
Seelische  Zerstörung:  Floris
Vissers  penetrantes
Bildertheater  für  Mozarts
„Idomeneo“ in Köln
geschrieben von Werner Häußner | 23. Februar 2024

In  der  Gummizelle:  Kathrin  Zukowski  (Ilia),
Kinderstatist,  Anna  Lucia  Richter  (Idamante),  Peter
Bermes (Idomeneo). (Foto: Sandra Then)

Der  alte  Mann  entkommt  seiner  Zelle  nicht.  Auf  weiße
gepolsterte Wände zeichnet er mit nervösem Strich immer wieder
das gleiche Männchen, mit einem Dreizack in der Hand. Beim
Familienbesuch  rastet  er  aus,  muss  mit  einer  Spritze
ruhiggestellt  werden.

Floris Visser führt während der Ouvertüre von Wolfgang Amadeus
Mozarts „Idomeneo“ die Titelfigur als einen Gezeichneten ein.
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Kein  herkömmliches  Regietheater-Irrenhaus-Setting:  Denn  die
Zelle  weitet  sich,  eröffnet  einen  Hintergrund  in
hyperrealistischem Licht, mit dem James Farncombe die felsige
Strandlandschaft  der  Bühne  Jan  Philipp  Schlößmanns  in
überzeichnet scharfe Konturen taucht. Der Naturalismus eines
„Schauplatzes“ wird so ausgehebelt; der alte Mann, unschwer
als Idomeneo zu identifizieren, beginnt durch seine innere
Landschaft zu irren.

Mit  seiner  Inszenierung  an  der  Oper  Köln  im  Staatenhaus
versucht Visser, diese Seelenwelt eines Menschen mit einer
posttraumatischen  Belastungsstörung  einzuholen  –  einer
psychischen  Verwundung,  die  in  Flashbacks  Erlebnisse  der
eigenen  Ohnmacht  und  Hilflosigkeit  so  intensiv  zurückholen
kann, dass die betroffene Person die Erfahrung wieder und
wieder mit der gleichen emotionalen Intensität durchleidet und
sogar unfähig sein kann, sie als Erinnerung zu identifizieren.
So flutet Visser die Bühne mit heterogenen Bildern und Szenen,
in denen Idomeneo doppelt präsent ist – als Uniform tragender
Soldat Bestandteil des Geschehens; als Greis im Nachthemd ein
stummer, staunender oder leidender Beobachter. Er steht im
wahrsten Sinn des Wortes „neben sich“, wenn er sogar einmal
den gemarterten Feldherrn Idomeneo in den Arm nimmt.

Unablässiger Aktivismus

Drei  Stunden  dichte,  in  kaum  einem  Moment  ihre  Tiefe  und
Komplexität  verlassende  Musik  hat  Visser  szenisch  zu
bewältigen. Er setzt den langen Rezitativen einen unablässigen
Aktivismus entgegen. Auch die Arien erlauben keine Ruhepunkte.
Im Sinne des Konzepts ist das folgerichtig, denn ein Flashback
kennt kein Innehalten und Reflektieren. Aber der Zuschauer,
der nach dem Zeichenhaften der Aktionen sucht, wird von der
Dynamik  der  szenischen  Unermüdlichkeit  zugeschüttet.
Irgendwann stumpfen die visuellen Ausrufezeichen ab. Aber –
das muss Visser zugestanden werden: Die penetrante Qual, die
im Wiederholen traumatisierender Momente liegt, spiegelt sich
in dieser Tretmühle der Zeichen wider.

https://www.oper.koeln/de/programm/idomeneo/6687


Der  Fluch  der  Gewalt  gebiert  das  Trauma:  Daniel
Calladine  personifiziert  es  in  Floris  Vissers
„Idomeneo“-Inszenierung in Köln. (Foto: Sandra Then)

