Papsttochter am Aalto-
Theater: Donizettis , Lucrezia
Borgia” offnet den Blick auf
psychische Extreme

geschrieben von Werner HauBner | 10. Januar 2023
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Marta Torbidoni, die gastierende Premierensangerin, als
Lucrezia Borgia in Ben Baurs atmospharisch gelungenem
Buhnenbau. (Foto: Bettina StoR)

In Bergamo, dem Geburtsort Gaetano Donizettis, gibt es in
jedem Herbst ein Festival, bei dem sich kaum gespielte Opern
als iliberraschend gegenwartig erweisen. So im Herbst 2022 zum
Beispiel Donizettis ,L’aio nell‘ imbarazzo” (,,Der Hauslehrer
in Verlegenheit”), eine skurrile Studie iiber extreme - heute
wiirde man sagen — Verhaltensauffalligkeiten. Hin und wieder
haben Opern Donizettis abseits des Mainstreams aber auch in
Deutschland eine Chance.
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Das Aalto-Theater Essen zeigt als zweite Premiere der
Intendanz von Merle Fahrholz eine noch von ihrem Vorganger
Hein Mulders programmierte und wegen der Corona-Pandemie
verschobene, selten zu sehende Donizetti- Oper: ,Lucrezia
Borgia“.

Hauptperson ist die uneheliche Tochter Papst Alexanders VI.:
Borgia, deren — heute historisch entkrafteter — Ruf als
verruchte, ausschweifende Giftmischerin im 19. Jahrhundert fir
schaudernde Faszination sorgte. Donizettis Oper von 1833 wurde
flur Deutschland eigentlich erst 2009 wiederentdeckt, als Edita
Gruberova an der Bayerischen Staatsoper Munchen in der Regie
von Christof Loy als Lucrezia debutierte. Trotz gelegentlicher
Neuinszenierungen — so vor einigen Jahren in Halle/Saale -
bleibt das Werk eine Raritat.

Das durfte nicht an der stupend ausgearbeiteten Musik aus
einer Hochphase des Schaffens Donizettis liegen, sondern am
Sujet. Ahnlich wie ,Parisina d’Este” (1833) oder ,Maria de
Rudenz® (1837) ist ,Lucrezia Borgia“ ein Stuck der psychischen
Extreme. Mit den nachtschwarzen Liebesgeschichten des
romantischen ,melodramma®“ und seinen Opfer-Heroinen hat es
nichts mehr zu tun. Eher weist die Oper in die Richtung, die
Giuseppe Verdi spater mit ,Rigoletto” eingeschlagen hat. Das
ist kein Wunder: Beide Opern basieren auf Dramen von Victor
Hugo, der seine ,Lucrece Borgia“ bewusst als Gegenstick zu ,Le
roi s’amuse”, der Vorlage fur ,Rigoletto”, konzipiert hat.

Geachtete Menschen

Beide sind Menschen, die gesellschaftlich geachtet sind — der
eine wegen seiner korperlichen Entstellung, die andere
aufgrund ihrer moralischen Verkommenheit. Und beide sollen
Mitgefuhl erzeugen, ja den Zuschauer laut Hugo ,zum Weinen
bringen“: Rigoletto durch seine Zartlichkeit als Vater,
Lucrezia durch die Qual, die sie Uber ihr verbrecherisches
Vorleben empfindet, und durch ihre reine Mutterliebe. Die
inneren Widerspruche der Existenz interessierten Hugo wie
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Donizetti; spatere Generationen hielten solche Sujets eher fur
widerlich.

Im Gegensatz zu ,Rigoletto” bleiben die Personen bei Donizetti
aber in einer Sphare zwischen Traum und Realitat befangen.
Lucrezia hat einen Sohn, Gennaro, von dem nur sie alleine
weils, nach dem sie sich sehnt, der aber in ihrem Leben
tatsachlich keinen Platz haben darf. Gennaro, ein
erfolgreicher Soldat ohne Wurzeln — Vater unbekannt, Mutter
verschollen — 1ist abhangig von der Obsession fur ein
uberhdhtes Mutter-Ideal. Die Mutter-Sohn-Beziehung zwischen
Lucrezia und Gennaro bleibt bis zum Ende unausgesprochen,
bestimmt aber den todlichen Verlauf der von fatalen Zufallen
bestimmten Handlung. Gennaro fuhlt sich von der unbekannten
Dame unerklarlich angezogen. Die ratselhafte Zuneigung schlagt
in Hass um, als am Ende des als ,Prolog“ betitelten ersten
Teils der Oper ihre Identitat aufgedeckt wird: Sie 1ist das
Monster ,Borgia“.

Mutter und Monster: Diesen Gegensatz hat Victor Hugo
konstruiert, um im besten romantischen Sinn die Ratselklufte
des Lebens aufzureiBen, Extreme zu markieren, die sich nicht
besanftigen, sondern nur schaudernd aushalten lassen. Felice
Romani, der Librettist Donizettis, hat sie fokussiert auf nur
wenige Personen und so die extremen Spannungen betont, die das
Stuck so schwer inszenierbar machen. Eine Herausforderung fur
jeden Regisseur, aber eine mit dem eigenen Reiz, zu der
brillanten Musik Donizettis eine adaquate szenische LOosung zu
finden.

Surreale Regie-Elemente



Immer wieder bricht Ben Baur die Szene ins Surreale auf,
so wie hier mit einem Zug von Klerikern. Links: Davide
Giangregorio als Don Alfonso, rechts Marta Torbidoni als
Lucrezia. (Foto: Bettina Stol)

In Essen hat sich Ben Baur an das Experiment gewagt und sich
dabei stark an Victor Hugo orientiert. Er verzichtet auf die
Schauwert-Schauplatze Venedig und Ferrara, baut auf der Bihne
einen monumentalen, an florentinische Renaissance erinnernden
Saal mit Ziegelwand, einem dominierenden Kamin und einem
Vorhang, der das Element des Theaters unterstreicht und Raum
und Szenen gliedert. Die kostbare goldgelbe Robe fur Lucrezia
ist eine der wenigen Reminiszenzen an die historische
Papsttochter, die mit Donizettis Figur kaum etwas zu tun hat,
aber durch das Gewand gleichzeitig uUberhdht wird.

Uta Meenens Kostume bewegen sich ansonsten im Spektrum von
konkreten Anspielungen — Monchskutten, Klerikergewander oder
biedermeierliche Nachthemdchen fur die Kinderstatisterie, die
ein surreales Element in die Inszenierung einbringen sollen —
und einer uneindeutigen Phantastik wie in den queeren,



androgynen Entwlrfen fur die jungen Menschen in der Entourage
Gennaros oder dem wie ein Bustier gestalteten Brustpanzer von
Lucrezias Gatten Don Alfonso.

Baur ist ein Meister solcher fluider Zeichen und setzt sie
ein, um den Raum als eine Seelensphare zwischen Wachen und
Traumen zu kennzeichnen. Mehrfach totet Gennaro im Lauf des
Stucks Erscheinungen Lucrezias, ein Motiv, das surreal
ratselhaft bleibt, vielleicht zu lesen als vergeblicher
Versuch des jungen Mannes, sich von der Zwangsvorstellung
seines Mutterbilds zu befreien. Wie sehr ihn dieses
dominierende Ideal am Leben hindert, zeigt sich in der Szene
mit seinem Freund Maffio Orsini im zweiten Akt. ,Mit dir
immer, ob lebend oder tot“ beschwdoren die beiden im
melodischen Schwung eines Liebesduetts eine Verbindung, die
unubersehbar homoerotische Ziuge tragt. In Baurs Inszenierung
tritt Orsini im Gewand der Lucrezia Borgia auf — ein Signal
fur das verzerrte Gefuhlsleben Gennaros, der Liebe offenbar
nur mit dem inneren Bild der ,Mutter” verbinden und so nicht
zu einem authentischen Verhaltnis zu Orsini finden kann.

