
Die  Feen,  Das  Liebesverbot,
Rienzi: Oper Leipzig holt den
ganzen Wagner ans Licht
geschrieben von Werner Häußner | 2. Juni 2016

Er predigt Moral gegen die
Anarchie des Karnevals, die
er  selbst  nicht  einhält:
Tuomas Pursio als Friedrich
in  Wagners  „Das
Liebesverbot“  in  Leipzig.
Foto: Kirsten Nijhof

Den Begriff der „Jugendsünde“ hätte sich Richard Wagner besser
verkniffen,  als  er  die  Partitur  des  „Liebesverbots“  König
Ludwig II. von Bayern gewidmet hat. Denn dieses – in dem
Spruch  möglicherweise  sogar  augenzwinkernd  gemeinte  –
Werturteil  ist  denen  willkommen,  die  in  den  drei  frühen
Kompositionen des „Meisters“ keine „vollgültigen“ Werke sehen.
Bis  heute  wird  der  anachronistische,  unhistorische  Zustand
aufrechterhalten, dass auf der Bayreuther Festspielbühne nicht
das Gesamtwerk Wagners gezeigt wird.

Und bis heute reagieren die meisten Wagnerianer mit einer
Mischung  aus  generöser  Geringschätzung,  mitleidiger
Überheblichkeit und Unverständnis auf Versuche, Wagner aus der
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Aufführung  aller  seiner  Opern  umfassender  zu  verstehen.
Entsprechend selten sind Aufführungen von „Die Feen“, „Das
Liebesverbot“ und „Rienzi“. Der „echte“ Wagner beginnt mit dem
„Holländer“ – das scheint festzustehen.

Anarchie der Lust: Der Chor
der  Oper  Leipzig  in  der
Inszenierung  von  Wagners
Frühwerk  „Das  Liebesverbot“
von  Aron  Stiehl.  Foto:
Kirsten  Nijhof

Daran ist ja auch etwas Richtiges – aber die ganze Wagner-
Wahrheit ist dieser eingeschränkte Blick eben nicht. Denn der
„Holländer“ segelt nicht wie eine plötzliche Erscheinung aus
dem nebligen Horizont des Genies, sondern erweist sich als
Ergebnis einer Reifung, die mit den „Feen“ beginnt.

So gesehen, ist diese 1833 in Würzburg entstandene, erste
erhaltene vollendete Oper Wagners ein Schlüsselwerk für seine
spätere  Entwicklung:  Romantik,  Erlösung,  Politik,
Geschlechterverhältnisse, psychische Zustände bis hinein ins
Autobiographische:  Alles  ist  in  den  „Feen“  bereits
grundgelegt. Man muss nicht nach den paar Tönen suchen, die
Wagner  später  im  „Tannhäuser“  wieder  aufgreift,  um  diese
Linien zu ziehen.

So ist der weltweit einzigartige Fall der Oper Leipzig, die
drei frühen Wagner-Opern im Repertoire zu haben und an einem
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Wagner-Festwochenende rund um den Geburtstag des Leipzigers am
22. Mai an drei aufeinanderfolgenden Abenden zu präsentieren,
mehr als ein Tribut an einen „großen Sohn“ der Stadt, mehr
auch als ein touristisch wirksames Alleinstellungsmerkmal.

Leipzig überwindet so die Wagner-Mystifizierung und gibt – in
gültigen Inszenierungen mit Anspruch – den Weg frei, Wagner
aus seinen Wurzeln zu verstehen und seine späten Werke auf
ihre Ursprünge hin zu untersuchen. Und da Wagner auch mit
zwanzig  Jahren  schon  ein  eminent  bewusst  arbeitender
Theatermensch  war,  ist  dieses  Bemühen  keine  akademische
Fieselei, sondern ein lohnendes Theatervergnügen.

Zum Beispiel im „Liebesverbot“, das 1836 in Magdeburg ein
Desaster  gewesen  ist.  Wer  ließe  sich  von  der  schäumenden
Staccati-Attacke der Ouvertüre nicht mitreißen? Wer genösse
nicht  die  an  Donizetti  geschulte,  ausdrucksstarke
Gefängnisszene  des  Claudio?  Wer  bewunderte  nicht  Wagners
Talent, in den Karnevals-Szenen Atmosphäre zu kreieren? Oder
wer erkännte in der von bebender, mühsam gebändigter Glut
erfüllten Szene des Friedrich („So spät, und noch kein Brief
von  Isabella“)  nicht  den  musikalischen  und  theatralischen
Wurf? Dass die an Auber („La Muette du Portici“) geschulte
Rhythmik, die musikalischen Anklänge an die italienische Oper
der Zeit in Wagners Œuvre einzigartig sind, macht den Reiz des
stürmisch-drängenden  Werks  aus:  Wohin  hätte  sich  Wagner
entwickelt, wäre das „Liebesverbot“ ein Erfolg geworden?