Visser  verwendet  Bilder  aus  den  Kriegen  der  Gegenwart:
Leichensäcke  am  Strand,  Menschen,  die  Tote  identifizieren
müssen, das ertrunken angespülte geflüchtete Kind Alan Kurdi,
die Anzüge von Abu Ghraib in Orange, Opfer mit verhüllten
Köpfen, eine Trauerfeier an sandigem Gestade. Er verbindet
diese Kriegs- und Gewaltchiffren mit Hinweisen auf den antiken
Mythos: Eine schwarze Gestalt, „das Trauma“ (Daniel Calladine)
geistert mit einem Beil durch die Szenerie, das auf den Tod
Agamemnons und den Fluch der Atriden hindeutet. Anderes wirkt
überzogen, etwa eine Szene, in der Idomeneo offenbar in den
trojanischen Krieg abberufen wird, als er gerade mit seinem
Kind  Idamante  am  Strand  ein  Badetuch  ausgebreitet  hat.
Deplatziert auch die griechische Fahne, neben der am Ende
einträchtig eine türkische flattert. Solche allzu expliziten
Verweise stören den psychologischen Gedankengang durch weit
hergeholte politische Konkretion.

Zweifel am Sieg der Liebe



Wenn im Finale „die Stimme“ (Lucas Singer) – und, wohlgemerkt,
nicht  Neptun  oder  ein  anderer  der  Götter  –  die  Lösung
verkündet, spricht der alte Idomeneo (Peter Bermes) tonlos auf
der Bühne mit. Ein Funke Hoffnung? Ob aber wirklich die Liebe
über  alles  siegt,  zweifelt  Vissers  Schlussbild  leise  an:
Sinnierend  liest  Ilia,  die  trojanischen  Prinzessin,  die
eigentlich die „natürliche“ Feindin der Griechen sein müsste,
ein  Holzpferd  ihres  Kindes  auf  –  ein  Verweis  auf  das
trojanische  Pferd  und  die  eigene,  nach  Vergeltung  rufende
Wunde?

Auch  im  Orchestergraben  gelingt  es  nicht  durchgehend,  die
Spannung zu halten. Bei aller Wertschätzung dieses genialen
Wurfs eines 25-Jährigen neigt man dazu, die eine oder andere
Kürzung in den Rezitativen als sinnvoll zu erachten. Rubén
Dubrovsky  verführt  das  Gürzenich  Orchester  schon  in  der
Ouvertüre  zu  feinsinnig  detailreichem  Spiel.  Er  fasst  den
Klang mit scharfer Kontur, lässt luftige Bläserakzente setzen,
hebt generell hervor, mit wie unermüdlicher Kreativität Mozart
die Fallen gleichförmiger Wiederholungen, stereotyper Harmonie
oder  schematischer  Instrumentation  umgeht.  Anderes,  so  das
berühmte Quartett des dritten Akts, bleibt seltsam blass. Aber
das Gürzenich Orchester spielt in der ganzen langen Zeit hoch
konzentriert und verströmt elegant ausgewogenen Mozartklang.

Insgesamt eine gediegene Besetzung

Intendant  Hein  Mulders  hat  für  diesen  ambitionierten
„Idomeneo“  eine  insgesamt  gediegene  Besetzung  verpflichten
können:  Sebastian  Kohlhepp  ist  ein  anfangs  etwas  kehlig
intonierender, sich zunehmend frei singender Idomeneo, der in
den Koloraturen seiner Arie „Fuor del mar“ alle inneren Qualen
freilegt, da er die Bedrohung durch Neptun im fürchterlichen
Meer seines Herzens weiter spürt.

Kohlhepp ist in den dramatischen Momenten ebenso sicher wie in
dieser expressiven Beweglichkeit, die weniger auf technischen
Glanz als auf den existenziell aufgewühlten Ausdruck achtet.



Auch  als  Darsteller  steigert  er  sich  mit  beinah
stummfilmhafter Intensität in die Rolle eines Menschen, dessen
furchtbarstes Schicksal ist, sich selbst nicht entkommen zu
können. Floris Vissers Vorzeigetheater lässt ihn dabei keinen
Moment allein. In der Arie „Vedrommi intorno“ erweitert er den
Schauder  vor  dem  bald  zu  vergießenden  Blut:  Eine  nackter
blutiger Junge erinnert Idomeneo wohl auch an die Opfer, die
der  Krieg  um  Troja  gekostet  hat.  Die  Orchesterbegleitung
dieser Arie gehört übrigens zu den Höhepunkten des Abends.