Das Problem bei Baurs Uberlegtem Regie-Zugriff ist, dass die
szenischen Signale zu naturalistisch wirken und nur peripher
mit der verlaufsgetreu erzahlten Handlung korrespondieren
kdnnen. Gestorbene Kinder Lucrezias, blutuberstromte
Gemeuchelte, ein Zug von Kardinalen mit dem Papst an der
Spitze: Wo Baur die Handlung im Sinne einer Zeichen- oder
Traumlogik aufbrechen will, wirkt das Surreale nicht; wo
Transzendierung wirksam werden sollte, bleibt die Handlung zu
fasslich. Dennoch: Die Intention Baurs, das Stick aus dem
Korsett eines schwer nachvollziehbaren Narrativs zu befreien,
fuhrt in die richtige Richtung.

Glanzvolles Debiit



Jessica Muirhead. (Foto:
Nanc Price)

In Essen war jetzt erst die urspriunglich gedachte Besetzung zu
erleben, mit der auch geprobt wurde: In der Premiere am 26.
November mussten drei von vier Hauptrollen durch Gaste ersetzt
werden. Auch jetzt grassiert die Krankheitswelle noch, wie
sich vor allem im von Klaas-Jan de Groot einstudierten Chor
bemerkbar macht. Endlich konnte aber Jessica Muirhead ihr
Debut als Lucrezia Borgia feiern — und sie hat die
Anforderungen der Partie zwischen vertraumter Lyrik (,Com’e
bello! Quale incanto ..”), gefahrlichem Auftrumpfen (,0h! A te
bada .. a te stesso pon mente”) und brennender Verzweiflung
(,Mille volte al giorno io moro“) glanzvoll ausgeschopft.
Muirheads leuchtender, bis auf ein paar Stutzschwierigkeiten
bei kurzen Noten in der HOhe sicher positionierter Sopran 1ist
in der Lage, die emotionalen Spannungen in einer hinreiflenden
Gesangslinie auszudriucken. Das ist anders als die ziselierte
Feinarbeit, mit der Gruberova die Schwachen ihrer Stimme in
Expression verwandelte, anders auch als der dramatische
Impetus, den Marta Torbidoni in der Premiere als Gast — sie
hatte die Partie vorher in Bologna gesungen — mitgebracht hat.
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Der giftige Wein der Borgia bringt den Tod. Marta
Torbidoni (Lucrezia) und Francesco Castoro (Gennaro) im
zweiten Akt der Oper. (Foto: Bettina StoB)

Francesco Castoro als Gennaro kann in der jlngsten Vorstellung
uberzeugender punkten als in der Premiere. Er fuhrt seinen
Tenor bewusst leicht und mit einem unangestrengten Ton fern
von dem oft als ,italienisch” missverstandenen Aplomb. Auch
wenn man spurt, dass ihm manche Passage Muhe bereitet: Castoro
vermittelt einen Eindruck davon, was Belcanto im Sinne
Donizettis bedeutet. Alles andere als Schongesang bot dagegen
Davide Giangregorio bei seinem Deutschland-Debut als Don
Alfonso. Weit weg von der eleganten Linienfudhrung und der
unangestrengten Attacke eines Kavaliersbaritons drohnte er mit
undifferenzierter, auf bloBe AuBBenwirkung getrimmter Kraft und
unsteter Tonbildung. Ein Schénsanger ist die Hausbesetzung
Almas Svilpa zwar auch nicht, aber in seiner bewussten
Gestaltung kommt er den stilistischen Erfordernissen des
Singens naher als der Premierengast aus Bologna. Vokal
glanzend und als Darstellerin uberzeugend: Liliana de Sousa
als Maffio Orsini.



Farben der Melancholie

Dass auch die kleineren Rollen nicht ohne Anspruch sind,
demonstrieren Mathias Frey (Rustighello), Tobias Greenhalgh
und das Quartett der Kumpane Orsinis, Edward Leach
(Liverotto), Lorenzo Barbieri (Gazella), Timothy Edlin
(Petrucci) wund Joshua Owen Mills (Vitelozzo). Andrea
Sanguineti, designierter GMD von Essen, hat in der Januar-
Vorstellung das Tempo merklich angezogen, lasst das Orchester
akzentuierter spielen, gibt den Cabaletten drangende Energie
und den lyrischen Momenten die Farbe der Melancholie, die -
etwa in der Einleitung — an die zweil Jahre spater entstandene
,Lucia di Lammermoor” erinnert.

Die vielen Krankheitsfalle im Ensemble gehen allerdings nicht
spurlos voruber: Die Prazision leidet, die Koordination mit
der Buhne wankt ofter, die Geigen der Essener Philharmoniker
klingen — im Gegensatz zu den warmen Celli — kreidig-scharf.
So ganz ist der Versuch, Victor Hugos sperrige Thematik in
unsere Gegenwart zu Ubertragen, in Essen nicht geglickt. Aber
diese ,Lucrezia Borgia“ =zeigt, dass ein ambitionierter
Regisseur aus anachronistisch wirkenden Stoffen Uberraschende
Einsichten gewinnen kann. Das ist nicht neu, hat sich an so
manchem Opernhaus aber noch nicht herumgesprochen. Und
Donizettis Musik ist es allemal wert, von stilsicheren Sangern
und Musikern (und *innen naturlich auch) verlebendigt zu
werden.

Weitere Vorstellungen in dieser Spielzeit am 14. Januar, 4.
und 15. Februar und 10. Marz. Karten (0201) 81 22 200 oder
www. theater-essen.de
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Festspiel-Passagen IT
(Miinchen): Die Gruberova
zehrt nur noch vom fruheren
Glanz

geschrieben von Werner Haullner | 10. Januar 2023

Die Mechanismen der Macht
lassen kein Erbarmen zu: In
Donizettis ~Roberto
Devereux” 1ist Elisabetta
(Edita Gruberova) eine
Gefangene. Foto: Wilfried
Hosl

Eine der iiblichen Dreiecksbeziehungen? Nicht ganz: In Gaetano
Donizettis , Roberto Devereux“ muss eigentlich von einem
»Viereck” gesprochen werden, denn Sara, das eigentliche Opfer
der unheilvollen Konstellation, wird von ihrem Mann Nottingham
aufrichtig geliebt — und diese Liebe, verbunden mit gekrankter
Ehre, ist fiir das nachtschwarze Ende dieser immer noch
unterschatzten Oper entscheidend, die jetzt bei den
Opernfestspielen in Miinchen mit Edita Gruberova als Konigin
Elisabeth I. von England im Spielplan stand.

Aber auch zwischen den anderen Personen geht es nicht um die
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schwarmerische, romantische Liebe: Die Konigin, einsam den
Zwangen der Macht und des Hofes ausgeliefert, sehnt sich nach
jemandem, dem sie vertrauen, bei dem sie Mensch sein darf. Dem
Grafen von Essex, Roberto Devereux, auch historisch eine
schillernde Figur, wurde einst seine Liebe durch die Politik
genommen. Er ist kein Zyniker der Macht, sondern eher ein
charmanter Charismatiker, dem das Gluck gewogen war — und den
jetzt seine Fortune verlassen hat. Mit Elisabetta verbinden
ihn eine zu hingabevoller Freundschaft abgekuhlte erotische
Anziehung, der Reiz der Macht und eine joviale Vertrautheit
mit einer Spur zu wenig Respekt. Sage nochmal jemand,
Belcanto-Oper habe nichts mit dem wirklichen Leben zu tun ...

