper,  der  kraftvoll  und
eindringlich aus dem düsteren Hintergrund heraus agierte und
natürlich  die  Düsseldorfer  Symphoniker  im  Graben,  der  an
diesem Abend ungewöhnlich hell wirkte.

Nur  noch  wenige  Vorstellungen  im  November,  Opernhaus
Düsseldorf:  1.,  4.,  10.  und  13.  Nov.  Karten:
www.operamrhein.de

 

Guy Joosten verschenkt Verdis
„Don  Carlo“  an  der
Düsseldorfer Rheinoper
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
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Kampf  der  Mächte:  König
Philipp  (Adrian  Sampetrean,
rechts)  legt  sich  mit  dem
Großinquisitor  (Sami
Luttinen)  an.  Foto:  Hans
Jörg  Michel

Die  Oper  in  Bonn  erschließt  mit  „Jérusalem“  neue  Verdi-
Dimensionen.  Frankfurt  erarbeitet  mit  „Stiffelio“  einen
ungewöhnlichen, spannenden Stoff aus entlegenen Regionen der
Verdi-Rezeption und holt mit „Oberto“ dessen erste Oper ins
Licht einer validen musikalischen Wiedergabe. In Düsseldorf,
an  der  Deutschen  Oper  am  Rhein,  die  vor  Generationen  für
avancierte Spielpläne bekannt war, bleibt Intendant Christoph
Meyer  seiner  Linie  treu.  Mit  „Don  Carlo“  füttert  man  das
übliche Vierzig-Werke-Repertoire auf. Statt perspektivischer
Blicke  ein  Rückzug  aufs  massen-  und  kassenkompatible
Allerwelts-Einerlei.

Und genau dazu passend kommt die Inszenierung von Guy Joosten
daher.  Die  Bühne  von  Alfons  Flores  mag  in  ihrer  goldenen
Geometrie – wozu eigentlich? – an den „Palazzo dei Diamanti“
in Ferrara erinnern, wirkt aber in ihrer belanglosen Ästhetik
wie ein modisches Tagungshaus-Foyer der siebziger Jahre. Dazu
gibt es mal brillantes, mal gedämpftes Licht von Manfred Voss,
dann drohen feuerfarbene Schattierungen, und zwei Mal schaltet
sich für kurze Momente blaues Licht ein – sich dem Verständnis
entziehendes subtiles Interpretationsmoment oder einfach nur
der falsche Schalter in der Lichtbude? Hänger fahren rauf und
runter, der Raum wird vergrößert oder reduziert. Zum Autodafé
gibt es ein bisschen züngelnde Flammen als Projektion. So hat
man vor vierzig Jahren die Oper modernisiert.

Bettkantengeflüster

Joosten stellt – wie originell – ein Bett ins Zentrum. Darin
wälzt sich der König auf die aus politischer Räson geheiratete
Braut  seines  Sohnes  Carlos,  während  der,  ein  geistig
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beschädigter Neurotiker, von Posa zum Werkzeug seiner Pläne
gemacht wird und zum final gebrüllten „Libertá“ des Duetts
hinausstürmt. Als Bettkantengeflüster nimmt Joosten auch das
hochbrisante Gespräch des Königs mit dem unabhängig denkenden
Marquis, der sich erst mal entspannt auf die Federn lümmelt.
So  läppisch  will  Joosten  offenbar  eine  offene
Gesprächsatmosphäre  signalisieren,  während  der  anklagende
Aufschrei  Posas,  der  König  habe  Spanien  den  „Frieden  der
Gräber“  bereitet,  ziemlich  eindruckslos  an  dem  Monarchen
abperlt. Auch der weibliche Hofstaat um die ehrgeizige Eboli
gruppiert sich in putzigen Rüschchenkostümen Eva Krämers auf
dem Bett, in das wenige, psychologisch unbeleuchtete Momente
später, der Infant seine ehemalige Verlobte zieht.

Geistig  beschädigter
Neurotiker:  Don  Carlo
(Gianluca  Terranova)
provoziert  seinen  Vater  im
Ketzergewand.  Links  Ramona
Zaharia  als  Eboli,  rechts
Olesya  Golovneva  als
Elisabetta. Foto: Hans Jörg
Michel

Verschenkt ist das Autodafé, jene zentrale Scharnierstelle in
der Oper, in der Verdi das Meyerbeer’sche Politdrama mit den
intimen  seelischen  Tragödien  verschmilzt.  Da  leistet  sich
Düsseldorf  einen  brutalen  Strich  und  führt  damit  längst
überwunden geglaubte Traditionen geringschätzender Eingriffe



in Verdis Partituren weiter – man stelle sich so etwas in
Wagners „Lohengrin“ vor! Dass die flandrischen Gesandten mit
Eselsohren auftreten, angeführt von Carlos im Ketzerkostüm,
ist eigentlich nicht mehr wichtig – die Inszenierung hat zu
diesem Zeitpunkt schon längst ihre Chancen verspielt.

Ohne Tiefenblick

Und die hätte es gegeben: Aus dem schwachen, mit Komplexen und
Ticks belasteten Carlos, der sich vor Konflikten unter der
Bettdecke  verkriecht,  hätte  eine  konsequent  beleuchteter
Charakter werden können. In Elisabetta sieht Joosten offenbar
eine  selbstbewusste  junge  Frau,  die  dem  König  offen  ins
Angesicht  widerstehen  kann,  aber  die  Schemen  einer
Personenkontur schärfen sich nicht. Der Moment im Autodafé, in
dem sie ihm ihre Hand verweigert und er sie sich gewaltsam
nimmt, war eines der wenigen Signale einer Deutungsidee. Aber
sie verpuffen im goldenen Rahmen und der lahmenden Fadesse
einer Personenführung ohne Tiefenblick.

Hätte es nun wenigstens sängerische Lichtblicke gegeben. Aber
die Deutsche Oper am Rhein wird auch da ihrem früheren Ruf
nicht mehr gerecht. Zwar wird Gianluca Terranova applaudierend
gefeiert, aber das täuscht nicht darüber hinweg, dass er ein
finessenlos,  bisweilen  grob  singender  neo-italienischer
Lautstärke-Tenor ist. Mit seiner festgesessenen Stimme bemüht
er  sich  spürbar  um  den  lyrischen  Bogen,  um  den  fein
schmelzenden Ton. Da er aber ständig Druck anwenden muss,
fehlt  ihm  die  geschmeidige  Entfaltung  des  Klangs,  die
technisch  abgesicherte  dynamische  Flexibilität,  die  leicht
ansprechende Höhe. Die Misere heutigen Verdi-Gesangs könnte
Terranova  trefflich  exemplifizieren.  Ähnlich  der  diesmal
enttäuschende Laimonas Pautienius mit einem galligen, zu weit
hinten sitzenden Bariton. Die chevaleresken Töne in der Szene
mit Eboli fehlen ihm ebenso wie der idealistische Ton des
Freiheitsstrebens oder die verklärten Momente der Todesszene.

Sami Luttinen hat nicht, was Verdi mit „tinta“ bezeichnet,



jene untergründige Farbe des Bedrohlichen in der Stimme. Sein
Bass  erklimmt  die  Höhe  mit  Kraft,  bleibt  im  Zentrum
unverbindlich. Das Duett mit dem König verharrt im Rahmen
einer  jovialen  Unterhaltung.  Für  Adrian  Sâmpetrean  eine
Herausforderung, die er – wie das klagende Bekenntnis seiner
existenziellen  Einsamkeit  in  seiner  Arie  –  mit  Anstand
bewältigt, auch wenn ihm die Reife der Gestaltung noch abgeht.

Olesya Golovneva ist eine anrührende Elisabetta mit Momenten
der  Zerbrechlichkeit  wie  der  inneren  Stärke,  die  sich
stimmlich beglaubigen kann, so lange keine Tiefe gefordert
ist. Aber sie hat das wehmütige Legato, mit dem sie ihrer vom
König  gedemütigten  Freundin  ihr  Herz  mit  zurück  nach
Frankreich gibt; sie hat auch den abgeklärten Blick auf die
„Vanitas“ des Lebens, deren Erkenntnis den alten Karl V. ins
Kloster gehen ließ.

Jeder erledigt nur sein Ding

Ramona  Zaharia  bringt  für  die  Prinzessin  Eboli  glanzvolle
Substanz, ansprechende Höhe und eine gut fundierte Tiefe mit,
offenbart aber auch, dass ihr für ein entspanntes Singen der
Verzierungen  des  Schleierlieds  die  Länge  des  Atems  fehlt.
Torben Jürgens erklärt mit respektablem Bass den tiefen Irrtum
des ehrgeizigen, zu Staub zerfallenen Kaisers Karl V., Anna
Tsartsidzes leichter Sopran veredelt die wenigen Sätzchen des
Pagen Tebaldo, Natali Dzemailova kleidet als Contessa Aremberg
ihren  Schock  über  den  brutalen  König  in  Eleganz.  Ibrahim
Yeşilay (Lerma) und Sylvia Hamvasi (Stimme vom Himmel) bleiben
ihren Partien nichts schuldig. Gerhard Michalskis Chor, in
seiner zentralen Szene in den Hintergrund verbannt, singt sich
routiniert durch die Oper.

Das Orchester leitet der Ukrainer Andriy Yurkevych, GMD der
Polnischen Nationaloper Warschau. Er tut sein Bestes, um dem
Abend  musikalisch  Belang  zu  geben,  wählt  aber  schwankende
Tempi, deren Sinn nicht aufgeht, zumal er gegen Ende hin die
Sänger mit zäher Langsamkeit strapaziert. Der Eindruck drängt



sich auf, dass auf der Bühne und im Graben jeder sein Ding
erledigt, ohne den Kontakt über ein Minimum hinaus zu pflegen
oder gar in den Dienst einer gemeinsamen musikalischen Aussage
zu  stellen.  Und  das  Ding  im  Graben  kommt,  wie  bei  den
Düsseldorfer  Symphonikern  leider  öfter,  nicht  über  solide
Routine  hinaus,  gewürzt  hier  und  da  durch  sorgfältig
modellierte  solistische  Momente.  Alles  in  allem  ein
verzichtbarer  Opernabend.  Schade  um  die  Zeit.