Aus der Stimme gestaltete Musik

Anna Lucia Richter als Idamante. (Foto: Sandra Then)

Eine nahezu ideale Besetzung ist Anna Lucia Richter in der
Rolle  des  Idamante:  eine  sanft  geführter,  ausgeglichener,
leuchtender Mezzo, der den edlen, empfindsamen Charakter des
jungen  Prinzen  in  purem  Wohllaut  repräsentiert,  ohne  die
entspannte  Tonbildung  aufgesetzten  expressiven  Gesten  zu
opfern. Gestaltung aus der Musik und aus dem Material der
Stimme: Hier wird’s zur beglückenden Realität.



Auch Kathrin Zukowski punktet als Ilia mit kultiviertem Singen
und einem zarten, gepflegten Timbre. Sie neigt allerdings zu
flachen, manchmal dünn-ungestützten Tönen, die sie nicht nötig
hat,  um  die  lyrische  Grundierung  etwa  von  „Zeffiretti
lusinghieri“  –  einem  vokalen  Paradestück  der  Oper  –  zu
sichern.  Mit  einer  abgesicherten  Stütze  im  Körper  könnte
Zukowski  auch  die  ausdrucksvolle  Deklamation  in  den
Rezitativen  technisch  perfektionieren.

Ana  Maria  Labin  stellt  sich  mutig  und  erfolgreich  der
Herausforderung, die „Furien der grausamen Unterwelt“ – bei
Visser treten sie natürlich leibhaftig auf – in schneidender
Dramatik  zu  beschwören  und  die  bizarren  Ausbrüche  ihres
wütenden Abgangs am Ende zu erfassen. Aber in ihrer Liebesarie
im zweiten Akt zeigt sie auch ihre andere Seite, die einer
zärtlich  fühlenden  Frau,  die  sich  trügerischen  Hoffnungen
hingibt und daher umso herber enttäuscht wird. Anicio Zorzi
Giustiniani darf sich als Arbace mit ausgeprägtem, manchmal zu
grell  nach  vorne  gedrängtem  Ton  ebenfalls  in  zwei  Arien
zeigen;  John  Heuzenroeder  ist  ein  würdig  gefasster
Oberpriester.

Der  Chor  der  Oper  Köln  (Rustam  Samedov)  ist  eines  großen
Kompliments  würdig  für  die  wie  selbstverständlich  wirkende
Integration  in  die  szenische  wie  musikalische  Seite  der
Aufführung.  Floris  Vissers  Bildertheater  ist  durchaus  eine
Zumutung; wer sie als bloß illustrativ wahrnimmt, wird des
Abends  irgendwann  einmal  überdrüssig.  Wer  sie  als  Spiegel
einer  seelischen  Zerstörung  akzeptiert,  wird  in  ihrer
Penetranz die unheilvollen psychischen Abläufe erkennen, die –
über den Kriegsheimkehrer Idomeneo hinaus – heute Tausende von
Menschen innerlich überfluten.

Weitere Vorstellungen: 25., 28. Februar, 2., 8., 10., 13.
März. Info: https://www.oper.koeln/de/programm/idomeneo/6687
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Ausweglos  im  Diesseits
gefangen:  In  Katharina
Wagners „Tristan und Isolde“
bleibt der Akkord des Daseins
unaufgelöst
geschrieben von Werner Häußner | 23. Februar 2024

Trügerische  Idylle
im  Liebesduett  des
zweiten  Aufzugs  im
Bayreuther
„Tristan“:  Stephen
Gould  und  Petra
Lang.  Foto:  Enrico
Nawrath

Wenn  man  dem  Musiktheater  die  Fähigkeit  zugesteht,  den
Zeitgeist  auszudrücken,  dann  lässt  sich  Katharina  Wagners
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Inszenierung von „Tristan und Isolde“ in Bayreuth als ein
außergewöhnlich  gelungenes  Beispiel  anführen.  In  dieser
Version von „Tristan und Isolde“ findet kein Sehnen, kein
Wähnen Ruhe, der Akkord des Daseins bleibt ewig unaufgelöst.