Donizetti und sein Librettist Salvatore Cammarano destillieren
das historische Sujet aus der Regierungszeit Elisabeths I. zu
einer knapp und schlagkraftig gefassten fiktiven Geschichte
uber die heillose Geworfenheit von Menschen in eine Welt, in
der das Kalkul der Macht selbst dem zaghaften Widerschein von
Liebe eine kranke Farbe gibt.

Ein pessimistisches Nachtstuck. Donizetti gibt ihm — manchmal
mochte man meinen in ironischer Absicht — zum Teil den
leichten, beweglichen Ton des Rossini’schen Idioms. Umso
beklemmender schlagen die Momente aufs Gemut, in denen
Donizetti das expressive Spektrum einer emotional geladenen
musikalischen Sprache einsetzt: Im Duett zwischen Sara und dem
Herzog von Nottingham klingen schon die Racheschwlre von
Verdis ,Rigoletto” auf.




Ein Vorhof der Holle:
Herbert Murauers Bluhne -
hier im Finale von ,Roberto
Devereux”. Foto: WIlfried
Hosl

In seiner Munchner Inszenierung behaupten Christof Loy und
sein Buhnen- und Kostumbildner Herbert Murauer die
Gegenwartigkeit des Werks. Das funktioniert in der Fuhrung des
Chores und der Personen nicht mehr so eindrucksvoll prazis wie
bei der Premiere vor elf Jahren; auch die szenischen Chiffren
sind nicht mehr so punktgenau gesetzt. Murauers unpersonlich
gestaltete Lobby scheint noch dunkler und dunstiger geworden
zu sein: ein unheimlicher Unort.

Aber immer noch bewegt sich der Star des Abends, Edita
Gruberova, mit der ihr eigenen szenischen Prasenz in diesem
Hollenvorhof. Ihr Selbstbewusstsein, gestutzt von einem
Margaret-Thatcher-Kostum, kippt rasch: Im dritten Akt schleppt
sie sich nur noch wie automatisch uUber die Bihne, selbst im
Stlirzen stoRt ihr Flehen nach einer menschlichen Regung nur
auf Gleichgultigkeit. Sara, die ,Rivalin”, erreicht sie nicht
einmal mehr kriechend fur eine Geste der Versohnung. Ein immer
noch wirkmachtiges Bild existenzieller Verlorenheit.

»Roberto Devereux” ist seit der Premiere der Pachterbhof der
Gruberova, die 2004 die weibliche Hauptrolle mit fulminantem
Feuer kreiert hatte. Das ist schade, denn es verstellt den
Blick auf den Wert der Oper und ruckt sie in die Nahe des
»Primadonnen-Vehikels”. Und die Staatsoper tut implizit so,
als gabe es auBer der Slowakin niemanden, der diese Partie auf
adaquatem Niveau singen konnte. Dabei hat der umjubelte Abend
wahrend der Munchner Opernfestspiele erneut erbarmungslos
offenbart, dass sich Edita Gruberova inzwischen heillos
ubernimmt. Die einstige Konigin des Belcanto verrat den
,schonen Gesang” an die Reste einer Stimme, die ihren
einstigen Glanz nur noch ahnen lasst.



Gutes Singen ist keine Geschmacksfrage

Warum tut sie sich das an? Warum wirft sie sich mit allen
Mitteln, die ihr Technikreste und Erfahrungsschatze verfugbar
machen, einem Publikum vor, das zu Recht ihre Lebensleistung
bejubelt, das sich aber auch gierig auf den Star stlrzt und
sich am Mythos von einst sattfrisst? Es mag fur diese
Unfahigkeit, wurdig Abschied zu nehmen, ganz prosaische Grunde
geben; einer der poetischen ware, dass Edita Gruberova einfach
die Rampe braucht, den Glanz des Lichts, den Jubel ihrer Fans.
Verstandlich, aber auch traurig.

Und nein: Singen ist keine Geschmacksfrage und die technische
Gestaltung einer Rolle kein Willkurakt. Wer das behauptet,
verrat jede Tradition des Belcanto und diskreditiert alle die
Sangerinnen und Sanger, die sich mit Hingabe und
Beharrlichkeit bemuht haben und bemuhen, Technik, Stil und
Ausdrucksvermogen gleichgewichtig auszubilden.

Es ware jetzt muBig, ein Buchhaltungsverfahren zu eroffnen
uber all die unscharf intonierten Tone der Gruberova, uber
ihre gezogenen Hohen oder ihre muhevoll platzierten Piani,
uber Tempo-Willkir oder unstete Tonbildung. Unstreitig ist:
Sie hat eine intime Kenntnis der Rollen, die sie gestaltet.
Sie schopft aus einem immensen Vorrat an Erfahrungen, an
Gestaltungswissen. Aber sie hat — Fluch der Zeitlichkeit des
Menschen — nicht mehr die naturlichen und die technischen
Voraussetzungen, um Partien wie die der Elisabetta zu
erfullen.



Der Bariton Franco
Vassallo. Im Herbst
singt er 1in Miunchen
Amonasro (,Aida“) und
die Titelrolle 1in

~Rigoletto”. Foto:
Bayerische Staatsoper
Manchen

Man mag das in Zeiten, in denen lyrische Mezzosoprane sich
eine ,Norma“ historisch informiert zurechtstutzen, fur
unerheblich halten. Man mag den Wandel in der Gesangskultur,
der in allen Generationen stattgefunden hat, gleichglltig
hinnehmen. Man mag unter dem Vorzeichen postmodernen
Pluralismus‘ Gruberovas muhsames Abbilden einer Rolle fur eine
akzeptable Alternative halten. Anything goes. Aber all diese
Wege mussen eines aushalten: Sie mussen sich der Kritik
stellen. Und die kann im Falle Gruberovas bei allem Wohlwollen
nur dann uber die eklatanten Defizite weghdren, wenn sie sich
die Gegenwart im Glanz der Vergangenheit vergoldet.

Auch diese Kritik ist in die Primadonnen-Falle geraten, nur
diesmal aus gutem Grund. Ungerecht ist das gegenuber denen,
die in diesem ,Roberto Devereux” Beachtliches, ja sogar
Hervorragendes geleistet haben. Der Bariton Franco Vassallo
zum Beispiel, der als Herzog von Nottingham eine sorgfaltig



gebildete, schon timbrierte und zu expressiver Schattierung
fahige Stimme zeigt. Sonia Ganassi, die ihre Sara zwar eher
mit veristischer Wucht als mit stilistischem Schliff anlegt,
aber die entsetzliche Hilflosigkeit ihrer aussichtlosen Lage
berihrend vermittelt. Alexey Dolgov, der seit seinem Auftritt
in Rossinis ,Tancredi” in Berlin (2012) eine Karriere im
Westen aufbaut und fur Roberto einen kraftigen, manchmal etwas
unsicher positionierten, eher robusten als feinsinnigen Tenor
mitbringt.

Francesco Petrozzi (Lord Cecil), Goran Juri¢ (Sir Gualtiero),
Andrea Borghini (Page) und Philipp Moschitz (Giacomo)
erganzten das Ensemble; der Chor der Bayerischen Staatsoper
unter Stellario Fagione hatte mit den empfindlichen Piano-
Momenten keine Probleme. Das routiniert aufspielende Orchester
leitete Friedrich Haider, der seiner Dame auf der Buhne noch
in jedem metrischen wund rhythmischen Manierismus eine
zuverlassige Stutze war.