Mit dem perlenden Schaum der kurzen Noten hatten es die im
Operngraben  dienenden  Gewandhausmusiker  allerdings  weniger;
leider  auch  mit  dem  rhythmischen  Pep  oder  der  konzisen
kantablen  Phrasierung  an  anderer  Stelle.  Dirigent  Robin
Engelen schlug wenig Funken aus dem Klang; statt die Sänger
auf der Bühne zu führen, vergrub er sich in der Partitur und
riskierte  –  auch  in  den  Chören  –  erheblich  divergierende
Tempi.

Das Orchester konnte an den drei Abenden am ehesten in den



„Feen“ zufriedenstellen, bei denen Friedemann Layer zwischen
Beethoven-Furor und Mendelssohn-Lyrismen stets den richtigen
Ton anschlagen ließ. Im „Rienzi“ wählte Matthias Foremny erst
lethargische  Tempi  und  ließ  dann  vor  allem  das  Blech
ungehindert pauschal schmettern. Allerdings hat das Orchester
auch  eminente  Herausforderungen  zu  schultern:  Die
„Götterdämmerung“-Premiere liegt nicht lange zurück und mit
„Arabella“ am 18. Juni wartet das nächste große Stück.

Romantisch  imaginiertes
Mittelalter:  „Die  Feen“  an
der  Oper  Leipzig.  Foto:
Kirsten  Nijhof

Trotz der im Lauf des Abends abflachenden Bildwelt hat die
Inszenierung der „Feen“ von Renaud Doucet und André Barbe nach
wie vor ihre inhaltliche Schlüssigkeit bewahrt. Das kanadisch-
französische Team schöpft aus dem Geist E.T.A. Hoffmanns, wenn
es  den  Einbruch  der  Feenwelt  in  die  Gegenwart  einer
gutbürgerlichen Wohnung thematisiert: Ein Opernliebhaber, der
sich  allmählich  in  die  Rolle  des  Arindal  hineinträumt,
entdeckt  die  romantische  Welt  „hinter“  der  Normalität  und
tritt  ein  in  ein  imaginiertes  Mittelalter,  das  in  seiner
farbigen  Unmittelbarkeit  den  Königssaal  von  Neuschwanstein
zitiert.

Endrik  Wottrich  konnte  mit  seinem  steifen,  zu  verfärbten
Vokalen neigenden Tenor und profilarmem Spiel den Übergang vom
Zuhörer einer Opernübertragung im Rundfunk zum depressiven, am
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Frageverbot  des  Feenreiches  scheiternden  König  nicht
beglaubigen.  Christiane  Libor  hat  sich  souverän  die
dramatische  Partie  der  Fee  Ada  angeeignet,  meistert  die
unangenehmen Sprünge und die mit Glanz und Kraft zu singenden,
teils unangenehm liegenden Phrasen mit einer viel gereifteren,
gelösteren Stimme als vor drei Jahren. Libor steht vor einem
bedeutenden Karrieresprung: Im Juni singt sie bei den Wiener
Festwochen Beethovens Leonore; im April 2017 die Isolde in
München.

Auch  Dara  Hobbs  bringt  als  Arindals  Schwester  Lora  einen
tragfähigen Sopran mit, um die starke Frau zu beglaubigen, die
in ausweglos scheinender politischer Lage nicht resigniert.
Sänger  wie  Sejong  Chang  –  ein  unangestrengter  Bass  mit
angenehmem Timbre – oder Nikolay Borchev als Morald runden in
Leipzig das „Feen“-Ensemble ab, dessen Sänger nicht hinter den
führenden Rollen zurückstehen.

Im  Dunst  des  Untergangs:
Stefan Vinke als Rienzi in
Richard  Wagners
gleichnamiger  Oper  in
Leipzig.  Foto:  Ralf  Martin
Hentrich

Für das „Liebesverbot“ gilt das nicht: Tuomas Pursio lässt
sich  auf  die  zwiespältige  Ausdruckswelt  des  „deutschen“
Moralisten Graf Friedrich ein, der in der Inszenierung Aron
Stiehls mit schwarzem Gehrock in den Dschungel der Emotionen
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und Begierden gesogen wird. Auch sein Bariton ist der Partie –
ungeachtet  einiger  rauer  Momente  –  gewachsen.  Doch  sein
Widerpart, Lydia Easley als kluge Novizin Isabella, kämpft mit
dem  Legato,  aber  auch  mit  expressiven  Koloraturen.  Dan
Karlström (Luzio) hat seine Partie im Lauf des Abends immer
sicherer im Griff; Paul McNamara charakterisiert vor allem in
seiner großen Szene im Gefängnis den leichtfertig in eine
brisante  Lage  gekommenen  Claudio  in  den  Facetten  seiner
Persönlichkeit.