Weitere Vorstellungen am 27. Februar, 3., 6., 13., 19., 28.
März, 2. April. Karten: (0211).89 25 211, www.operamrhein.de

Giacomo  Puccinis  „Turandot“
in  Duisburg:  Chinesisches
Team löst die Rätsel nicht
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025

Der Schlag auf den
Gong  entscheidet

http://www.operamrhein.de/
https://www.revierpassagen.de/33582/giacomo-puccinis-turandot-in-duisburg-chinesisches-team-loest-die-raetsel-nicht/20151206_1800
https://www.revierpassagen.de/33582/giacomo-puccinis-turandot-in-duisburg-chinesisches-team-loest-die-raetsel-nicht/20151206_1800
https://www.revierpassagen.de/33582/giacomo-puccinis-turandot-in-duisburg-chinesisches-team-loest-die-raetsel-nicht/20151206_1800


sein  Schicksal:
Wird  Calaf  (Zoran
Todorovich)  die
unnahbare  Turandot
für sich gewinnen?
(Foto:  Hans  Jörg
Michel)

Der Ausgangspunkt hat seinen Reiz: Wie sieht ein chinesischer
Theatermann, mit der Tradition seines Heimatlands vertraut,
ein europäisch exotisches Märchen über ein China, das es nur
in der Vorstellung der vielen Bearbeiter des Stoffes gegeben
hat? Huan-Hsiung Li hat bei seinem Europa-Debüt als Regisseur
mit  Giacomo  Puccinis  „Turandot“  die  Perspektive  des
Märchenhaften  vor  die  Aspekte  des  Symbolismus  oder  der
Psychologie gesetzt, die man in der Fabel von der mit Eis
umgürteten chinesischen Prinzessin entdecken kann.

Der  Theatermann  aus  Taiwan  bezeichnet  „Turandot“  als  ein
„politisches, historisches, wirtschaftliches und kulturelles
Märchen“ und als einen „Traum, der ein modernes Volk im Schlaf
heimsucht“.  Mehr  noch:  Er  stilisiert  Turandot  geradezu  zu
einer Symbolfigur für das aufsteigende, moderne China – und
Calaf wächst so in die Rolle eines Repräsentanten der Welt
„außerhalb“. „Wenn Chinas Aufstieg an die Macht die Welt zum
Verlierer  macht,  dann  wird  die  Liebe  der  Prinzessin  ein
verzweifeltes Ende finden“, schreibt Li im Programmbuch.

Ein komplexes Vorhaben also für die Neuproduktion des Puccini-
Klassikers an der Deutschen Oper am Rhein in Duisburg. Sie
entsteht in Kooperation mit dem National Kaohsiung Center for
the Arts (Weiwuying), das in der Hafenmetropole Kaohsiung im
Süden  Taiwans  als  hochmodernes  Kulturzentrum  für  mehr  als
6.000 Opern-, Theater- und Konzertbesucher entsteht und 2017
mit  dieser  „Turandot“-Produktion  eröffnet  wird.  Und  ein
Programm,  das  auf  der  Bühne  letztendlich  in  einem  hübsch
anzusehenden  Bildertheater  mit  wenigen,  die  Deutung  nicht

http://www.operamrhein.de


befördernden Regiezutaten mündet.

Die Zutaten sind etwa die schlanke, weißgekleidete Tänzerin
Yi-An Chen, auf die sich zu Beginn in einer regnerischen „city
of uncertainity“ – so ein Projektionstext – ein Spot richtet.
Die symbolische Gestalt taucht immer wieder auf, ergeht sich
in heftigen Verrenkungen, als im dritten Akt die Herren Ping,
Pang und Pong Kalaf auf wohlfeilen Sex als Ersatz für seine
Fixierung auf Turandot hinzulenken trachten.

Doch  die  so  bedeutungsheischend  eingeführte  Figur  erklärt
nichts.  Ebenso  wenig  eine  dunkel  wogende  Volksmenge  mit
Regenschirmen  in  der  Eröffnungsszene.  Die  Anspielung  auf
Protestdemos  in  Hongkong  2014,  bei  denen  Schirme  benutzt
wurden, wird nicht weitergeführt: Der Chor taucht bald – der
„Traumlogik“ der Inszenierung folgend – in folkloristischen
Gewändern auf.

Die Kostüme von Hsuan-Wu Lai
sind  nicht  nur  prächtig,
sondern  stellen  Bezüge  zu
Charakter und Situation der
Personen  her.  (Foto:  Hans
Jörg Michel)

Wenigstens  arbeitet  Hsuan-Wu  Lai  mit  seinen  Kostümen
Entwicklung und Beziehungen der Personen durch: Das Blau des
Lichts (Volker Weinhart) zu Beginn wird aufgegriffen im Blau
des Kostüms von Liu. Und wenn Turandot, überwältigt von des



Radikalität  der  Liebe  und  des  Vertrauens  Calafs,  ihre
prachtvolle  rote  Robe,  ihren  Panzer  gegen  die  Außenwelt,
abgelegt hat, trägt sie ebenfalls Blau; nicht so leuchtend wie
Liu, sondern matter und mit einem Hauch in Schwärzliche. Ping,
Pang  und  Pong  changieren  zwischen  europäischer  und
chinesischer Kleidung. Und der Kaiser – Bruce Rankin singt ihn
nicht  als  zittrigen  Greis,  sondern  als  kräftigen  Mann  –
zitiert den Komponisten selbst in schwarzem Hut, Mantel und
Anzug.

Wie  entschieden  diese  Produktion  in  Bildern  denkt,
verdeutlicht die Bühne von Jo-Shan Liang: die Silhouette einer
burgartigen chinesischen Stadt vor dem Rundhorizont, getaucht
in Lichtstimmungen zwischen Kalkgrau, Tiefrot und Varianten
von  Blassblau  bis  Violett.  Bespielt  mit  Videoprojektionen
(Jun-Jieh  Wang),  die  Grundfarbe  mal  mit  explodierenden
Klecksen beschmutzend, mal mit filigranen, laufenden Mustern
bedeckend.

Hinauf zum Tor führt eine breite, straßenartige Fläche. Auf
den Mauern der Stadt thront der Kaiser, schreitet Turandot
herein, erstarrt ihr rotes Prachtgewand am Ende zu einer toten
Hülle. Ein imponierendes Setting für die Aufmärsche des Volkes
wie für die intimen Szenen zwischen Timur, Calaf und Turandot
mit Liu, aber keines, das der Inszenierung Richtung geben
würde.

Der Personenführung fehlt jedes Profil

Bilder-Theater also – und damit steht man an der Deutschen
Oper  am  Rhein  in  der  Tradition  eines  Überwältigungs-  und
Illustrationstheaters,  das  letztlich  das  Illusionstheater
alter Prägung nicht abstreifen kann. Das ist, auch wenn es
postmoderne  Theater-Theorie  anders  will,  nicht  verwerflich.
Die Frage ist, wohin ein Regisseur mit welchen Mitteln zielt.
Und  da  verharrt  Huan-Hsiung  Li  mit  einer  unprofilierten
Personenführung  auf  dem  Niveau  hilfloser  Staatstheater-
Arrangements für rasch wechselnde Sängerbesetzungen.



Brigitta  Kele  (Liu),  Sami
Luttinen  (Timur)  und  der
Chor der Deutschen Oper am
Rhein  in  der  Neuproduktion
von  Puccinis  „Turandot“.
(Foto:  Hans  Jörg  Michel)

Die  wunderlichen  Primadonnen-Gesten  von  Linda  Watson
korrespondieren  mit  dem  tenoralen  Biedersinn  von  Zoran
Todorovichs  rührend  komischem  Niederknien  vor  seiner
statuenhaften  Diva.  Timur  bleibt  als  Nebenfigur  ebenso  im
Ungefähren wie Liu über ihr Opferklischee nicht hinauskommt.
Der  Blick,  der  die  Rätsel  des  Stücks  beantworten  oder
wenigstens eine dezidierte Position erschließen würde, bleibt
verschlossen. Turandot – ein hübsch erzähltes Märchen; der
behauptete  Bezug  zur  Gegenwart  erschöpft  sich  in  den
Projektionen  von  Mega-City-Szenen  zu  Beginn  der  Akte.

Musikalisch  wagt  Axel  Kober  ein  anfechtbares,  aber  unter
seinen  Voraussetzungen  erhellend  geglücktes  Experiment:  Wie
wohl kaum ein anderer rückt er Puccini weg vom italienischen
Melodramma, weg von der erhitzten Passion des Verismo, hin zur
musikalischen  Moderne.  Die  Duisburger  Philharmoniker
realisieren  mit  der  nötigen  Präzision  einen  scharf
geschnittenen,  gläsern  glitzernden  Klang,  negieren
kompromisslos jedes atmosphärische Ungefähr, aber auch – und
da ist das Konzept anfechtbar – eine klanglich gestützte,
weitbogige Phrasierung und die spannungsreiche Kantilene.

Konsequenz  herrscht  unter  Kobers  Szepter  nicht  in



impressionistisch anmutenden Klangmixturen, nicht in fiebrigem
Aufrauschen, nicht in überwältigenden Explosionen. Sondern in
der Zügelung der Dynamik, in der geschärften Rhythmik und in
expressiv  demonstrierten  Details,  von  einem  rhythmischen
Trommelmotiv  in  der  Rätselszene  bis  hin  zu  freigelegten
Dissonanzen und offenen Reibungen zwischen Instrumenten.

Puccini,  der  Melomane  und  Zauberer  orgiastischer
Klangexaltationen?  Vergesst  es!  Hier  regiert  Puccini,  der
Komponist, der tief verwurzelt in der italienischen Tradition
den Weg in seine Moderne freigekämpft hat. Nebenbei bemerkt:
Kober  hat  mit  diesem  Zugang  auch  Franco  Alfanos  oft
kritisierter  Vervollständigung  des  Finales  Gerechtigkeit
angedeihen lassen.