Edita Gruberova wird in Miinchen im April 2016 dreimal, bei den
Opernfestspielen einmal am 13. Juli 2016 die Titelrolle in
Donizettis ,Lucrezia Borgia“” singen. Info: www.staatsoper.de

Makellose Technik 1im Dienste
des Ausdrucks - die Sangerin
Diana Damrau auf Bithne und CD

geschrieben von Werner Haullner | 10. Januar 2023
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Diana Damrau. Foto: Michael
Tammaro/Virgin Classics

Fiamma del Belcanto” heiBt die neueste CD-Veréffentlichung der
Sangerin Diana Damrau. Mit den Begriffen nimmt man’s bei
Warner nicht so genau: Enthalten sind Arien des klassischen
Belcanto, etwa aus ,La Sonnambula“ und ,I Puritani” von
Vincenzo Bellini, Raritaten wie Gaetano Donizettis ,,Rosmonda
d’Inghilterra“, die der Opernbesucher im Ruhrgebiet vor
einigen Jahren in Gelsenkirchen erleben konnte, und
Ausschnitte aus Opern des mittleren Verdi, aber auch die Arie
der Nedda (,,Qual fiamma“) aus Ruggero Leoncavallos
,Pagliacci”, die das ,schéne” Singen der romantischen Ara
hinter sich gelassen haben.

Wie auch immer: ,Belcanto” ist ein unscharfer Begriff
geworden, der heute irgendwie mit einer gegluckten
Stimmtechnik und dem italienischen Repertoire zu tun hat -
mehr nicht. Dass es noch wenige Sanger(innen) gibt, die mit
den Mitteln dieser musikalischen Ausdruckswelt umgehen konnen,
bewies Diana Damrau nicht nur mit ihrer CD, sondern auch bei
einem Arienabend in der Alten Oper Frankfurt. Gemeinsam mit
ihrem Ehemann, dem Bassbariton Nicolas Testé, sang sie
Ausschnitte aus dem CD-Programm, begleitet von der Deutschen
Staatsphilharmonie Rheinland-Pfalz unter David Giménez.

Ein Abend, der die Faszination des technisch makellosen
Singens 1im Dienst einer klugen Expression in unsere Welt
zuruckgeholt hat. Trotz einer hartnackigen Bronchitis war
Diana Damrau in jedem Moment Herrin der Lage: Ein paar
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zogerliche Ansatze und heimliche Huster zwischendurch sind
Marginalien, fur die sich die Sangerin humorvoll selbst
entschuldigte: Der Versuch der Ansage vor dem Konzert ging
mangels gestutzter Stimme des Sprechers klaglich unter.

Manchmal ist ,Technik” fast zu einem abwertenden Begriff
geworden: ,Technisches” Singen gilt in diesem Sinn als
instrumental, kalt, ausdrucksarm, seelenlos. Was man hdren
will, sind vor dem Hintergrund eines solchen Urteils die ins
Grobe verzerrten ,naturalistischen” Stilelemente des Verismo
oder eines deklamatorischen Wagner-Gesangs. Ubersehen wird
dabei, dass Gestaltung mittels musikalischer Mittel eine
makellose Technik voraussetzt. Diana Damrau hat die Gabe, noch
die schwierigste Phrase technisch einwandfrei zu bewdltigen —
und so ist sie imstande, inhaltlich erfilltes und emotional
bewegendes Singen zu verwirklichen.

Zum Beispiel in Szene und Romanze der Giulietta aus Vincenzo
Bellinis , I Capuleti e I Montecchi”: Das fragile Rezitativ
(,Eccomi in lieta vesta ..“”) verlangt von der Sangerin variable
Pianissimo- und Piano-Schattierungen, ein sicher auf dem Atem
getragenes Legato und die Kunst des sprachhaltigen,
akzentuierten Bildens der Worte. Damrau macht schon in der
unterschiedlichen Farbung des wiederholten Eingangswortes
,eccomi”“ deutlich, wie die emotionale Verfassung der
blutjungen Julia ist, die sich vor einer erzwungenen Hochzeit
furchtet und nach ihrem fernen Geliebten Romeo sehnt. Die
Hochzeitsfackeln brennen, aber fiur sie sind es verhangnisvolle
Lichter, Zeichen kiunftigen Unglucks: Die Begriffe, die das
seelische Leid des Madchens umschreiben, farbt Damrau zwischen
tonlos, fahl und duster, stets aber den rund und makellos
gebildeten Ton bewahrend.

Den Namen des ersehnten Geliebten, ,Romeo”, lasst sie dagegen
zartlich bluhen. Damrau zeigt, wie viel Expressivitat den
,einfachen” Noten Bellinis zu entlocken ist. Die Romanze ,,0h!
Quante volte, oh!“ legt sie dagegen eher instrumental an: Hier
steht der vollendet gebildete Legato-Bogen im Vordergrund, der



seinerseits nicht eine Demonstration technischer
Kunstfertigkeit ist, sondern die Freiheit ermoéglicht, das
Singen auf den Sinn der Worte zu konzentrieren.

Wieder anders angelegt ist die Figur der Elvira aus Bellinis
»I Puritani“: Damrau fuhrt sie nicht so atherisch ein wie vor
12 Jahre Elena Mosuc in der legendaren Essener Inszenierung
Stefan Herheims unter Stefan Soltesz. ,,Qui la voce” nimmt sie
flieBend, mit kostbar klanggesattigtem Ton und leichter
Akzentuierung. In ihrem Singen leuchtet das frihere Gluck noch
in der Wehmut Uber den Verlust nach. Die Cabaletta ,Vien
diletto” gestaltet Damrau mit drangendem Begehren auf ,vien“ —
der Geliebte moge endlich kommen und sie aus dem Gefangnis
ihrer Trauer befreien; der helle, neckische Ton, den Damrau
anschlagt, tragt die Zuge des Irrsinns.

Eine VerheilBung fur neue Partien in den nachsten Jahren sind
die ebenso expressiv durchgebildeten Szenen aus Verdis ,1I
Masnadieri” (,Die Rauber®) und ,Luisa Miller”“. Diana Damrau
ist heute in der Lage, sich Uber die auch in Frankfurt
gefeierte Violetta hinaus dem mittleren Verdi und allen grofien
Frauenpartien Donizettis problemlos zu nahern — und gerade bei
Donizetti gabe es noch vieles auf die Buhne zuruckzuholen, von
oParisina d’'Este” bis beispielsweise ,Maria di Rohan®. Mit
Nicolas Testé stand ihr ein Sanger zur Seite, der zwar nicht
uber Damraus gestalterische Finesse verfugt, aber einen gut
durchgebildeten, fullig timbrierten Bassbariton mitbringt.
,Cedi, cedi” aus dem groBB angelegten Duett Raimondo — Lucia
aus ,Lucia di Lammermoor“ 1ist eine der wundervoll
chevaleresken Kavatinen Donizettis, die Testé nobel
zuruckhaltend singt; die wehmutige Jugenderinnerung des Grafen
aus Bellinis ,La Sonnambula“ kleidet er in weite Phrasierung,
weniger aber in die Farbe des nostalgischen Schmerzes.