Auf Frank Philipp Schlößmanns und Matthias Lipperts Bühne mit
ihren Treppen, Stegen und Brücken irren zwei Menschen im Blau
der Romantik aufeinander zu, lassen ihre Arme einen Kreis
bilden,  verlieren  sich  im  zweiten  Aufzug  zwischen  der
scharfkantigen Helle von Suchscheinwerfern und dem tintigen
Schwarz  der  Schatten  zwischen  gellendem  Licht.  Sie  suchen
Geborgenheit  unter  eine  Plane,  stecken  künstlich  matt
leuchtende Sternchen auf, wie zwei Teenies, die in ihr selbst
gebasteltes kleines Paradies flüchten.

Der Dunst, in dem unbehauste Männer zu Beginn des Dritten
Aufzugs  um  eine  Leiche  kauern,  ist  undurchdringlicher,
tödlicher Nebel. Tristans Lösung aus dem Kreis des Todes ist
nurmehr eine Vision. In magischen Licht-Dreiecken erscheinen
ihm Isolden – bloße Chimären, die bei Berührung zu Staub und
Lumpen zerfallen oder ins Dunkel stürzen, Ausgeburten einer
Fantasie, die fiebrig nach einem Halt in der Grundlosigkeit
der  Existenz  sucht.  Wenn  dann  Marke  im  aufdringlich-
schmutzigen Gelb erscheint, ist das nicht einmal mehr der
Einbruch der Realität in ein Reich des Träumens, des Hoffens
und  des  Sehnens.  Sondern  nur  noch  eine  böse,  banale
Bestätigung, dass es da nichts gibt, vielleicht nie etwas
gegeben hat, was dem ersehnten Reich der Nacht entspräche.
Erschütternd real ist allerdings das Ende: Isolde darf ihren
„Liebestod“ verkünden, dann packt sie Marke am Arm und zieht
die Widerstrebende nach hinten ins Dunkel.

Illusionsloses Dunkel des Daseins

Katharina Wagner negiert Metaphysisches und Transzendentales,
wirft  in  den  Chiffren  der  Bühne  alles,  was  hinaus  weisen
möchte,  zurück  in  den  unerbittlichen  Raum  einer
Gefangenschaft,  die  über  die  Dreiecksmauern  eines  Marke-



Gefängnisses hinaus zu einem universalen Todesraum wird, gegen
den es sinnlos ist, verzweifelt anzukämpfen. Was Ernst Bloch
in „Geist der Utopie“ schreibt und was im Programmheft zitiert
wird: „Zwei Menschen schreiten hier in die Nacht, sie gehen
von einer Welt in die andere über, sonst begibt sich nichts …“
–  das  ist  den  Protagonisten  bei  Katharina  Wagner  nicht
vergönnt. Das Begehren nach der Wahrheit universaler Liebe
erstickt  in  der  endgültigen  Gewissheit  vom  illusionslosen
Dunkel  eines  Daseins,  für  das  Wagners  sehnsuchtsfiebernde
Musik nur noch ein verzweifeltes Echo eines längst verwehten
Daseins-Sinns darstellt. Wo sich im Zeichen dieser Musik eine
Transzendierung ereignen könnte? Die Szene zeigt es uns nicht.

So bleibt es der Musik, die Gegenwelten aufzureißen – ein
dualistisches Konzept, das schmerzt. Mag sein, dass die Buh-
Rufe  auch  darauf  zurückzuführen  sind.  Aber  „Tristan  und
Isolde“ ist eben kein Wohlfühl-Theater. Der Schmerz über das,
was Menschen erleben in auswegloser Distanz zu dem, was sie
ersehnen, ist dem Stück eingeschrieben. Christian Thielemann,
der schon 1993 als junger Generalmusikdirektor in Nürnberg
einen fantastischen „Tristan“ dirigiert hatte, hält die Musik
völlig  frei  von  angespanntem  Schwitzen,  achtet  auf  die
Farbvaleurs  und  die  Beleuchtungswechsel,  hat  einen  schier
unermesslichen  Atem,  wenn  er  die  tragenden  Bögen  in  die
Struktur der Musik einzieht.