Linda Watson debütiert als Turandot

Bei den Sängern konnte die Duisburger Premiere auf bekannte
Namen setzen: Linda Watson, Brünnhilde in Bayreuth und Wien,
Elektra in Amsterdam und Buenos Aires, hat sich nach langer
Zeit  wieder  auf  eine  italienische  Partie  eingelassen  und
debütiert als Turandot. Ihr extremes Vibrato kann sie nur in
Maßen zähmen; die unnahbare Prinzessin liegt ihrem Rundung und
Farbe barem Sopran näher als die in ihrer ganzen Existenz
erschütterte Frau im Finale. Für Zoran Todorovich ist der Weg
zur  Calaf  eine  logische  Folge  aus  seiner  Entwicklung  ins
Dramatische  –  von  Norma  und  Madama  Butterfly  über  Andrea
Chenier bis Otello, Florestan und der mörderischen Partie des
Paolo in Zandonais „Francesca da Rimini“. Ganz glücklich macht
das  nicht:  Wenn  er  auf  einem  fremdkörperartigen  fahrbaren
Treppchen sein „Nessun dorma“ singt, funktionieren die Töne
zwar,  aber  sie  haben  keine  emotionale  Farbe.  Und  die
expansiven  Phrasen  sind  nicht  so  durchgestützt,  dass  sie
Passion, Brillanz und Durchschlagskraft hätten.

Brigitta Kele, bewährtes Ensemblemitglied, kann als Liu die
schimmernde Schönheit ihres Soprans ausstellen, hat aber keine
Chance, die mangelnde Charakterisierung durch die Regie vokal



auszugleichen.  Auch  Sami  Luttinen  ist  als  Timur  dazu
verurteilt, schöne Töne ohne Relevanz zu produzieren. Das Trio
der chinesischen Ministerialen ist mit Bogdan Baciu, Florian
Simson und Cornel Frey ideal besetzt. Chor (Gerhard Michalski)
und  üppig  besetzter,  klangschöner  Kinderchor  (Sabina  López
Miguez) lassen keine Wünsche offen.

Die Neuinszenierung ist bis 26. Dezember in Duisburg zu sehen
und  wird  in  der  Spielzeit  2016/17  in  Düsseldorf  wieder
aufgenommen,  bevor  sie  2017  nach  Taiwan  geht.  Info:
http://operamrhein.de/de_DE/termin/turandot.13056002

Verstörender  Mystery-
Thriller:  Prokofjews  „Der
feurige  Engel“  an  der
Rheinoper Düsseldorf
geschrieben von Anke Demirsoy | 23. Dezember 2025

Ruprecht  (Boris  Statsenko)
kniet  vor  Renata  (Svetlana
Sozdateleva. Foto: Hans Jörg
Michel,  Deutsche  Oper  am
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Rhein)

Die Begegnung mit Renata wird sich als fatal erweisen. Aber
davon  ahnt  Ruprecht  nichts,  als  er  die  rätselhafte  Frau
zufällig  kennen  lernt.  Fasziniert  von  ihrer  Mischung  aus
mädchenhafter  Schwärmerei  und  leidenschaftlichem  Verlangen,
hilft er ihr auf der Suche nach dem feurigen Engel: Einer von
Licht umstrahlten Erscheinung, die ihr vom achten bis zum 16.
Lebensjahr schützender Begleiter und zärtlicher Seelenpartner
war, so Renata.

Später glaubte sie eine Inkarnation des Engels in der Person
des Grafen Heinrich wieder zu erkennen. Doch auch dieser ließ
sie nach einem gemeinsam verbrachten Jahr allein.

Interessiert lauscht Ruprecht dieser Geschichte. Bald schon
wird der eigentlich bodenständige Mann vollkommen den Halt
verlieren. Wir, die Besucher der Rheinoper Düsseldorf, erleben
in  Sergej  Prokofjews  Fünfakter  „Der  feurige  Engel“  den
erschreckenden Identitätsverlust eines Mannes, der sich zum
devoten  Gefährten  einer  Besessenen  macht.  Im  Gefolge  von
Renata, die seinen Wunsch nach Liebe zurück weist, verstrickt
sich  Ruprecht  in  einem  Netz  aus  Wahn,  schwarzer  Magie,
Aberglauben und Okkultismus.

Regisseur Immo Karaman macht aus diesem expressionistischen
Psychodrama  einen  Mystery-Thriller,  der  in  einer  von
Äbtissinnen  geleiteten  Nervenheilanstalt  beginnt.  Von  dort
schreiten Renata und Rupprecht in die Welt hinaus. In Köln
kommt  es  zu  Begegnungen  mit  Doktor  Agrippa,  dem  Grafen
Heinrich, schließlich sogar mit Faust und Mephisto. Aber sind
diese Episoden Wirklichkeit? Oder haben Ruprecht und Renata
das Irrenhaus nie verlassen?



Dr. Agrippa (Sergej Khomov,
l.)  operiert  am  offenen
Gehirn  (Foto:  Hans  Jörg
Michel,  Deutsche  Oper  am
Rhein)

Der geniale Kniff von Karaman besteht darin, uns immer stärker
an unserem Unterscheidungsvermögen zweifeln zu lassen. Was ist
Realität? Was Vision? Immer wieder zieht die Regie Trennwände
in den Bühnenraum ein, als wolle sie die Sphäre der Irren und
der  geistig  Gesunden  voneinander  scheiden.  Dabei  ist  das
Gegenteil der Fall: Karaman zieht uns den Boden unter den
Füßen weg, schickt uns mit Ruprecht in den finsteren Strudel.
Alle Grenzen verwischen, unsere Sinne verwirren sich.

Wo eben noch ein Ballsaal war, elegant gekleidete Paare sich
im Tanz drehten, verwandelt sich die Szene innerhalb einer
Sekunde zurück in den tristen Saal der Heilanstalt. So rasch
und gleitend geschieht diese Verwandlung, dass wir uns die
Augen  reiben,  ja  am  liebsten  Einspruch  erheben  möchten.
Irgendwann hämmert Ruprecht verzweifelt gegen eine vergitterte
Tür  in  der  Wand.  Das  Bild  wird  plötzlich  erschreckend
doppeldeutig. Begehrt der Verzweifelte Einlass zu Renata? Oder
ist er womöglich selbst Insasse und will hinaus?

Menschliche Schreie dringen durch die Wand. Wir können nicht
sehen, was vor sich geht, aber gerade deshalb spielt unsere
Phantasie verrückt. Wenn Renata von den Ärzten Elektroschocks
bekommt, wenn eine unsichtbare Macht Möbel verrückt und an
Wände  klopft,  wenn  der  Arzt  wie  eine  Ausgeburt  aus  einem
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Frankenstein-Film wirkt, jagt das manchen Schauder über das
Rückgrat. So gekonnt auf der Klaviatur des Horrors spielend,
gelingt  Immo  Karaman  mit  dieser  dichten  und  detailgenauen
Inszenierung ein atemberaubender Wurf.

Renata  (Svetlana
Sozdateleva) gerät in
die  Fänge  eines
Exorzisten  (Jens
Larsen.  (Foto:  Hans
Jörg Michel, Deutsche
Oper am Rhein)

Prokofjews geniale Musik lädt die thematischen Spannungsfelder
mächtig auf. Glaube und Aberglaube, Religion und Wissenschaft,
keusche  Unschuld  und  sexuelle  Triebkraft  tönen  aus  dieser
aufwühlend expressionistischen Partitur.

Unter der umsichtigen Leitung von Kapellmeister Wen-Pin Chien
geizen  die  Düsseldorfer  Symphoniker  nicht  mit  magischen
Klängen. Immer wieder schaffen die Musiker eine doppeldeutige,
mystische,  zwielichte  Atmosphäre.  Aber  sie  entwickeln  auch
brachiale Wucht: zum Beispiel in der Agrippa-Szene, die so
stark gleißt und wummert, dass sich der Klang förmlich in die
Brust bohrt. Dämonisch sausen die Glissandi in der Klopfgeist-
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Szene, und Renata steigert sich in wahnsinnige Erregung, weil
sie denkt, die Rückkehr des feurigen Engels stehe kurz bevor.

Svetlana Sozdateleva singt die Partie der Renata mit viel
Wärme.  Wahnhafte  Ausbrüche,  in  denen  Prokofjew  die
Anforderungen an die Sängerin auf die Spitze treibt, gestaltet
sie mit einer Leidenschaft, die zuweilen in Wildheit und Trotz
umschlägt.  Die  Sängerin  verleiht  Renata  den  irrlichternden
Charme eines längst zur Frau gereiften Mädchens, das mit dem
Aufbrechen seiner Sexualität nie fertig wurde. Boris Statsenko
legt Ruprecht zunächst auch stimmlich als Gentleman an, gibt
ihm die Statur eines ritterlichen Beschützers. Dabei wirkt er
zuweilen  ein  wenig  steif,  aber  es  bleibt  doch  mehr  als
deutlich,  wie  Ruprechts  Persönlichkeit  immer  mehr
zusammenbricht.

In Verbindung mit dem gut aufgelegten Sängerensemble und einer
starken Leistung des Rheinopern-Chors wird der Abend zu einem
jener  beglückenden  Opernerlebnisse,  die  an  Intensität  ohne
Vergleich dastehen. Da müsste man schon Hitchcock, Edgar Allen
Poe und Stephen King zusammen bemühen.

(Folgetermine nur noch bis 15. November 2015. Informationen:
http://operamrhein.de/de_DE/repertoire/der-feurige-engel.10450
93)

Mensch-Maschine:  Mozarts
„Zauberflöte“  an  der
Rheinoper  in  Duisburg  und
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Düsseldorf
geschrieben von Eva Schmidt | 23. Dezember 2025

Foto:  Hans  Jörg
Michel/Rheinoper

Nosferatu kann kaum die wilden Höllenhunde zurückhalten und
nicht nur Papagenos Katze sträuben sich dabei die Nackenhaare:
Als Hommage an den Stummfilm zeigt die Rheinoper in Düsseldorf
und Duisburg Mozarts „Zauberflöte“.