Testé zeigt auch, dass die Erzahlung des Ferrando aus dem
ersten Akt von Verdis , Il trovatore” meist viel zu wenig ernst
genommen wird: Sie 1ist nicht nur dramaturgisch unersetzlich,
um das Geschehen zu verstehen, sondern gibt dem Sanger auch
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reichlich Gelegenheit, balladeske Rhetorik zu entfalten. Testé
trifft den erzahlenden Duktus und beweist, dass er mit einem
ansprechend gebildeten Zentrum punkten kann. So erlebt man ihn
auch in der Szene zwischen Luisa und Wurm aus dem zweiten Akt
von Verdis Schiller-Adaption — wobei andererseits auch
deutlich wird, wo Testé am charakterisierenden Ausdruck
arbeiten muss. Der ,Canaille” fehlen noch die Farben der
Niedertracht.
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Die neueste CD von Diana
Damrau 1ist bei Warner
Classics erschienen und
enthalt auch wenig bekannte
italienische Arien etwa von
Gaetano Donizetti. Cover:
Warner Classics

Undankbar sind solche Arienkonzerte oft flur das begleitende
Orchester. Die Staatsphilharmonie Rheinland-Pfalz scheint
gleich zu Beginn unterstreichen zu wollen, dass sie das
Spektakel nicht ernst zu nehmen gewillt sei: Die Ouvertire zu
Bellinis , Capuleti e Montecchi” gerat zur Jahrmarktsmusik, mit
knallendem Schlagwerk und faserigen Einsatzen: Larm statt
Brillanz, Buchstabieren von Ténen statt Atmen von Phrasen.



Auch Dirigent David Giménez weckt mit hastigen Ubergangen und
steifer Agogik fur die Ouvertire zu ,Norma“ schlimme
Beflirchtungen. Es sei zur Ehrenrettung des Klangkorpers
betont, dass der Abend immer besser wurde: Trotz der
kurzatmigen Anlage durch Giménez und der larmenden Coda gelang
in ,Norma“ der Kontrast der kriegerischen Klange mit der
atmospharisch reizvollen Entruckung. Und das Intermezzo aus
Giacomo Puccinis ,Manon Lescaut” war so ausgesprochen
leidenschaftlich wie das Vorspiel zu ,La Traviata“ traurig-
atherisch.

Ein Sonderlob gebihrt der Cellistin, die Diana Damrau in ,Ah,
non credea” aus Bellinis ,La Sonnambula”“ sensibel begleitete.
Am Ende groBer Jubel und viele Bravi fir Nicolas Testé, vor
allem aber fur Diana Damrau, die auch aus ihrer Zeit im
Festengagement an der Oper Frankfurt trotz der zwolf
mittlerweile vergangenen Jahre eine treue Fan-Gemeinde hat.

Fiamma del Belcanto. Diana Damrau, Orchestra Teatro Regio
Torino, Gianandrea Noseda, CD bei Warner Classics

0825646166749

Die nachsten Auftritte von Diana Damrau in Deutschland sind
beim Mozartfest Wiirzburg am Montag, 8. Juni, 20 Uhr, in
Mozarts ,Le Nozze di Figaro“ in Baden-Baden am 16. und 19.
Juli, bei den Miinchner Opernfestspielen am 22. und 25. Juli
als Lucia in Donizettis ,Lucia di Lammermoor” und als Violetta
in Verdis ,La Traviata“ an der Deutschen Oper Berlin ab 9.
Januar 2016.

Heiterkeit und Melancholie:


http://www.warnerclassics.com/release/3255743,0825646166749/diana-damrau-fiamma-del-belcanto
https://www.revierpassagen.de/22001/heiterkeit-und-melancholie-donizettis-don-pasquale-am-theater-hagen/20131205_0141

Donizettis ,,Don Pasquale” am
Theater Hagen

geschrieben von Werner Haulner | 10. Januar 2023

Der Bruch der Zeiten ist iiberdeutlich: Norina und Ernesto, das
sind zweli junge Leute von heute, Jeans, Jacket, hiibsches Top.
Don Pasquale lebt in einer anderen Welt, im ,Damals“:
Kniehosen, bestickte Weste, reich ornamentierter Hausmantel.
Er sitzt in einem altertimlichen Rollstuhl und starrt in
seinen herrschaftlichen Salon, in dem die Mobel mit weifen
Tiichern verhangt sind. Ein gelebtes Leben.

Wer so jemanden auf seine alten Tage noch heiraten will, muss
sich anpassen. Und so schlupft Norina am Theater Hagen in eine
ausladende Robe: Krinoline drunter, Stoffschichten zwischen
bonbonrosa und veilchenlila druber, Ruschen, Reffungen und
Schleifchen. Kurz, eine Fassade, die dem heiratslusternen
Alten signalisieren soll: Hier kommt eine Frau, die in deiner
Welt aufgehen wird, die genau in die Ausstattung deines
Haushalts passt.
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Schein wund Wirklichkeit:
Norina (Maria Klier) stellt
sich Don Pasquale (Rainer
Zaun) als schuchterne
Klosterschilerin vor. Foto:
Stefan Kihle
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Kostumbildnerin Lena Brexendorff — auch fur die Buhne
zustandig — hat in ihren Kostumen eine der Kernfragen von
Donizettis letzter komischen Oper ,Don Pasquale” sichtbar
gemacht: die Frage nach Wirklichkeit und Tauschung, aber auch
die Selbsttauschung, die erst moglich macht, dass sich Don
Pasquale von der Intrige seines zweifelhaften Freundes
Malatesta — der Name meint einen ,b0sen Kopf“ — irrefuhren
lasst. Und Annette Wolf deutet in ihrer Inszenierung an, dass
die sexuellen Geluste des Titelhelden — von Malatesta mit den
bekannten, blauen Pillen angeheizt — nicht unbedingt das erste
Motiv seines Treibens sind: Die Einsamkeit des
Eroffnungsbildes verweist deutlich tiefer in die Psyche.

Es gab Regisseure, die ,Don Pasquale” Kkonsequent der
buffonesken Einkleidung entledigt und das Drama des einsamen,
alten, grausam getauschten Mannes herausgeschalt haben. So
weit wollten Wolf und Brexendorff nicht gehen: Die
Tannenzapfen-Gewichte einer Kuckucksuhr hangen riesig vom
Schnurboden herab in die Buhne und erinnern sachte daran, dass
Donizettis Oper ihre Wurzeln in der alten ,,Commedia“ mit ihren
mechanisch-schematisch agierenden Figuren hat. Oder eben auch
an die verzopfte Puppenstuben-Welt, in der Pasquale nach dem
Leben schmachtet — das mit dem Einzug der vermeintlichen,
schiuchternen Klosterschulerin ,Sofronia“ auch einkehrt: Ein
prachtvoller Hirsch wird ausgepackt und der Hausherr verlasst
mit Schwung den Rollstuhl.

Doch das Verstellungsspiel funktioniert nur teilweise: Die
Begegnung zwischen der getarnten Norina und dem
leichtglaubigen Don Pasquale gleitet in witzig gemeinten, aber
abgestandenen Klamauk ab, statt psychologisch glaubwirdig
ausgeformt zu werden. Rainer Zaun 1ist ein Komodiant alter
Schule, der sich auf die abgelebten Tricks des Genres
verlasst. Maria Klier als Norina agiert heftig und kann das
Blumchen, das hinter klerikalen Mauern aufgewachsen sein soll,
nicht recht glaubwlrdig machen. Im Publikum lacht kaum jemand:
Die ollen Kamellen kommen nicht mehr an.



Nach der Pause: Das Drama spitzt sich zu

Nach der Pause spitzt Annette Wolf das Drama dann doch noch
zu: Norina gibt im Leoparden-Qutfit das hassliche
Selbstbewusstsein einer verzogenen WohlstandsgOre zu erkennen.
Neffe Ernesto hat vorher schon den Eindruck erweckt, das
,Hotel Onkel” =ziemlich bequem auszunutzen. Keija Xiong
schlurft erst im Morgenmantel herein und zeigt — entsprechend
seiner Rolle als schmachtender, aber wenig aktiver Liebhaber —
spater auch nicht viel mehr Initiative.