Stringente Konzeption ohne Pathos bei Christian Thielemann

Der Klang ist dezent, leicht und ohne die dunkle Glut und die
satte Dramatik, wie sie auf früheren Aufnahmen zu erleben ist.
Auch  das  mag  nicht  jedem  einleuchten  oder  gefallen,  aber
Thielemann zeigt, dass er ein Konzept hat, das durch den Abend
trägt und die Musik erschließt. Ohne ein paar Manierismen geht
es freilich nicht ab: Ob einzelne Holzbläserstellen wirklich
so auffällig ausgestellt werden müssen? Und der „Liebestod“ –
darin mit der Bühne im Einverständnis – bleibt seltsam stumpf,
ohne Passion, ohne den sich steigernden Sog und das fiebrige
Beben.



Kein Ertrinken im Weltatem,
sondern  erzwungenes
Verharren  im  Diesseits-
Dunkel: Die Schlussszene des
„Tristan“  in  der  Sicht
Katharina  Wagners.  Foto:
Enrico  Nawrath

Hierin gibt es eine Kongruenz mit Petra Lang, die matt und
resigniert Isoldes Worte aneinanderreiht. Im ersten Akt singt
sie ökonomischer als die schrill sich verausgabende Evelyn
Herlitzius  in  der  Premierenserie  2015,  setzt  damit  der
illusionslosen  Depression  des  stählernen  Gefängnisses  eher
Resignation  als  Rebellion  entgegen.  Auf  strömendes,
klangerfülltes Singen wartet man im zweiten Aufzug vergeblich:
Petra Lang befreit sich nicht aus dem beengten Gefängnis einer
Tonbildung, die entspannt und frei sich des Körpers versichern
würde.

Dafür steht mit Stephen Gould wohl einer der ausdauerndsten
und  stimmschönsten  Tristan-Sänger  der  Gegenwart  auf  der
Bayreuther  Bühne.  Mag  auch  seiner  Stimme  hier  und  da  die
charakteristische Farbe fehlen, macht er alles wett, wenn er
die  großen  Ausbrüche  gestaltet,  ohne  an  seine  Grenzen  zu
stoßen, wenn er die Verzweiflung Tristans mühelos singt, nicht
mühevoll  deklamiert,  wenn  er  die  Ekstase  der  Begegnung
leuchten lässt, wenn er in „So starben wir, um ungetrennt …“
den Klang mit innerer Passion füllt und wenn er in „Wohin nun
Tristan  scheidet“  ein  edles,  gestütztes  Piano  und  einen
fahlen, fast ätherischen Ton anschlägt.
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Auch für den König Marke lässt sich derzeit vielleicht ein
ähnlich bewusster, aber kaum stimmschönerer Sänger finden als
René Pape. Die in der Regie ausgebaute Ambivalenz der Figur
spiegelt er im Singen wieder: als düsterer Boss eines Clans
hat  er  dunkel-harte,  als  zweifelnder  Mensch  balsamisch-
flexible  Klänge.  Raimund  Nolte  als  sein  Gefolgsmann  Melot
bleibt rollengerecht bei einem schneidenden Ton; auf Tristans
Seite klingt der treue Kurwenal Iain Patersons manches Mal
allzu körperlos. Christa Mayer gibt eine Brangäne mit Kraft
und Substanz, aber ohne Feinschliff, die in der Inszenierung
eine Figur am Rande bleibt.