Was  auf  den  ersten  Blick  nicht  unbedingt  zusammenzupassen
scheint, geht tatsächlich eine kongeniale Verbindung ein. Die
filmischen  Animationen  ersetzen  das  Bühnenbild  und  führen
mitten ins Herz von Mozarts fantastischem Märchen rund um
Liebe, Weisheit und böse Mächte. Die Arien sind nach wie vor
an  ihrem  Platz,  nur  der  Sprechtext  wird  nach  Art  des
Stummfilms  in  kurze  Sätze  gepackt  und  flimmert  über  die
Leinwand. Regisseur des Ganzen ist Barrie Kosky, der Intendant
der Komischen Oper Berlin, gemeinsam mit Suzanne Andrade und
Paul Barritt von der Theatergruppe „1927“, die in ihren Shows
mit filmischen Animationen arbeiten und so ein ganz eigenes
ästhetisches Erlebnis schaffen.
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Foto:  Hans  Jörg
Michel/Rheinoper

Deswegen  tritt  Sarastros  (Thorsten  Grümbel)  Oberaufseher
Monostatos  (Florian  Simson)  im  Kostüm  des  Nosferatu  auf,
Papageno  (Richard  Sveda)  erinnert  an  Stummfilmstar  Buster
Keaton und Pamina (Heidi Elisabeth Meier) trägt pechschwarzen
Pagenkopf wie Filmstar Louise Brooks in der 20er Jahren. Die
Königin der Nacht (stimmlich sehr überzeugend: Cornelia Götz)
ist als übergroße Spinne konzipiert, deren stachelige Beine
den Zuschauern Gänsehaut über den Rücken jagen: Hier driftet
die Inszenierung ein wenig in Richtung Horror-Comic.

Und doch ist diese Lesart psychologisch überzeugend, denn die
Königin der Nacht, in vielen Opernabenden als sternenumglänzte
Kitsch-Queen  angelegt,  verkörpert  bei  Mozart  ebenfalls  das
Reich  des  Bösen.  Im  Gegensatz  zu  Sarastro,  der  sich  vom
unerbittlichen Herrscher zum Hüter von Weisheit, Wahrheit und
Gerechtigkeit  entwickelt.  Mit  langen  Bärten  und  hohen
Zylindern herrschen er und seine Priester über ein Reich, das
dem Film „Metropolis“ entsprungen scheint. Die Animationen,
projiziert  auf  den  Bühnenhintergrund,  zeigen  die  ersten
Maschinen-Menschen;  Zahnräder  und  Dampfkolben  treiben  die
Spezies der Roboter an. Rund hundert Jahre später durchdringen
Computer unsere Welt erst recht – aber nicht mehr schwarz-weiß
und mechanisch.
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Foto:  Hans  Jörg
Michel/Rheinoper

Und wie funktioniert das mit Mozarts Musik? Im Rhythmus der
Klänge  aus  dem  Orchestergraben  (große  Spielfreude  beweisen
hier die Duisburger Philharmoniker) tanzen Phantasmen, Tiere
und technische Apparaturen über die Leinwand; die Sänger fügen
sich ästhetisch stimmig ins Gesamtgeschehen ein. Da es immer
etwas  zu  schauen  und  zu  bestaunen  gibt,  gerät  der  Abend
äußerst kurzweilig, ohne dass das Primat der Musik aufgegeben
wird. Im Gegenteil: Es entsteht ein witziges, anrührendes und
auch ein wenig respektloses Gesamtkunstwerk, das einfach Spaß
macht.

Wiederaufnahme im Theater Duisburg am 17.12.
Weitere Termine und Karten: www.operamrhein.de

Romantik  und  Alltag:
Tanzabend  b.21  an  der
Düsseldorfer Rheinoper
geschrieben von Eva Schmidt | 23. Dezember 2025
„Alle meine Schwänlein schwimmen auf dem See“: Eine Reihe
kleiner weißer Gummi-Schwänchen sitzt an der Rampe und schaut
ins  Publikum.  Doch  das  eigentliche  Geschehen  spielt  sich
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hinter ihnen auf der großen Bühne des Düsseldorfer Opernhauses
ab.  Als  Hommage  an  das  romantische  Ballett  –  allen  voran
Schwanensee  –  hat  Düsseldorfs  Ballettchef  Martin  Schläpfer
eine neue Choreographie zur Sinfonie Nr. 2 von Johannes Brahms
kreiert.

„Symphonie  Nr.  2“,  Foto:
Gert Weigelt/Deutsche Oper
am Rhein

Heiter  und  sonnig  klingt  die  Musik  und  lässt  an  einen
sommerlichen Tag am See denken. Die Tänzerinnen tragen blaue
und grüne Anzüge und sind Wellen, Wassernixen, Strudel oder
windgepeitschte Wogen. Es plätschert und gurgelt, es glitzert
und unter Wasser umhüllt einen grünes Licht. Wie Luftgeister
treiben männliche Tänzer in silbrigen Suits nun die grünen und
blauen  Damen  vor  sich  her:  Sie  bewegen  das  Wasser,  sie
entfachen einen Sturm, sie wehen ganz sanft.

In wechselnden Formationen zeigt das Ballett der Deutschen
Oper am Rhein eine schier unerschöpfliche Bewegungsvielfalt.
Dabei bleibt der Bühnenraum von Keso Dekker abstrakt: Das
Tableau im Hintergrund ist erdfarben, kräftige Striche sind
auf  eine  Art  Leinwand  gezeichnet,  die  von  Anselm  Kiefer
stammen könnte. Das Design wiederholt sich in den Kostümen und
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die Wasserbilder entstehen allein im Kopf –hervorgerufen durch
die expressive Bewegungssprache des Ensembles.

Ein  Solo  von  höchster  Anmut  und  zugleich  individuellster
Ausdruckskraft zeigt Marlúcia do Amaral im Allegro grazioso:
Hier  erweitert  der  Tanz  die  Musik  (gespielt  von  den
Düsseldorfer Symphonikern) um eine weitere Dimension, doch der
Körper bleibt zugleich auf dem Boden der Tatsachen.

„Alltag“,  Foto:  Gert
Weigelt/Deutsche  Oper  am
Rhein

Als inspirierende Muse für den Künstler überzeugt do Amaral
auch im zweiten Teil des Abends, der Uraufführung „Alltag“.
Der 82jährige Hans van Manen schuf erstmals ein neues Werk für
das Ballett am Rhein, im Besonderen für dessen Leiter Martin
Schläpfer.  Denn  es  thematisiert  den  Schaffensprozess  des
Choreographen.  Schläpfer  tanzt  diesen  Part  selbst  und  man
meint,  einen  exklusiven  Einblick  in  die  Entstehung  einer
Choreographie zu gewinnen, indem man auf eine Art Probebühne
mitgenommen wird, angedeutet durch einen Stuhl im Hintergrund.

Umfangen von Musik probiert Schläpfer ein paar Schritte, hält
inne, beginnt von vorne, hat eine zündende Idee, folgt mit
seinem Körper begeistert den Bildern in seinem Kopf. Zum Pas
de deux erscheint do Amaral und der Schöpfer findet den Weg
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heraus aus der kreativen Einsamkeit zum Du. So wird sein Werk
Realität und kann auch von anderen getanzt werden, in diesem
Fall von Doris Becker und Alexandre Simoes. Sie setzen auf der
Bühne  um,  was  Schläpfer  im  Kopf  hatte  und  eine  neue
Choreographie  ist  geboren.

„Serenade“,  ©  The  George
Balanchine  Trust,  Foto  ©
Gert  Weigelt

Es wäre falsch zu sagen, der dreiteilige Abend b.21 endete mit
der „Serenade“ von Peter I. Tschaikowsky, choreographiert von
George Balanchine, denn tatsächlich begann er mit ihr. Doch
dieser  Part  scheint  ästhetisch  aus  einer  anderen  Zeit  zu
stammen: Der Bühnenhintergrund ist lichtblau, die Tänzerinnen
tragen weiße, wadenlange Tutus und die wechselnden Formationen
folgen der strengen Sprache des neoklassischen Balletts – von
heute aus betrachtet.

Zu seiner Entstehungszeit 1934 wies Balanchines Tanzstück, das
er für seine neugegründete School of American Ballett in New
York City entwickelte, in die Moderne. Denn es dient nicht nur
dazu, dass die Schüler die richtigen Schritte, Sprünge und
Armhaltungen lernen, sondern bricht diese strengen Formen auch
auf: Plötzlich fällt eine Tänzerin hin (Ann-Kathrin Adam) und
ist wie verwandelt. Sie löst ihr Haar vom strengen Dutt und
wirkt wie befreit. Ihre Kollegin tut es ihr nach und der Bann
ist gebrochen, die Tänzer sind freigelassen. Zu was sie in
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Freiheit fähig sind, zeigt der weitere Abend eindrücklich.

Karten und Termine: http://www.ballettamrhein.de

Empörung  auf  der  Bühne,
Verärgerung  im  Parkett:
„Ariadne  auf  Naxos“  an  der
Rheinoper
geschrieben von Anke Demirsoy | 23. Dezember 2025

Der  Komponist  (Maria
Kataeva)  sieht  die
Uraufführung  seines  neuen
Werks in Gefahr (Foto: Hans
Jörg Michel)

Selten so ein dämliches Gesicht gesehen. Schon gar nicht auf
einer Opernbühne. Dabei hat „Ariadne auf Naxos“ doch gerade
erst begonnen. In der Titelpartie verzehrt sich die Primadonna
vor Kummer über den Verrat des Theseus, kehrt sich in bitterem
Schmerz von der Welt ab – und Truffaldin, ein Komödiant aus
der  Gruppe  der  leichtlebigen  Zerbinetta,  glotzt  dumpf
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verständnislos  wie  ein  RTL  II-Fan,  der  versehentlich  3sat
eingeschaltet hat. Womöglich hielt er Ariadne bislang für eine
Meerjungfrau. Und Theseus für ein Wörterbuch.

Mit  derlei  Unvereinbarkeiten  spielt  Dietrich  Hilsdorf  in
seiner  ersten  Strauss-Inszenierung,  die  er  jetzt  an  der
Rheinoper in Düsseldorf realisiert hat. Es ist, als habe der
Regisseur mit „Ariadne auf Naxos“ ein ideales Gefäß für seine
reiche Theater-Erfahrung gefunden. Das unbequeme Zwitter-Werk,
das  seine  eigene  Entstehung  zum  Thema  erhebt  und  wie  ein
Irrlicht zwischen Schauspiel, Buffa-Komödie und Opera Seria
schwankt, bietet ihm eine perfekte Vorlage für eine Persiflage
über das Theater am Theater.