Die treibende Rolle besetzt Oleksandr Prytolyuk (ein
stimmgewaltig drohnender Gast aus Darmstadt fur den erkrankten
Raymond Ayers): ein durchtriebener Geselle, der im
blirgerlichen Gewande an Mozarts Don Alfonso aus ,Cosi fan
tutte” erinnert. Einer derjenigen, bei denen die Aufklarung
alle Werte wegerklart und an ihrer Stelle nur den handfesten
Geldwert hinterlassen hat? Den Eindruck, an der Erfullung
einer wahren Liebe zwischen zwei jungen Menschen interessiert
zu sein, weckt er nicht.

,Liebe” 1in Zeiten der
Spielkonsole: Maria Klier
(Norina) und Kejia Xiong
(Ernesto). Foto: Stefan
Kihle

Norinas durchtriebenes Spiel mit Pasquales blutleeren
Alltagsidealen gipfelt in einem unerhérten Ubergriff: Die



Ohrfeige, die sie dem Alten verpasst, bricht das Stilck
endgultig ins Melancholische — eindeutig zu horen 1in
Donizettis sensibler Musik. Fur das Ende hat sich Wolf eine
Uberraschung ausgedacht: Das bezaubernde Liebesduett ,Tornami
a dir che m’ami“ verbringt das Paar mit gleichgeschalteten
Bewegungen jeder flir sich mit der Spielekonsole. Am Ende
bidchst Norina mit Don Pasquale aus: Beide verlassen ihre
Lebenswelt, in der eine authentische Beziehung jenseits von
Rollen- und Lebensmustern nicht moglich war. So bricht Wolf
die Komodie auf, ohne Donizettis Oper ins Tragische zu ziehen:
eine originelle Idee.

Auch musikalisch liegen in Hagen Heiterkeit und Melancholie
nahe beieinander: Auf David Marlows Dirigat reagiert das
Orchester mit wendigen Tempi und transparentem Klang, aber
auch mit kantig phrasierten Melodiebogen und gepfefferter
Lautstarke. Patzer und Schludrigkeiten folgen auf sensibel
aufgebaute Momente in der Balance und der dynamischen
Nuancierung: Theateralltag eben. Die souverane Buhnenerfahrung
gibt dem Pasquale Rainer Zauns Autoritat; stimmlich zeigt er
sich flexibel, wird allerdings vom Orchester immer wieder
zugedeckt.

Maria Klier hat die kecken Koloraturen der Norina auf Abruf,
der klanglich erfullte Ton ist ihre Sache weniger. Keija Xiong
hat ein ernstes Problem mit der Stutze seiner an sich
wohltimbrierten Stimme, was vor allem in der Hohe schmerzlich
bewusst wird: sie bleibt didnn und klanglos. Wolfgang Miller-
Salow hat den Hagener Chor auf eleganten Klang studiert. Wozu
die Choristen den beruhmten Dienerchor in einer uberflissigen
GroBkuchen-Szene singen, wahrend sie mit Endlos-Nudeln
hantieren, bleibt schleierhaft. Und das Licht ist schlichtweg
Pfusch: Der Zuschauer im Parkett muss sich jedes Mal, wenn
sich bestimmte Turen o6ffnen, vor einer grellen Scheinwerfer-
Batterie schitzen. Auf diese Weise blendend hat Annette Wolf
ihr Konzept sicher nicht gemeint.

Die nachsten Vorstellungen: 19. und 28. Dezember 2013; weitere



Termine bis Marz 2014 unter www. theaterhagen.de

Die Schule des »guten
Singens”: Juan Diego Flo0rez
in der Philharmonie Essen

geschrieben von Werner Haullner | 10. Januar 2023

Die Philharmonie Essen.
Foto: Werner Haulner

Einen Sanger wie Juan Diego Flérez auftreten zu lassen, mutet
eigentlich als pure Verschwendung an. Schon Theodor W. Adorno
hat angemerkt, heute werde nur noch das Material als solches
gefeiert. Und Adornos ,heute” liegt iiber 50 Jahre =zuriick.
Seither hat sich die Lage auf dem Sangermarkt weiter
verdiustert.

Stimmen, die friher sogar in der italienischen Provinz von der
Buhne gezischt worden waren, feiern bejubelte Triumphe:
technisch unfertig, stilistisch traditionslos, prasentieren
sie verquollene ToOone mit Kraft und Lautstarke, mit
erschreckenden Defiziten in Atem und Artikulation. Egal: Laut
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ist schon und schon ist laut — das gilt zumindest fur das
italienische Fach. Was soll da noch ein Belcantist mit einer
perfekt gebildeten Stimme wie Flérez?

Und dennoch: Auch wenn die Fetischisten, die einen Sanger
schon feiern, wenn er sich irgendwie durch die Partie
geschummelt hat, alle Kriterien des guten Singens als blole
Geschmacksurteile diffamieren: Der Gesang, der den klassischen
Schulen des Belcanto folgt, fasziniert die Menschen noch
immer. Vor allem, wenn sie ein unverbildetes Gehdr mitbringen
und sich von den hochgepuschten Namen der Klassik-PR nicht
blenden lassen. Das atemlose Lauschen, die Stille im Saal, die
gebannte Stimmung sprechen fur sich. Das Gefuhl, die Zeit
stehe still, wahrend die Toéne flieBen, die Entspannung beim
ZuhOren: das sind Reaktionen auf Sanger wie Fl6rez. Der
Psychologe moge erforschen, woran das liegt. Die Beobachtung
sagt: Der perfekt gebildete Gesang teilt sich dem Zuhorer mit
— auch wenn er Uber die technischen Voraussetzungen keine
Kenntnis besitzt.

So gesehen, war das Konzert des Peruaners in der Philharmonie
Essen dann doch keine Verschwendung. In seiner Stimme teilt
sich die Faszination des ,schonen Singens” mit. Selbst wenn er
Salon-Petitessen bringt wie Francesco Paolo Tostis hubsche,
naive Canzonen. Bei Flérez gibt es keinen falschen Schmelz,
kein sentimentales Schmachten, sondern strenge, disziplinierte
Tongebung. Aber dafur ein technisch abgesichertes, vollig
entspanntes Piano (,Ideale”), ein grandioses Diminuendo
(,Vorrei morire”), und einen leuchtenden hymnischen Ton
(,L"alba separa dalla luce l'ombra“).

Ahnlich behandelt Flérez die Arien aus drei im spanischen
Sprachraum bekannten Zarzuelas von Pablo Luna (,La picara
molinera“), Reveriano Soutullo (,El ultimo romantico“) und
José Serrano (,El trust de los tenorios”): Montserrat Caballé
hat solche melodischen Kostbarkeiten schalkhaft zu
Charakterstickchen geformt; Juan Diego Fldrez gibt ihnen eine
fein sentimentale Stimmung, ohne sie an den Schmalz zu



verraten. Die Stimme bleibt dabei ausgeglichen gefihrt — bis
in die strahlende Hohe hinein. In solchen Momenten erinnert er
an den unitbertroffenen Kénig der klassischen , leichten” Muse,
den irischen Tenor John McCormack (1884-1945).