Festspiel-Passagen  III:
Katharina  Wagner  beleuchtet
„Tristan und Isolde“ im Geist
der Zeit
geschrieben von Werner Häußner | 23. Februar 2024
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An  der  Leiche
Tristans  (Stephen
Gould):  Isolde
(Evelyn Herlitzius)
und  Brangäne
(Christa  Mayer).
Foto:  Enrico
Nawrath

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

Die  immer  noch  junge  Wagnerin,  demnächst  wieder
„Alleinherrscherin“ am Grünen Hügel, hat sich in ihrer mit
Spannung erwarteten Regiearbeit – die erste seit dem Mainzer
„Tiefland“  2011  –  konsequent  allem  verweigert,  was  die
Geschichte in jene ahnungsvoll-kunstreligiösen Sphären driften
ließe, die Wagnerianer so innig lieben. Passend zitiert das
Programmheft  aus  Thomas  Manns  „Leiden  und  Größe  Richard
Wagners“: „Es gibt kein Christentum, das doch als historisch-
atmosphärisch gegeben wäre. Es gibt überhaupt keine Religion.
Es gibt keinen Gott, – niemand nennt ihn, ruft ihn an.“ Genau:
Es  gibt  nur  diese  entsetzliche,  unerbittliche,  zehrend-
sehrende, allgewaltige Liebe.

Man könnte nun, um die „Religion“ zu retten, mit wagnerischem
und  mit  gut  christlichem  Hintergrund  einwenden,  dass  eben
genau diese unbedingte, anarchische Liebe, die den Anderen und
nichts  sonst  im  Blick  hat,  das  Göttliche,  Transzendente
präsent setze. Ist der Gott Jesu Christi nicht der Gott, der
von sich behauptet, die Liebe selbst zu sein? Lässt uns nicht



die Liebe für den Moment der ekstatischen Vereinigung all-eins
werden, untertauchend, verhauchend im wehenden All? Ist dann
der Tod nicht alles andere als eine absolute Lebensgrenze,
sondern  eine  transformierende  Macht?  Nein.  Bei  Katharina
Wagner sind die Wege zur Liebe Labyrinthe, die nicht umsonst
an Giovanni Battista Piranesis monströse „Carceri“ erinnern,
ereignet sich die „Nacht der Liebe“ im grellen Punktlicht der
Suchscheinwerfer  auf  Gefängnismauern,  gebiert  der
Sehnsuchtsschrei der Liebe im dritten Aufzug nur Wahn und Trug
im undurchdringlich grauschwarzen Nebel von Kareol.

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

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



Raum.

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

Blau, die Farbe der
Romantik,  in  den
Kostümen  Thomas
Kaisers  für  Tristan
(Stephen  Gould)  und
Isolde  (Evelyn
Herlitzius).  Der
„Liebestrank“  wird
weggeschüttet. Foto:
Enrico Nawrath

Für den zweiten Akt konkretisieren die Bühnenbildner Frank
Philipp  Schlößmann  und  Matthias  Lippert  die  Dreiecksform:
Tiefschwarze Mauern umgrenzen ein Gefängnis, auf ihrer Krone



patrouillieren  die  gelben  Gefolgsleute  Markes.  Sie  richten
ihre „Zünden“ auf das Paar, das unter eine Zeltplane in einer
Ecke  die  Geborgenheit  sucht.  Eine  „Nacht“,  die  nur  im
Wunschdenken existiert: Das Paar schmückt seine Zuflucht mit
künstlich leuchtenden Sternchen wie zwei Teenies, die in ihr
selbst gebasteltes kleines Paradies flüchten.

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

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



Szene  aus  dem
dritten  Aufzug.
Foto:  Enrico
Nawrath

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

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

Katharina  Wagner  dekonstruiert  radikal  und  konsequent,  was



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

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

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



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

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

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



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

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



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

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

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

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

Als Hirt und Junger
Seemann in Bayreuth:



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

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

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

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

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

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

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

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

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


Verzichtbar:  Giuseppe  Verdis
„La Traviata“, aufgewärmt in
Duisburg
geschrieben von Werner Häußner | 23. Februar 2024

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

https://www.revierpassagen.de/20778/verzichtbar-giuseppe-verdis-la-traviata-aufgewarmt-in-duisburg/20131013_1545
https://www.revierpassagen.de/20778/verzichtbar-giuseppe-verdis-la-traviata-aufgewarmt-in-duisburg/20131013_1545
https://www.revierpassagen.de/20778/verzichtbar-giuseppe-verdis-la-traviata-aufgewarmt-in-duisburg/20131013_1545


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.