Natürlich ist das schon oft versucht worden, aber zickende
Primadonnen,  eitle  Tenöre,  renitente  Orchestermusiker  und
herrschsüchtige  Intendanten  sind  als  Stoff  zumeist  rasch
erschöpft.  Hilsdorf  hingegen  eröffnet  ein  viel  weiter
gefasstes Panorama. Genüsslich spießt er auf, was uns auch
heute  sattsam  bekannt  vorkommt:  solvente  Geldgeber  mit
geringem Kunstverstand, erstaunlich unversöhnliche Verfechter
der ernsten und der unterhaltenden Muse, sowie ein Publikum,
dem ein Feuerwerk und ein feines Dinner ungleich wichtiger
sind als die Musik, ohne die es ein sehr netter Abend hätte
werden können.

Um  die  aus  wenigen  Holzbrettern  zusammen  gezimmerte
Stehgreifbühne  herum,  die  auf  die  italienische  Commedia
dell’arte verweist, bringt die Regie die Figuren mit Lust zur
Weißglut  (Bühne:  Dieter  Richter).  Bis  auf  den  blasierten
Haushofmeister,  Sprachrohr  des  mächtigen  Geldgebers,  ärgern
sich  eigentlich  alle  über  die  Zumutungen,  die  sie  beim
Einstudieren  der  Oper  ertragen  müssen.  Der  Haushofmeister
seinerseits scheucht das reale Publikum der Rheinoper mehrfach
von den Sitzen hoch, um den Willen seines Herrn über ein
mitten im Parkett platziertes Mikrophon zu verkünden. Da heben
sich Augenbrauen, da gibt es genervte Blicke, da reagieren die
realen Operngäste mit genau der mühsam unterdrückten Empörung,



die auf der Bühne schon längst dominiert. Also wirklich. Muss
denn das sein?

Der Harlekin (Dmitri Vargin)
tröstet  die  Primadonna
(Karine  Babajanyan.  Foto:
Hans Jörg Michel)

Es  ist  erstaunlich,  mit  welch  leichter  Hand  Hilsdorf  das
dissoziative Gesamtkunstwerk der Ariadne plausibel macht. Mit
Hilfe der Beleuchtung (Volker Weinhart) trennt er Vorspiel und
Oper,  um  sie  später  kunstvoll  ineinander  zu  weben.  Der
Charakter  des  unvollendeten  Meisterwerks  inspiriert  ihn  zu
einem quirligen Spiel, dessen Details hier nicht alle verraten
werden sollen.

Gesungen wird nämlich auch noch, und das exzellent. Karine
Babajanyan ist eine wunderbare Primadonna, die uns Ariadnes
Schmerzen ebenso tief und glutvoll fühlen lässt wie ihren
Jubel über die Begegnung mit Bacchus. Elena Sancho Pereg zeigt
nicht nur stimmliche Artistik: Als lebenslustige Zerbinetta
schraubt  sie  sich  mit  soubrettenleichtem  Sopran  in  den
Koloraturhimmel, schlägt auf der Bühne Rad und rutscht nach
ihrer Bravourarie flugs noch in den Spagat. Maria Kataeva
bringt uns die Bedrängnis des Komponisten mit Ausbrüchen nahe,
die  vor  Zorn  beben,  während  ihrem  Parlando  zuweilen  eine
gewisse Spröde anhaftet. Heldisch helle Kraft verströmt der
Tenor  von  Roberto  Saccà,  der  die  gefürchtete  Partie  des
Bacchus mit Bravour meistert. Ariadnes Najaden, Zerbinettas
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Harlekine  und  viel  Theaterpersonal  wuseln  in  steter
Geschäftigkeit  um  diese  Hauptfiguren  herum.

Einige  akustische  Probleme  bereitet  die  Platzierung  der
Düsseldorfer  Symphoniker,  die  hinter  einem  Gazevorhang  im
hinteren Teil der Bühne musizieren. Unter der Leitung von Axel
Kober  gewinnt  das  Kammerensemble  nach  und  nach  einen
glänzenden,  elegant-biegsamen  Klang.

(Termine  und  Informationen:
http://www.operamrhein.de/de_DE/events/detail/12278019/)

Massenet  im  Focus  (I):
„Werther“ nach Frankfurt und
Essen nun in Düsseldorf
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
Seltsames Phänomen: Da gibt es Komponisten oder Werke, die
jahrelang kaum auf den Spielplänen auftauchen. Und auf einmal
bricht eine Welle los und schwappt reihum über die Bühnen weg.
So geht es derzeit mit Jules Massenet.

„Werther“  in  Essen,  Gera,  Frankfurt,  Saarbrücken,  Weimar;
„Manon“ in Krefeld, das sonst kaum gespielte Spätwerk „Don
Quichotte“  in  Wuppertal,  Gelsenkirchen  und  jetzt  Hagen,
„Esclarmonde“ als gefeierte Ausgrabung in Dessau, am 18. Mai
das noch seltenere exotische Kurtisanendrama „Thaїs“ in Bonn.
Und als jüngste Premiere an der Düsseldorfer Rheinoper wieder
der Goethe’sche Held, gebettet in den exquisiten französischen
Klang zwischen Wagner und Verismo.

Warum das so ist? Wahrscheinlich unerklärbar. Mag sein, dass
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in den Repertoire-Strichlisten in den Dramaturgiebüros unter
„französisch“ eine Lücke war; mag sein, dass sich zufällig
gerade  jetzt  Regisseure,  Intendanten  oder  Kapellmeister  –
unter die GMD-Stücke zählen Massenets Opern ja nicht – für das
Genre  interessierten.  Zeitgeistig  ist  jedenfalls  nichts
identifizierbar, was etwa „Werther“, das parabelhafte Endspiel
einer entgrenzten, aber unmöglichen Liebe, ausgerechnet für
das zweite Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts qualifizieren würde.
Selten war eine Jugend so weit entfernt vom verzweifelten
Enthusiasmus eines Werthers wie heute.

Erinnerungen  im  Angesicht
des Todes: Für „Werther“ in
Düsseldorf  schuf  Alfons
Flores die Bühne, das Licht
in  satten  Farben  richtete
Volker  Weinhart  ein.  Foto:
Hans Jörg Michel

Der andorranische Regisseur Joan Anton Rechi ist dank seiner
„Csardasfürstin“  an  der  Rheinoper  kein  Unbekannter;  unter
anderem  hat  er  2011  in  Mainz  mit  einem  grandios
durchleuchteten „König Roger“ von Karol Szymanowski auf sich
aufmerksam  gemacht.  Mit  „Werther“  stellt  er  auf  die
sattfarbenen  Bühne  von  Alfons  Flores  in  das  scharf
geschnittene Licht von Volker Weinhart ein verhangenes Drama,
das  am  Rand  der  Irrealität  taumelt:  Erinnerungen,
Halluzinationen  und  bedrückende  Bilder,  materialisierte
Seelenzustände, die trotz ihrer klaren Durchzeichnung nicht an



Naturalismus  rühren.  Den  Beginn  markiert  keine  gemütliche
Genreszene, sondern ein Schuss: Werther, in blutrotem Anzug –
eines  der  ausdrucksvoll-beziehungsreichen  Kostüme  von
Sebastian Ellrich –, schießt sich eine Kugel durch den Bauch.
Was folgt, ist der „Film“ vor dem Tode, in dem Sterbende ihr
Leben vor dem inneren Auge vorbeiziehen sehen.

Quälende  Familien-Idylle:
Laimonas Pautienius (Albert)
und  Kataszyna  Kuncio
(Charlotte). Foto: Hans Jörg
Michel

Auch in Frankfurt und Essen gab es Bilder, die das Drama des
bürgerlichen Sturm und Drang in einen Raum eines Nach-Tristan-
Gleichnisses rücken: Wolfgang Gussmann schuf für Willy Deckers
sensible  Personen-Balance  kosmisch  erweiterte  Räume;  Frank
Philipp Schlößmann baute in Essen für Carlos Wagners manchmal
ziemlich  verquere  Figuren-Zurichtung  ein  Puppenhaus,  das
zertrümmert und aufgebrochen wird.
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Einsamkeit  am  Telefon.
Massenets  „Werther“  in
Düsseldorf: Katarzyna Kuncio
(Charlotte),  Sergej  Khomov
(Werther).  Foto:  Hans  Jörg
Michel

In  Düsseldorf  erschafft  Flores  dumpfe  Räume  in  formlos
fließenden Linien, in denen sich Zustände materialisieren: Die
kahlen Bäume in schrillem Licht lassen schon zu Beginn keinen
Zweifel, dass der schüchterne Traum vom Glück unter Alpdruck
steht; das großbürgerliche Souper des zweiten Aktes macht mit
seiner gewalttätigen Zuspitzung nicht nur die brutale Seite
von Alberts Charakter offenbar, sondern denunziert nachhaltig
die familiäre Idylle als zwanghaft. Im letzten Akt lässt Rechi
Werther und Charlotte nur mehr miteinander telefonieren: ein
surreal  angehauchtes  Bild  eines  finalen  Versuchs  der
Kommunikation,  den  Albert  mit  dem  Druck  auf  die
Fernsprechergabel  endgültig  unterbricht.  Damit  rückt  Rechi
Werther in die Richtung eines Depressiven: Neunzig Prozent der
Menschen, die sich umzubringen gedenken, tätigen kurz zuvor
einen Anruf, erklärt er seinen Einfall im Programmheft.

In  Rechis  Todesfilm  quälen  sich  auch  die  Szenen  unter
depressiver Last, über denen noch ein Schimmer nie erreichten
Glücks leuchten könnte. Doch Sergej Khomov ist als Werther nur
ein Erinnerungsschatten seiner selbst, mit düster fixiertem
Blick und dramatischer Schwere statt flexibler Leichtigkeit in
der  Stimme.  Katarzyna  Kuncio  als  Charlotte  ist  gefangen
zwischen  ihrem  brutal  seine  Besitzrechte  durchsetzenden
Ehemann  Albert  und  den  kompromisslos  vereinnahmenden
Gefühlsstürmen  Werthers:  Kuncio  agiert  mit  ihrem  vollen,
slawisch timbrierten Mezzosopran weniger mit finessenreichen
Zwischentönen, eher mit dem lodernden Verismo der seelischen
Qual. Der einzige Mensch, dem es gelingt, sich in diesem Drama
„außen vor“ zu halten, ist Sophie, mit viel Licht in der
Stimme gesungen von Alma Sadé.