Runder, ausgeglichener Ton iiber den gesamten Stimmumfang

In der Oper nahert sich Fldrez mittlerweile dem legendaren
Alfredo Kraus. Dieser 1999 verstorbene Belcantist stand in
einer Zeit des oft kruden, mit Lautstarke protzenden Verismo-
Gesangs fur stilistische Finesse und technischen Schliff. Die
wehmutsvolle Legato-Linie in ,0 del mio amato ben“, der wohl
beruhmtesten der Arien ,im alten Stil” des Wahl-Sizilianers
Stefano Donaudy, dirfte Fldérez derzeit niemand nachmachen.
Ebenso wenig wie die elegante, bruchlose Phrasierung auf einem
Atem.

Mit solchen Vorzigen kann Flérez auch in zwei Arien aus
Handels ,Semele” aufwarten: Oft wird heute Ubersehen, dass die
Gesangsschulen des 18. Jahrhunderts das Legato, die Rundung
und des Ausgleich des Tons uber den gesamten Stimmumfang
hinweg fordern. Flérez bringt alles das mit — aber ihm fehlt
in diesem Fall das stilistische Rustzeug: Die Arien sind zu
verschlafen im Tempo, zu wenig akzentuiert artikuliert. Daran
hat auch der Pianist Vincenzo Scalera, ein hochberuhmter
Begleiter fuhrender italienischer Sanger, seinen Anteil: Er
spielt Handel, wie man ,arie antiche” vor funfzig Jahren
begleitete: zah, mit dickem Ton und Uppigem Pedal.

Leider blieb Scalera auch im Feld des romantischen Belcanto
den Klavierparts einiges schuldig. Technisch sind die Triolen,
Sextolen, Dreiklangbrechungen, Arpeggi und Legato-Melodien
nicht anspruchsvoll, gestalterisch umso mehr. Jeder Ton
braucht seine Schattierung, seine Farbe. Scalera spielt das
mitunter, als korrepetiere er bei einer Buhnenprobe.

Auf dem Weg zu Donizetti und Meyerbeer

Und Juan Diego Fl6rez zeigt, wohin sein Weg gehen wird: zu



Donizetti, zu einigen ausgewahlten Verdi-Partien, vielleicht
auch zu Meyerbeer. Die Romanze des Raoul aus ,Les Huguenots“
gelingt ihm mit makelloses Bdgen, perfekt in die Linie
eingebundenen Hohen, einer kuhlen Tongebung voller Finesse im
Detail. Dabei 1ist der Klang der Stimme so unforciert
tragfahig, dass man sich Fléorez im Meyerbeer-Jubilaumsjahr
2014 gerne 1in einer Rolle dieses nach wie vor
unterreprasentierten Giganten des 19. Jahrhunderts vorstellt.

Keine Frage, dass Flérez mit der sehnsuchtsvollen Farbe in
seiner Mittellage fur Come un spirto angelico” aus Donizettis
»Roberto Devereux” ein ansprechender Interpret ist. Die
Tessitura liegt ihm und hilft seinem Tenor, sich tragend im
Raum zu entfalten. Fldérez kleidet diese Abschiedsarie in einen
elegischen Ton, halt sich in den Farbungen nobel zuruck und
beschwort einen Stil des Singens, wie er vor der kraftvollen
Expressivitat eines Enrico Caruso a la mode gewesen ist.

Sein feines Vibrato ist nicht aufgedriuckt, wie etwa bei neo-
italienischen und osteuropaischen Sangern heute Ublich,
sondern wachst gleichsam naturlich mit einem gesund und
substanzvoll gebildeten Ton. Das hilft ihm auch in Verdis ,Je
veux encore entendre ta voix“ aus der selten gespielten Oper
,Jérusalem” — einer Bearbeitung des frihen Werks ,I Lombardi
alla prima crociata“. Allerdings zeigt diese Arie auch Flérez’
derzeitige Grenzen: Das Rezitativ ist zu neutral geformt; es
»Spricht” nicht, verleugnet in seiner streng gefassten vokalen
Disziplin, dass Verdis Oper schon einer anderen Zeit angehort
als die elegischen Helden Donizetti.

Dennoch: Flérez‘ Autoritat als souveraner Gestalter erfahrt
dadurch keinen Abbruch; eine Kompetenz, die er in den Zugaben
eindrucksvoll und zum Jubel des Publikums bestatigt: Rossinis
augenzwinkernder Bolero ,Mi lagnero tacendo”, Flotows ,M‘
appari“, die italienische Version der Arie ,Ach so fromm“ aus
,Martha“, und ,La donna é mobile“ als ,RausschmeiBer” — in
einer Formung, die Klassen Uber der Bemuhung liegt, mit der
Vittorio Grigolo auf demselben Podium vor kurzem sein Publikum
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unterhielt.

Matzchen eines Show-Tenors:
Vittorio Grigolo in Essen und
Dortmund

geschrieben von Werner HauBner | 10. Januar 2023

Ein Gliick, dass er nur den obersten Hemdenknopf gedffnet hat.
Wer weiB, ob die enthusiasmierten Damen beim Anblick einer
behaarten Brust nicht in Ohnmacht niedergesunken waren.
Vittorio Grigolo, die neue italienische Tenor-Hoffnung mit der
Betonung auf dem ersten ,0“, hat seinen Auftritt in der
Essener Philharmonie - der 2zwei Tage spater auch im
Konzerthaus Dortmund zu erleben war — zu einer Show genutzt,
die sich gar nicht mehr die Miihe macht, den Anschein zu
erwecken, als ginge es um die Kunst Donizettis, Verdis oder
Puccinis.
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Vittorio Grigolo.
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Grigolo, schwarze Locken, gute Figur, dunkle Feueraugen — ein
Mann, der sich vom AuBeren her zweifellos zum Tenorstar
eignet. So einen brauchen die Italiener, die seit vierzig
Jahren ihr musikalisches Bildungssystem und ihr Musikleben
ruinieren. Einen, der den langst hohl gewordenen Mythos vom
Land des Belcanto und der feurigen Hasardeure auf den Spitzen
des hohen C stutzt. Tatsache ist: Aus Italien kommt schon
lange kein bedeutender Sangernachwuchs mehr — und auch
Vittorio Grigolo ficht eher in der Nachhut als in der Attacke.

Wo es an stimmlicher Uberzeugungskraft fehlt, muss die Charme-
Offensive herhalten. Also wischen wir uns vor ,Una furtiva
lagrima“ demonstrativ eine heimliche Trane aus dem Auge, um
diese sanfte, verinnerlichte, am Rande einer verzweifelten
Selbsttdauschung lavierende Arie dann zu singen, wie sie
garantiert nicht gemeint ist: extrovertiert, mit mangelhafter
Linie, mit hochgedruckten Tonen statt eines fein dynamisierten
Legatos, mit substanzlosen Piani und dem falschen Strahlen
eines ziemlich hart sitzenden — und hier noch dazu
unangebrachten — Forte, wenn der schuchterne Nemorino meint,
bei seiner Angebeteten Spuren von Liebe entdeckt zu haben.

Grigolo bedient das Zuschauen, nicht das Zuhoren. Er verzieht
die Miene wie eine antike Theatermaske, stellt Schmerz oder
Wonne Uberaffektiert aus, statt solche Gefuhle stimmlich zu
beglaubigen. Er wirkt wie eine Mischung aus Cecilia Bartolis
artistischer Darstellungskunst wund Rolando Villazodns
ubertriebenem Chargieren. Doch wo man den beiden das
ernsthafte Engagement fur die Musik, die sie ihrem Publikum
prasentieren, abnimmt, drangt sich bei Grigolo vor allem der
Eindruck einer abgeschmackten Fassade auf.