„Rienzi“  an  der  Oper
Leipzig:  Vida  Mikneviciute
als  Adriano.  Foto:  Kirsten
Nijhof

In Nicolas Joels mit symbolischen Versatzstücken arbeitenden
Inszenierung des „Rienzi“ in der Bühne von Andreas Reinhardt
gehört der Abend dem Tenor Stefan Vinke. Er verfügt über eine
zuverlässige Technik und eine gelassene Art, den Marathon der
Titelrolle selbst im Gebet des Fünften Akts zu bewältigen.
Vida Mikneviciute als seine Schwester Irene und Kathrin Göring
als Adriano zeigen sich dem Anspruch ihrer Partien ebenso
gewachsen  wie  die  Widersacher  Rienzis,  Milcho  Borovinov
(Colonna)  und  Jürgen  Kurth  (Orsini).  Sandra  Maxheimer  als
Friedensbote  hatte  es  schwer,  den  Sitz  der  Stimme  zu
verteidigen.

Matthias Foremny ließ die Musik des jungen Wagner knallen und
schmettern:  Ein  ermüdendes  Spektakel  trotz  der  erheblichen



Kürzungen, die beim „Rienzi“ unvermeidbar sind. Die Aufführung
in Leipzig hinterließ den Eindruck, mit diesem dritten Werk
Wagner seine problematischste Oper zu erleben – bei Meyerbeer,
um der Geschichte Gerechtigkeit angedeihen zu lassen, findet
man solch undifferenziert martialischen Lärm nur einmal: im
bewusst  als  ideologische  Aufmarschmusik  konzipierten
„Krönungsmarsch“ aus „Le Prophète“. Auch das war ein Ergebnis
dieser Serie, für die der Oper Leipzig nicht genug zu danken
ist.

Alle drei Opern bleiben im Repertoire und werden nach 2017
wieder aufgenommen.

Bürgerliches  Trauerspiel  und
symbolistisches  Drama:
Debussys  „Pélleas  et
Mélisande“  in  Essen  und
Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 2. Juni 2016
Mit „Pelléas et Mélisande“ bewegen wir uns im Spannungsfeld
zwischen  einem  bürgerlichen  Familiendrama,  das  an  Ibsen
erinnert, und einem symbolistischen Mysterium, das sich in
bildmächtige poetische Seelenlandschaften vertieft. Die beiden
profilierten Neuinszenierungen der vergangenen Wochen in Essen
und  in  Frankfurt  nähern  sich  Claude  Debussys  rätselvoller
musikalischer Fassung des Dramas von Maurice Maeterlinck mit
unterschiedlicher Perspektive.
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In  den  magischen
Licht-Räumen
Raimund Bauers und
Olaf  Freeses:
Mélisande (Michaela
Selinger)  und
Pelléas  (Jacques
Imbrailo).  Foto:
Baus, Aalto-Theater
Essen.

Nikolaus Lehnhoff in Essen rückt die traumverwobene Atmosphäre
in den Vordergrund. Die Figuren scheinen kaum aus sich heraus
zu agieren, wirken oft statisch und wie gebremst vom lähmenden
Gespinst  bedeutungsvoller  Zeichen  und  Zusammenhänge.  Claus
Guth  in  Frankfurt  dagegen  schaut  auf  die  Psychologie  der
Personen, gibt ihren Aktionen und Reaktionen etwas Welthaftes,
Eindeutiges mit. Er negiert den symbolistischen Hintergrund
der Oper nicht, aber er zieht sich nicht auf den Topos des
Unerklärbaren zurück, sondern bindet dessen Chiffren ein in
die  Entwicklung  des  Geschehens,  das  zu  Tod  und  innerem
Zusammenbruch führt.
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Verlöschen  im  Dunkel:
Christiane  Karg  (Mélisande)
und  Christian  Gerhaher
(Pelléas)  in  Frankfurt.
Foto:  Monika  Rittershaus.