Laimonas  Pautienius  reagiert  als  Albert  auf  den  Schmerz,
vernünftig  geliebt,  aber  nicht  leidenschaftlich  begehrt  zu
werden,  mit  offener  Aggression  –  und  stimmlich  mit  einem
festen, einfarbigen, für Massenets Musik zu groben Bariton.
Auch die Düsseldorfer Symphoniker unter Christoph Altstaedt
entscheiden sich im Zweifel für einen handfesten Klang und
gegen dynamisch-koloristisches Sfumato. Für den fiebrigen Ton
der  seelischen  Raserei,  für  den  offen  brennenden  Schmerz
bleiben die Farben zu geradlinig kühl.

In der neuen Spielzeit 2014/15 lassen sich die Aalto- und die
Rheinopern-Versionen  des  „Werther“  vergleichen:  Die
Wiederaufnahme  am  Theater  Duisburg  ist  am  6.  Dezember
vorgesehen; ab 29. März 2015 läuft Massenets Oper dann wieder
in  Düsseldorf.  In  Essen  steht  die  Wiederaufnahme  ab  11.
Dezember auf dem Spielplan – gefolgt von nur zwei weiteren
Vorstellungen am 27. Dezember und am 7. Februar 2015.

Verzichtbar:  Giuseppe  Verdis
„La Traviata“, aufgewärmt in
Duisburg
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
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Strahlend  schön  und  elend
einsam:  Violetta  (Brigitta
Kele)  in  Andreas  Homokis
„Traviata“ in Duisburg. Foto
Hans Jörg Michel

Ist das Hauptstadtoper? Ist das die Deutsche Oper am Rhein,
einst ein viel gepriesenes und beachtetes Institut, das über
Deutschland hinaus künstlerische Akzente gesetzt hat? Nach der
Premiere einer nun zum dritten Mal aufgewärmten „La Traviata“
am  Opernhaus  Duisburg  stellen  sich  solche  Fragen  noch
drängender  als  sonst.

Ein Blick auf den Premierenplan der Deutschen Oper am Rhein:
„Luisa  Miller“  in  Düsseldorf  –  eine  Inszenierung  aus  der
vergangenen  Saison.  „La  Traviata“  als  zweiter,  denkbar
unorigineller Beitrag zum Verdi-Jahr 2013 – eine Inszenierung
aus dem letzten Jahrhundert von Andreas Homoki, seit 1996 in
Leipzig im Repertoire, 2006 und wieder im Frühjahr 2013 in
Bonn gezeigt. Die „Csárdásfürstin“ – ebenfalls aus der letzten
Spielzeit. „Die Zauberflöte“ – ein Import aus Berlin. Und so
heißt die erste kreative Neu-Tat „Lohengrin“ – im Januar 2014!
Im Klartext: Die erste Hälfte der Spielzeit am Institut des
bis 2019 verlängerten Intendanten Christoph Meyer bringt keine
einzige  tatsächliche  Neuproduktion.  Und  die  Auswahl  der
gezeigten Opern könnte biederer nicht sein.

Der wirkliche „Skandal“ ist nicht der missglückte „Tannhäuser“
im Mai, denn Risiken gehören zum Theater und Flops auch. Es
ist  die  schleichende  Entkernung  eines  einst  wegweisenden
Hauses, das sich offenbar davon verabschiedet, Opernkunst mit
einem eigenen, klar konturierten Profil anbieten zu wollen und
sich  auf  ein  massen-  und  kassenkompatibles  Repertoire
zurückzieht.  Wären  da  nicht  die  drei  Wiederaufnahmen  der
hochkarätigen  Britten-Inszenierungen  von  Immo  Karaman  im
Oktober/November,  der  Spielplan  könnte  nicht  austauschbarer
sein.



Schnell  verblüht:  Kamelien
umgeben  Violetta  (Brigitta
Kele)  auf  Frank  Philipp
Schlößmanns  Bühne  zu  „La
Traviata“.  Drohend  im
Hintergrund:  der  alte
Germont  (Laimonas
Pautienius). Foto: Hans Jörg
Michel

Über Andreas Homokis Inszenierung ist in den letzten beiden
Jahrzehnten  genug  gesagt  worden;  sie  zeigt  sich  in  ihrer
konzeptionellen Stringenz ungebrochen. Konzentriert auf eine
Traviata, die eher eine „vom Weg gestoßene“ als eine „vom Weg
abgekommene“ Frau ist, von der Masse bedroht und ausgespuckt
in  die  Einsamkeit  einer  kalten,  spiegelglatten,
blauschimmernden  Fläche.

Frank  Philipp  Schlößmanns  Bühne,  sinnig  ausgeleuchtet  von
Volker  Weinhart,  lässt  alles  weg,  was  von  den  Menschen
ablenken könnte, die ihre Beziehungen auf immer zerstören.
Nicht nur diejenige zwischen Violetta, dem gesellschaftlichen
Geschöpf des cholerischen Barons Douphol, und dem linkischen,
aufgeregten Bürschchen aus der Provinz. Sondern auch zwischen
dem mit seinen Ehrbegriffen gepanzerten Germont und seinem
Sohn. Der Blick, den Alfredo über die tote Violetta hinweg
seinem Vater zuwirft, lässt für die Zukunft dieser Familie
nichts mehr hoffen.

Mit solchen Momenten hat Co-Regisseur Mark Daniel Hirsch die



alte Homoki-Inszenierung merklich aufgefrischt. Er kann auf
das präzise Spiel der Protagonisten setzen, das bis in die
kleinen, dennoch wichtigen Rollen hinein trägt: Auf Cornel
Frey, der dem Gastone etwas von einem schmierigen Varieté-
Conferencier gibt. Auf die Flora Sarah Feredes, die leuchtend
singt,  sich  aber  dem  hilfesuchenden  Arm  ihrer  Freundin
Violetta wie alle anderen entzieht. Oder auf Bruno Balmelli
als Douphol, der Violetta schon Scheine ins Decolleté stopft,
bevor Alfredo seinen schüchternen Auftritt hat. Dass der Baron
im zweiten Akt wie ein Duisburger Vorstadtschläger gebändigt
werden muss, verzeichnet den latenten Zynismus dieser Figur
ins  Grobe:  Ein  Mann  wie  Douphol  würde  sich  wegen  einer
Kurtisane nie die Hände schmutzig machen.

Gesungen wird – und das steht symptomatisch für die Verdi-
Interpretation  heute  –  weder  technisch  noch  stilistisch
einwandfrei. Da mag der Beifall noch so herzlich rauschen:
Auch Laimonas Pautienius, der Publikumsliebling des Abends,
hat als bedrohlich als schwarzer Schatten auftauchender Vater
Germont nicht den rund und ausgeglichen geformten Bariton, den
diese Partie fordert. Zwar singt er sich im Lauf des Abends
von seinen verfärbten Mundhöhlen-Tönen frei, aber die Stimme
schwingt  nicht  ebenmäßig,  klingt  nicht  natürlich:  ein
angespannt-flackriger Ton, keine schmiegsame Phrasierung. „Di
Provenza …“, die belcantistische Nagelprobe für jeden Verdi-
Bariton,  klingt  unstet,  im  Vibrato  manchmal  holprig,  auch
nicht elegisch abgetönt.

„Als Zeugen rufe ich euch –



hier habe ich sie bezahlt!“
Jussi  Myllys  (Alfredo)  und
Brigitta  Kele  (Violetta).
Foto: Hans Jörg Michel

Der Alfredo des Abends, der Finne Jussi Myllys, kämpft sich
durch die Partie, dass man Erbarmen haben möchte. Schon im
ersten Duett mit Violetta wird der dünne, jammernde Klang
seines Tenors abgeschlagen. In „De‘ miei bollenti spriti“ zu
Beginn des zweiten Akts zwingt er die Phrasen vergeblich auf
den Atem, verliert an den heiklen hohen Stellen den Kontakt
mit der Stütze und bildet fragil-heisere Töne. Für Verdi hat
diese Stimme keine Fülle, keinen Kern, keine expansive Kraft
und keine Reserve – von Farben oder stilistischen Finessen
ganz  zu  schweigen.  Wer  ist  für  eine  solche  Besetzung
verantwortlich?

Und Brigitta Kele ist vor allem eine Besetzung für’s Auge.
Eine  glanzvolle  Erscheinung,  wie  sie  im  Vorspiel  schlank,
hochgewachsen  und  schön,  in  der  edlen  weißen  Robe  der
Kostümbildnerin Gabriele Jaenecke alleine mit ihren Juwelen
auf  der  Bühne  wartet.  Nervosität  beim  Debüt  in  einer  so
prominenten Rolle ist natürlich; so muss nicht jeder Ton auf
der Goldwaage gewichtet werden. Aber wenn in der großen Szene
„È strano ….“ die Stimme immer wieder nach hinten rutscht,
wenn die Koloraturen mit aufgerissener, gerade noch erreichter
Höhe unschön erzwungen werden, die Töne merklich gezwungen
klingen, muss doch ein Fragezeichen gesetzt werden.

Der zweite und dritte Akt kommen Kele merklich entgegen; im
Duett mit dem fordernd, fast aggressiv auftretenden Germont
kann sie mit damenhafter Noblesse, aber auch todesbewusster
Resignation überzeugen. Nur wenn sie im dritten Akt immer
wieder gaumige Töne produziert, zeigt sich, dass an der Partie
technisch  noch  einiges  zu  arbeiten  wäre.  Vom  Chor  der
Deutschen Oper am Rhein hört man zuverlässige Solidität, von
den Duisburger Philharmonikern viel Willen zur Gestaltung und



zur Formung expressiver Details, aber auch unschön schrille
Violinen und grob-lautstarke Momente.

Lukas Beikircher sucht nicht nur die ätherische Schönheit der
Verdi’schen Kantilenen und die sanfte Pianissimo-Verzauberung,
sondern will die Musik am dramatischen Geschehen orientieren
und folgt damit Verdis Intentionen. Das Legato bekommt bei ihm
Gewicht, die Phrasierung wird beredt. Das Tempo unterstreicht
die untergründige Spannung, das Getriebensein der Menschen auf
der Bühne. Auch wenn der Dirigent damit manchmal den großen
Bogen opfert: sein Konzept hat gute Argumente für sich. Das
alles ändert nichts daran, dass diese „Traviata“ als Beitrag
zum  Verdi-Gedenkjahr  und  als  Ergänzung  des  Rheinopern-
Repertoires verzichtbar ist.

Hier  rätselhaft,  dort
Leidenschaft:  Die  Rheinoper
würdigt Alexander Zemlinsky
geschrieben von Martin Schrahn | 23. Dezember 2025

Schwertkampf  von  hohem
Abstraktionsgrad:  „Eine
florentinische Tragödie“ mit

https://www.revierpassagen.de/18449/hier-ratselhaft-dort-leidenschaft-die-rheinoper-wurdigt-alexander-zemlinsky/20130625_2316
https://www.revierpassagen.de/18449/hier-ratselhaft-dort-leidenschaft-die-rheinoper-wurdigt-alexander-zemlinsky/20130625_2316
https://www.revierpassagen.de/18449/hier-ratselhaft-dort-leidenschaft-die-rheinoper-wurdigt-alexander-zemlinsky/20130625_2316
http://www.revierpassagen.de/18449/hier-ratselhaft-dort-leidenschaft-die-rheinoper-wurdigt-alexander-zemlinsky/20130625_2316/eine_florentinische_tragoedie_12_foto_hansjoergmichel


Corby  Welch,  Jana  Vuletic,
Anoosha  Golesorkhi.  Foto:
Hans Jörg Michel

Wir  wissen  nicht  viel  über  das  Ehepaar  B.  und  S.,  sehen
immerhin, dass sie schon mal ins Kino gehen. Da sitzen die
beiden dann, im roten Sessel, erste Reihe. Sie wie in sich
selbst gefangen, vom Gatten ein wenig abgerückt, der sich
großspurig mit Popkorneimer in den Sessel gedrückt hat. Ein
grober Klotz, ein verängstigtes Weibchen? Nun ja.

Es ist auch nicht ohne weiteres ersichtlich, dass die holde
Gattin sanft entschlummert und sich dabei träumend in ihre
Innenwelt verkriecht, um eine Geschichte zu imaginieren, die
da heißt „Eine florentinische Tragödie“. Nur wer lesen kann im
Rheinopern-Programm,  ist  klar  im  Vorteil.   Der  unbedarfte
Zuschauer aber blickt in Düsseldorf auf eine surrealistische,
bunte,  sonderbare  Bebilderung  eines  Stückes,  das  doch
eigentlich einen Psychothriller darstellt. Erdichtet von Oscar
Wilde, in exaltierte, rauschhafte Musik gegossen von Alexander
Zemlinsky.

Sich  dieses  Komponisten  anzunehmen,  ist  grundsätzlich  ein
Verdienst. Seine Opern hatten ihre Zeit, zu Beginn des 20.
Jahrhunderts,  im  Gefolge  des  Verismo.  Zemlinsky  war  ein
exzellenter  Klangfarbenzauberkünstler,  liebte  das  Ornament,
bisweilen die expressive Schärfe, nicht zuletzt eine offene
Harmonik auf dem Weg zur Abschaffung der Tonalität. Von den
Nazis ins New Yorker Exil getrieben, glänzte sein Stern nur
kurz.  Erst  Ende  der  70er  Jahre  begann  eine  zögerliche
Zemlinsky-Renaissance.

Wenn also die Deutsche Oper am Rhein eben jene „Florentinische
Tragödie“ auf die Bühne bringt, in Koppelung mit „Der Zwerg“,
ist das alle Aufmerksamkeit wert.  Wenn aber die Regisseurin
Barbara Klimo die Dreiecksgeschichte zwischen den Eheleuten
Bianca (B.) und Simone (S.) sowie dem Liebhaber Guido Bardi
kaum als Kammerspiel, vielmehr als belangloses Nebeneinander



inszeniert,  wächst  die  Enttäuschung  mit  jedem  Takt.  Die
Traumsequenzen, das durch einen Harlekin geleitete Spiel im
Spiel, wirken so beliebig wie grotesk. Nun, wir kennen zwar
skurrile, irreale Träume. Dass wir indes irgendwie verändert,
gar geläutert aus solcherart Schlaf erwachen, scheint allzu
unsinnig.

„Die  Florentinische  Tragödie“  mag  kein  Schocker  sein  wie
Richard Strauss’ Einakter „Salome“, verträgt deshalb gewiss
Distanz  vom  Opulenten.  Doch  die  aufgeladene  psychologische
Situation – der Gatte kommt nach Haus und findet einen Fremden
bei  seiner  Frau  –  verdient  eben  mehr  als  die  zwanghafte
Bebilderung  fast  jedes  Wortes,  jeder  Geste.  Selbst  die
Zweckentfremdung Magrittescher Motive, die sich Ausstatterin
Veronika Stemberger leistet, wirkt da nur befremdend. Dass
Kaufmann  Simone  den  Unbekannten,  der  sich  als  Fürstensohn
entpuppt, einlullt, ihn durch allerlei Gerede perfide in den
Bann zieht und zu einem scherzhaften Duell treibt, das für den
Liebhaber  tödlich  endet,  entbehrt  in  Düsseldorf  jeder
Spannung.

Und  dies,  obwohl  doch  die  Symphoniker  unter  Jonathan
Darlington die Musik überaus exzessiv aufleuchten lassen, ja
sie klanglich und dynamisch bisweilen ins Extrem treiben. Die
Sänger indes befinden sich in einer Zwickmühle. Sie müssen
spielen ohne Entäußerung, aber zumeist forciert singen, um
gegen  die  orchestrale  Macht  anzukommen.  Kein  Leichtes  für
Corby Welch (Guido Bardi), Anooshah Golesorkhi (Simone) und
Janja Vuletic (Bianca).



Neugier  und  Furcht:  Der
Zwerg  (Raymond  Very)  wird
ausgepackt. Foto: Hans Jörg
Michel

Wie anders hingegen „Der Zwerg“. Wo eben noch Ratlosigkeit
herrschte,  ist  nun  Staunen  angesagt.  Wir  rücken  an  die
Stuhlkante,  lauschen  der  in  ihrer  Textur  leichteren,
gleichwohl süffigen, schillernden Musik. Wir ergötzen uns an
schönen,  charakterstarken,  wendigen,  farbenreichen  Stimmen.
Und  wir  werden  hineingezogen  in  Immo  Karamans  spannende,
sinnfällige,  psychologisierende  Inszenierung.  Wenn  auch  der
Schluss ein wenig verwirrt.

Zemlinskys Oper, ebenfalls nach Oscar Wilde („Der Geburtstag
der Infantin“) spielt am spanischen Hofe. Wo die Prinzessin
Donna Clara ihren 18. Geburtstag feiert. Ihr als Geschenk ein
Zwerg zugesandt wird. Der fein singen kann, aber hässlich ist,
von seiner Fratzenhaftigkeit allerdings nichts weiß. Weil er
keinen Spiegel kennt. Der sich in die Infantin verliebt, ihrer
Zuneigung gewiss ist, schließlich aber die Bedeutung eines
Spiegels begreift und vor Erschrecken über sich selbst stirbt.

Die Geschichte ist so angelegt, dass die Infantin mit ihrem
Geschenk nur spielt. Und am Ende die Schultern zuckt, dass das
Spielzeug so schnell kaputt geht. Nicht so bei Karaman. Er
verhandelt die Anziehungskraft des Hässlichen. Stellt Donna
Clara eine Schar von Freundinnen und Zofen an die Seite, die
mit pubertärem Gekicher, frühsexuellem Begehren, mit Neugier
und  Angst  einem  seltsamen  Wesen,  dem  Zwerg  begegnen.  Und
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schafft mit Claras Vertrauter Ghita eine Figur, die in ihren
Sehnsüchten und Träumereien nichts anderes als das alter Ego
der Infantin ist.

Des  Zwergen  Pein  und  der
Infantin  Leid:  Szene  mit
Raymond  Very  und  Sylvia
Hamvasi.  Foto:  Hans  Jörg
Michel

Der Zwerg wiederum ist Opfer. Nicht das eines Spiels, sondern
das der eigenen Unzulänglichkeit. Er ist verwirrt, verliebt,
verzweifelt. Und wenn die vermeintliche Spielerei fast ihr
tragisches Ende findet, sitzt Donna Clara ebenso verwirrt,
vielleicht ein wenig verliebt, eher ziemlich verstört in einer
Ecke. Hat sich gekauert neben einen, mit einem imaginierten,
üppigen  Spiegel  verzierten,  schicken  Sekretär.  Verortet  in
einem weiten Gewölberaum, den Nicola Reichert erdacht hat.

Dass  jedoch  aus  dem  Zwergen  ein  Priester  wird,  Regisseur
Karamann so offenbar das streng katholische Spanien ins Spiel
bringen will, in dem die jungen Damen in Einheitskleidchen von
uniformierten Gouvernanten getriezt werden, wirkt ein wenig
konstruiert. Gleichwohl allenthalben Faszination. Zumal hier
die  Düsseldorfer  Symphoniker  so  differenziert  wie
leidenschaftlich  zu  Werke  gehen.  Und  mit  Sylvia  Hamvasi
(Infantin), Anke Krabbe (Ghita) sowie Raymond Very (Der Zwerg)
ausgefeilte  Charaktere  auf  der  Bühne  stehen,  berührender
Gesang inklusive.
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Die  Rheinoper  präsentiert  also  einen  Zemlinsky-Doppelabend,
der  zwischen  Rätselhaftigkeit  und  Leidenschaft  pendelt.
Gleichwohl muss er als wichtiges Plädoyer für einen zu Unrecht
vernachlässigten Komponisten gelten.

Grandiose  Deutung:  „Don
Giovanni“ an der Rheinoper
geschrieben von Werner Häußner | 23. Dezember 2025
Wer – oder was – ist Don Juan? Die Frage hat die geistige Welt
schon umgetrieben, als Tirso de Molina sein barockes Spiel vom
bestraften Wüstling verfasst und auf die Bühne gestellt hat.
Seither  hat  Don  Juan  eine  Weltkarriere  gemacht:  Es  gibt
tausende  von  literarischen  Werken,  Dutzende  von  Opern  und
hunderte  von  Büchern  über  die  Gestalt,  deren  historisches
Werden ebenso im Dunkel liegt wie die inneren Schichten seiner
Seele.