Für Guth ist Mélisande kein geheimnisvolles Undinen-Wesen aus
dem Irgendwo, sondern eine offenbar traumatisierte junge Frau,
die zitternd versucht, sich eine Zigarette anzustecken, als
sie in den Lichtkegel der Bühne tritt. Ihre Vorgeschichte
bleibt im Dunkel, ihre psychische Verfassung ist es nicht. In
Zuge des Dramas verdichten sich die psychologischen Motive,
für die Guth die symbolistischen Züge des Dramas einsichtig
verengt: Er will nicht das wabernde Ungefähr des Ahnungsvollen
bebildern, sondern die Menschen in den elegant eingerichteten
Räumen  des  zweistöckigen  Hauses  auf  der  Bühne  Christian
Schmidts stringent entwickeln – allerdings ohne die komplexen
und rätselvollen Seiten ihrer Psyche eilfertig wegzuerklären.
Warum sich die Lichtkreise Golauds und Mélisandes schon bei
ihrer ersten Begegnung nicht berühren, warum sich Pelléas und
die junge Frau finden und in der undurchdringlichen Schwärze
des Raums in ihren Lichtauren verbinden, bleibt letztlich ein
Geheimnis.
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Wie  ein  Puppenhaus:
Christian  Schmidts  elegante
Interieurs  in  Frankfurt.
Foto:  Monika  Rittershaus

Auf der anderen Seite entwickelt Guth im Spiel präzise und
faszinierend die Brennpunkte, in denen die Personen des Dramas
interagieren: Der Dialog zwischen dem resignativen Pelléas,
der im Selbstgespräch nur punktuell zum „Du“ durchdringt, und
dem nahezu perfekt verdrängenden Patriarchen Arkel ist großes,
reflektiert  durchdrungenes  Schauspiel.  Ebenso  die  genau
beobachtete  Szene,  in  der  Golaud  versucht,  mit  Hilfe  des
Kindes Yniold die Beziehung zwischen Pelléas und Mélisande zu
ergründen.

Guth achtet scharfsichtig auf versteckte Motive, deutet zum
Beispiel die Szene, in der Pelléas vom Haar Mélisandes in
Ekstase  versetzt  wird,  als  inneren  Vorgang  des  in  sich
verschlossenen Mannes, dem die Frau tiefere Schichten seines
Begehrens erschließen hilft. In Christian Gerhaher hat Guth
den idealen Darsteller depressiv-verschlossener Innenwelten,
dessen  hoher  Bariton  zu  unendlichen  Schattierungen  des
Ausdrucks fähig ist. Die Mélisande Christiane Kargs erschöpft
sich nicht im zerbrechlich-passiven Opfer, sondern ist eine
Frau, die sehr wohl versucht, im Beziehungsgeflecht von Haus
Allemonde ihre Position zu finden.
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Christian  Gerhaher  als
Pelléas in Frankfurt. Foto:
Monika Rittershaus.

Die mühsam unterdrückte Aggressivität, mit der Paul Gay den
Golaud zeichnet, bricht sich in einem ungeschönt inszenierten
Ausbruch  von  Gewalt  freie  Bahn  –  einer  Brutalität,  die
Mélisande wie Golaud selbst zu Opfern macht. Arkel schaut weg:
Alfred  Reiter  gelingt  trotz  eines  wabernd-gedeckten  Basses
eine beklemmende Studie von Verdrängung und uneingestandener
Einsicht.  Zutiefst  verunsichert  durch  Mélisandes
geschichtslose  Reinheit,  erinnert  Golaud  an  den  Major  in
Strindbergs „Vater“, gefangen im Wahntrauma der Patriarchen
von der „verbotenen“ Liebe, dem uneinnehmbaren Rest weiblicher
Souveränität.

Friedemann Layer und das Frankfurter Opernorchester bestätigen
den auch musikalisch führenden Rang der Rhein-Main-Oper unter
den  deutschen  Musiktheatern.  Layer  ist  ein  Sachwalter  von
Debussys Modernität, entdeckt nicht nur die Raffinesse der
Klänge, sondern auch ihre Reibungen, ihre herbe Würze. Doch er
zwingt  ihnen  keine  Spaltklang-Sprödigkeit  auf,  wie  sie
Propagandisten eines neuen Debussy-Bildes vertreten.

Layer stützt in den wundervoll modellierten Akkordsäulen und
den  filigranen  Rückungen  im  Klangverlauf  die  Statik  von
Debussys  musikalischer  Architektur  und  entdeckt  ihre
dramatische Funktion, die geschichtslosen Zustände der Bilder
auf der Bühne abzusichern. Dass Guth dazu immer wieder eine
Uhr  ticken  lässt  und  damit  die  verfließende  Zeit  als
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spannungsreiches, drängendes Element einführt, gehört zu den
aussagestarken  Details  dieser  –  aus  der  Perspektive  des
bürgerlichen Dramas – modellhaft gelungenen Deutung, an der
Layer  mit  seinen  scharfsinnig  beleuchteten  Korrespondenzen
zwischen Musik und Bühne erheblich Anteil nimmt.