Spätestens seit Wolfgang Amadé Mozart, seit E.T.A. Hoffmann
und  Søren  Kierkegaard  ist  der  Don-Juan-Stoff  mit  Musik
verbunden. Don Giovanni ist ein idealer Opernheld, denn seine
Uneindeutigkeit und sein wesenloses Sein, seine symbolische
Kraft und seine sinnliche Existenz lassen sich in und mit
Musik  –  zumal,  wenn  ein  Mozart  am  Werke  ist  –  am
sinnenfälligsten einkreisen. Kein Wunder also, dass sich die
geistige Auseinandersetzung mit dem unsterblichen Mythos Don
Juan immer wieder an Mozarts und da Pontes Oper entzündet und
zu ihr zurückführt.

Kein Wunder auch, dass die Welt der Oper nicht müde wird, die
Geschichte  von  dem  Mann  mit  den  tausendunddrei  spanischen
Geliebten in immer neuen Inszenierungen auf seine Relevanz für
das Heute zu befragen. Das geschieht nicht selten in ratlos
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erzählender  Kapitulation  vor  dem  gewaltigen  Stoff,  nicht
selten auch in hysterischer, fundamentloser Zuspitzung, hin
und wieder – wie jetzt in Duisburg – aber auch in einer
grandios  gekonnten,  auf  der  Grenze  zum  Abgründigen
balancierenden  Deutung.

Dabei muss man Karoline Grubers gedanklichen Ansätzen nicht in
allem folgen: Don Giovanni ist nämlich keineswegs, wie die
Regisseurin im Interview des Programmhefts meint, ein Prinzip
der Freiheit, sondern eher das Gegenteil. Er ist – zumindest
bei Mozart – kein Träger einer lustvoll-erotischen Anarchie,
die  den  moralischen  oder  kirchlichen  Autoritäten  so  lange
amüsante Schnippchen schlägt, bis ihn endlich der Teufel (oder
bloß die Theater-Hölle) holt. Dazu finden wir in der Oper zu
viele Personen, die an Don Giovanni einfach nur leiden. Aber
die  Regisseurin,  die  der  Deutschen  Oper  am  Rhein  endlich
einmal einen klugen und eminent theatralischen Don Giovanni
geschenkt hat, weist in ihrer Durchdringung des Mythos auf
eines der entscheidenden Elemente hin: Don Giovanni ist Träger
einer  unbedingten  erotischen  Energie.  Sie  setzt  in  allen
Menschen, die mit ihr in Kontakt kommen, unwiderstehliche,
anarchische Kräfte frei.

Ihr bisheriges Dasein zwischen den Polen einer beherrschten,
gesellschaftlich eingebundenen Sexualität und den von sozialer
Zuordnung und moralischen Prinzipien geregelten Lebensformen
wird gesprengt. Die Wucht ist ungeheuer und entwurzelt die
Menschen: Donna Anna wird von der dunklen erotischen Kraft
Giovannis  auf  ewig  verwundet  und  zu  einer  „geregelten“
Liebesbeziehung nicht mehr fähig sein; Donna Elvira wird ihren
heroischen Kampf, der Existenz Don Giovannis humane Züge zu
geben, im Kloster beenden, sich also von der Welt ab und Gott
zuwenden.  Zerlina  und  Masetto  werden  vielleicht  äußerlich
unversehrt,  aber  innerlich  gebrochen  in  ihr  Bauern-Dasein
zurückkehren. Und für Don Ottavio gilt: Wie er war zu aller
Zeit, so bleibt er in Ewigkeit; eine Figur, die sich jedem
Wandel in unerschütterlicher Resistenz entzieht. Ein starres



Gegenbild zu Don Giovannis ewig geschmeidiger Wendigkeit, das
ebenso erschreckende Züge trägt.

Gruber realisiert das magnetische Prinzip von Anziehung und
Abstoßung  in  einem  Bühnenbild  von  Roy  Spahn,  das  sich
konsequent  durchgeformt  jedem  opulenten  Dekorationswillen
entzieht. Arnold Böcklins Bild „Odysseus und Kalypso“ als –
immer wiederkehrendes – Element signalisiert, dass mythische
Bezüge und seelische Abgründe in dieser Inszenierung ihren
Platz finden. Hinter Türen, die an Blaubarts Kammern erinnern,
hausen  Gespenster:  weiße  Frauen,  bleiche  Bräute,  von  Don
Giovanni ihres Lebens beraubt – ein kluger Hinweis auf die
Verschränkung von Sex, Tod und Teufel, wie wir sie etwa in
Heinrich  Marschners  „Der  Vampyr“,  einer  Schlüsseloper  der
Romantik, wiederfinden.

Unverzichtbar  für  Grubers  tiefgründige  Arbeit  am  „Don
Giovanni“ erweisen sich die bedeutungsvollen Kostüme Mechthild
Seipels. Endlich einmal keine Kostümbildnerin, die sich in
Designer-Klamotten  oder  Disco-Fetzchen  flüchtet,  sondern
Epochen und Stile in den Dienst einer Deutung stellt. Donna
Annas Robe erinnert an Madame Bovary oder Anna Karenina; Donna
Elvira  trägt  den  –  stellenweise  anzüglich  geschürzten  –
barocken Aufwand einer Heroine zur Schau; Don Ottavio tritt in
blauem Morgenmantel als getreue Kopie des ermordeten Komturs,
später mit dem unauffälligen Anzug der Arrivierten und der
Mütze  einer  Burschenschaft  auf.  Leporello  verweist  mit
zerbrochenen  Handschellen  auf  eine  spezielle  Beziehung  zu
seinem  Herrn;  Masetto  und  Zerlina  sind  in  der  Gegenwart
verortet: Sommerkleidchen und Handtasche, Hornbrille und Karo-
Pullover. Vielsagende Kostüme also, die mit der Dynamik oder
Statik der Figuren im Verlauf des Stücks korrespondieren.

Dass der Komtur am Ende mit einer angedeuteten Mitra und einer
monströs verunstalteten Gesichtshälfte wiederkehrt, wird der
Figur  gerecht:  Er  ist  Vertreter  der  Hölle  ebenso  wie
Symbolfigur  für  die  göttliche  Ordnung  der  Welt.  Dass  der
finale  Übergriff  Don  Giovannis  –  die  Herausforderung  des



Göttlichen  –  seinen  Untergang  auslöst,  spielt  in  Grubers
Lesart freilich kaum eine Rolle; der blasphemische Zug der
Figur  Don  Giovannis  wird  nur  einmal  in  einer  Parodie  des
geneigten Hauptes Jesu am Kreuz angedeutet.

Gruber zeigt die Personen des Stücks im Bannkreis eines Don
Giovanni,  der  seinerseits  seltsam  ungreifbar  bleibt  –  und
damit bildet die Regisseurin den Charakter des Bühnenhelden
präzis ab. Mozart hat ihm keine selbstreflektierende Musik
gegeben,  nur  einen  musikalischen  Rausch,  ein  „perpetuum
mobile“, und ein verlogenes Ständchen. Zutreffend beschreibt
Dramaturg  Alexander  Meier-Dörzenbach  im  lesenswerten
Programmheft Don Giovanni als „seelisches Sinnbild“, das vor
allem ex negativo in den anderen Figuren zu finden ist. Don
Giovanni als Nicht-Existenz, als Kraftfeld, als Chimäre – die
perfekte Chiffre des Bösen.

Auf diesen „Don Giovanni“ sich einzulassen, lohnt sich; er ist
auch der verästelten Inszenierung Stefan Herheims in Essen
überlegen, weil Karoline Gruber die Bild- und Bewegungswelt
bündelt  statt  sie  assoziativ  schweifen  zu  lassen.  Auch
musikalisch beschert diese – für die Nikikai Opera Foundation
in Tokio entstandene und an die Deutsche Oper übernommene –
Produktion viel Mozart-Glück. Friedemann Layer, ans Pult der
Duisburger  Philharmoniker  zurückgekehrt,  durchschwimmt  zwar
das Adagio der Ouvertüre eher, bekommt aber schnell Boden
unter  die  Füße  und  entfaltet  einen  kernigen,  nervigen,
klarsichtigen Mozart-Sound. Die Tempi sind nicht übertrieben;
das Cello lässt in der Begleitung der Rezitative aparte Farben
zu.

In  der  Sängerliste  überwiegen  Namen  aus  dem  Osten;
entsprechend  hört  man  eine  gesangliche  Stilistik,  die  mit
Mozarts Eleganz wenig anzufangen weiß. Roman Polisadov orgelt
sich durch die paar Sätze des Komturs; Olesya Golovneva bringt
zwar die dramatische Substanz für die Donna Anna mit, findet
aber erst in der – dann aber meisterlich gestalteten – Arie
„Non mi dir, bell‘ idol mio“ zu ausgeglichenem Singen und



einer flüssigen Tonproduktion. Nataliya Kovalova müht sich mit
flach hupenden Tönen um die Donna Elvira, ohne für eine ihrer
Arien die technische Façon zu gewinnen. Alma Sadé treibt zwar
den einen oder anderen Ton ohne Leichtigkeit in die Höhe,
versteht  sich  aber  auf  gut  phrasiertes  Singen  mit
unverkrampften Linien. Darin tut es ihr Torben Jürgens als
Masetto gleich: ein musikalisch erfreuliches Paar. Corby Welch
scheint nicht seinen besten Abend gehabt zu haben; sein Tenor
ist zwar präsent und treffend timbriert, bleibt aber seltsam
schwammig  in  der  Tonemission,  als  fehle  ihm  die  rechte
Fokussierung.

Laimonas Pautienius verfügt über einen flexiblen Bariton, fast
immer leicht ansprechend und schlank geführt, beweglich im
Rezitativ: ein überzeugender Don Giovanni, der die Farben der
Ironie  und  der  Willensstärke  ebenso  hat  wie  einen
träumerischen voix mixte – Klang für das Ständchen („Deh,
vieni alla finestra“). Nur in seiner Arie kommt er an die
Grenze seines Atems. Den vokalen Glanzpunkt des Abends setzt
Adam Palka als Leporello mit einer sicher positionierten, im
Klang fülligen, konturscharfen Stimme, die nicht nur sauber
artikulierend,  sondern  auch  rhetorisch  brillant  und
charakterisierend  eingesetzt  wird.

Der „Don Giovanni“ ist wieder ab 7. Dezember in Düsseldorf zu
erleben. Hingehen!