In  Essen  sind  die  Perspektiven  anders,  aber  nicht  minder
überzeugend.  Denn  Stefan  Soltesz  im  Graben  macht  mit  den
Essener Philharmonikern schon in den einleitenden Akkorden, in
den mysteriös eingefärbten Pianissimi der tiefen Streicher und
den  ersten,  fahlen  Holzbläserklängen  seine  ästhetische
Position  klar:  Das  soll  ein  Debussy  der  äußersten
Verfeinerung,  des  raffinierten  Details,  der  subtilen
Klangmischungen werden. Die Verheißung wird glänzend erfüllt;
der orchestrale Zauber entfaltet sich dank der vorzüglich auf
ihren Dirigenten reagierenden Musiker mit aller Nuancierung in
Farbe und Dynamik.

Magie des Raums: Das Licht
spielt  eine  entscheidende
Rolle.  Foto:  Aalto-Theater
Essen

Ähnlich sensibel für atmosphärische Rückungen agiert Lehnhoff
in seiner Inszenierung. Der hohe, kühl-dunkle Raum von Raimund
Bauer, immer wieder neu ausgedeutet vom Licht Olaf Freeses,
lässt  naturalistische  Anmutung  bald  hinter  sich:  Aus  der
hohen, dunklen Vertäfelung eines Saals mit der erdrückenden
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Noblesse der Villa Hügel wird ein Seelenraum, ein innerliches
Gefängnis, aus dem Mélisande tastend, aber vergeblich einen
Ausweg sucht, den sich nur das visionäre Licht, nicht aber die
schwere Materialität der Körper öffnen kann. Das achte Bild
mit seinen riesigen, nach unten führenden Treppen gemahnt an
die  Gefängnisse  des  Piranesi,  tiefenpsychologisch
radikalisiert  und  in  eine  schaurige  Raumvision  eines
existenziellen  Abgrunds  verwandelt.

Auch Lehnhoff wirft einen Blick auf das bürgerliche Drama,
inszeniert es aber weniger fest umrissen als sein Kollege
Claus  Guth  in  Frankfurt.  Seine  Annäherung  an  die
symbolistischen Verdichtungen Maeterlincks bleibt allerdings
oft unbestimmt – oder verliert sich, wie im siebten Bild die
langen Haare Mélisandes, in zu konkret realisierten Bildern.
So bleibt Michaela Selinger in der Hauptrolle ein verlorenes
Wesen zwischen möglichen Konzepten, passiv und konturlos den
Ereignissen  ausgeliefert.  Mit  Vincent  le  Texier  hat  Essen
einen kraftvollen, manchmal leider arg vordergründig bellenden
Golaud, der seine Figur am Ende immer mehr in die Richtung des
Gesellschaftsdramas entwickelt.

Konkretisierte
Symbole: Die Haare
der  Mélisande  in
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der  Bildidee  der
Essener
Inszenierung. Foto:
Aalto-Theater
Essen.

Auch der schönstimmige Jacques Imbrailo bleibt als Pelléas
eher ein passives Wesen, unheilvoll verstrickt in die lastende
Atmosphäre des Hauses. Wolfgang Schöne als Arkel und die mit
grandios gereifter Stimme singende Doris Soffel als Geneviève
sind  die  erstarrten,  untoten  Bewohner  dieses  unheilvollen
Raumes;  ihre  Rolle  wird  sinnfällig  unterstützt  durch  die
Kostüme  von  Andrea  Schmidt-Futterer,  die  sich  im
historisierenden und in einem zeitlos eleganten Arsenal von
Ausdruckswerten  bedienen.  Getragen  von  wunderbar  geatmeten
Linien,  von  den  bis  zum  Verlöschen  gedämpften  Piano-
Schattierungen der Musik und der gestalterischen Raffinesse
des Dirigenten können sich die Sänger drucklos frei entfalten.
Und staunend ob dieses ästhetischen Wunders gewinnt der Satz
Arkels noch eine Bedeutung über das Drama hinaus: „Man bedarf
der Schönheit, wenn der Tod neben einem steht.“

Grandiose  Deutung:  „Don
Giovanni“ an der Rheinoper
geschrieben von Werner Häußner | 2. Juni 2016
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
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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
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!