Denn wie soll man es sonst nennen, wenn der Tenor zu ,Che
gelida manina“ aus Puccinis ,La Boheme” erst mal armereibend
den Menschen im Saal klarmachen zu missen glaubt, dass an
dieser Stelle gefroren wird. Wenn er sich hinkniet und seine —



nach einem dunntdonigen Aufstieg — respektable Hohe auf
,speranza“ einer Dame in der Saalecke hinschmettert? Und wenn
er, in komischem Widerspruch zu den Frost-Signalen vorher, das
Jackett auszieht und in einer pathetisch outrierten Geste auf
den Boden breitet. So stellt sich Lischen Muller die Oper vor.
Oder liegt die plotzliche Hitzewallung einfach daran, dass die
imaginierte Mimi nun das Feuer des ,Latin Lovers” entziindet
hat?

Wie auch immer, solche Eskapaden erinnern eher an
Schmuseklassik a la André Rieu oder an Grigolos eigene
Crossover-Vergangenheit als an eine seriOse Auseinandersetzung
mit dem, was die Komponisten in ihre Musik gelegt haben. Die
erste der drei Arien des Programms — mehr hatte Grigolo nicht
zu bieten — eignete sich am wenigsten fur pseudoszenische
Matzchen: Donizettis bewegendes ,Angelo casto e bel” aus ,Il
Duca d’Alba“ war mit nervéser Spannung aufgebaut. Um Brillanz
zu erreichen, druckt Grigolo den Ton in die Maske. Die Folge:
Die Piani konnen nicht auf dem Atem gebildet werden, bleiben
substanzlos wie der Falsetteinsatz in der HOhe auf dem
ausklingenden ,dolor”.

Die Zugabe musste ein Schlager sein: Der Auftritt des Herzogs
von Mantua aus Verdis ,Rigoletto” geriet beinahe zum
Mitklatschen — nebst besagter O0ffnung des Hemdenknopfs zwecks
emotionaler Aufreizung. Die Rechnung geht, das ist das
Erschitternde, weitgehend auf: Blumchen, Kisschen, Winkewinke.
Da fallen diejenigen im Publikum, die nicht auf die Show
hereinfallen, nicht weiter auf.

Der Mythos der ,Scala”“ lebt nur noch aus dem Glanz der
Vergangenheit

Die Filarmonica della Scala half mit, das abgrindige Niveau
des Abends zu férdern; sicher auch ein Verdienst von Andrés
Orozco-Estrada, der den Temperamentsbolzen am Pult mimte und
so den Eindruck eines seritsen Dirigenten gefahrdete. Auch die
Scala lebt vom Nachleuchten eines Mythos, der langst seinen



musikalischen Realitatsbezug verloren hat — und die Mailander
Musiker bestatigen das auf umwerfende Weise: So plump und
larmend ist die OQOuvertlre zum ,Barbiere di Siviglia“ weder in
Gelsenkirchen noch in Krefeld zu horen. Das Orchester drosch
auf Rossinis filigrane Noten ein, als habe es nie eine
kritische Edition mit erheblichen instrumentalen Korrekturen
gegeben.

Mascagnis Intermezzo aus ,Cavalleria rusticana“ — dass dieser
Komponist 2013 sein 150. Geburtsjahr hat, ist auch in Italien
untergegangen — geriet zum seifigen Schmachtfetzen. Und in der
Ouvertire zu Verdis ,Les Vépres Siciliennes” scheinen die
saftig drauflos spielenden Scala-Musiker bestatigen zu wollen,
dass diese Vorspiele zu italienischen Opern vor allem Larm
seien, um das Publikum zum Schweigen zu bringen. Immerhin:
Orozco-Estrada hat den Musikern wohl nahegebracht, dass der
Kontrast zwischen dem atherischen Flirren der Geigen und den
ruppig-bosen Einwirfen der Basse musikalische Innenspannung
aufbaut und Expressivitat konstituiert.

Der an das Arienkonzert angeklebte zweite Teil mit Modest
Mussorgskys ,Bilder einer Ausstellung” in der Orchesterfassung
von Maurice Ravel rettete nichts mehr — trotz guter Eindricke
uber die virtuose Reaktionsschnelligkeit einiger
Orchestermusiker. Doch der Anlass zur Klanguberflutung wurde
nicht erst am ,,Grolen Tor von Kiew"” wieder dankbar angenommen
und umgesetzt — in einer Wucht, die sich am Ende dieses
desastrosen Events langst abgenutzt hatte.

Mordgerat im Malz: Donizettis
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»Le Duc d’Albe” 1in Antwerpen

geschrieben von Werner Haullner | 10. Januar 2023

Belgien ist das Land des Bieres, und so wirkt es naheliegend,
dass in diesem Land auch Revolutionen mit der Kunst des
Brauens zu tun haben.

Im zweiten AKt von Donizettis unvollendeter Oper ,Le Duc
d’'Albe” ist die Brauerei eines gewissen Daniel ein Hort des
Widerstands gegen den spanischen Schlachter: Mordwerkzeuge
unter Malz, Kampfer kehren keimendes Korn weg. Der Lobpreis
des Bieres konnte jedem Mannergesangverein zur Ehre gereichen,
aber er ist mehr als ein launiges Genrestiick: Ahnlich wie der
Gesang der Fischer in Daniel Francois Esprit Aubers groler
Oper ,La Muette de Portici” enthalt das Lied einen Code: Der
unverdorbene Trank belgischer Vaterlandsliebe gegen den
unbekdommlichen spanischen Wein der Willkir und der Gewalt.

Donizettis Oper von 1839, ein Versuch, in Zusammenarbeit mit
dem GroBmeister des Librettos, Eugene Scribe, an der ,Opéra“
zu landen, wurde durch ein Veto der Primadonna Teresa Stolz,
der spateren Geliebten Verdis, verhindert. Sie lehnte die
Rolle der Hélene ab, die uns heute als eine der innovativen
Frauengestalten Donizettis gegenubertritt: kein leidendes
Opfer & la Lucia oder Linda, keine zwischen staatsfraulicher
Pflicht und privatem Gefuhl zerriebene Konigin. Sondern eine
Kampferin fur die nationale Sache, eine ideologisch
unbeirrbare Fanatikerin, fest im Hass und in der Linie klar
wie belgisches Bier. Der Liebesbeweis, den sie fordert, ist so
grausam wie eindeutig: Der Spanier muss sterben.

Doch Henri, Hélenes Geliebter, kann die Hand nicht gegen den
Herzog von Alba heben. Der junge Mann aus dem Kreis der
Widerstandler muss erfahren, dass er kein Geringerer als der
Sohn des Herzogs ist. An ihm ist es nun, zwischen Vaterliebe
und Vaterlandsliebe abzuwagen. Sein Flehen um den Verzicht auf
Rache ist vergebens. Hélene, eine Vorlauferin Elektras, muss


https://www.revierpassagen.de/9027/mordgerat-im-malz-donizettis-le-duc-dalbe-in-antwerpen/20120507_1325

ihren Vater, den Grafen Egmont, rachen: Henri wirft sich in
ihren todlichen Streich, rettet dem Vater das Leben und
stirbt.

,Le Duc d’'Albe” 1ist also in mehrfacher Hinsicht kein
konventionelles ,Sopran-liebt-Tenor"* Belcanto-Stuck.
Bemerkenswert in Scribes Charakterisierung der Personen 1ist
auch die Wandlung des spanischen Herzogs. Als er in einer
bewegenden Szene zu Beginn des dritten Akts erfahrt, wer sein
Sohn ist, beginnt die Vaterliebe den hartherzigen Anwalt der
spanischen Sache zu bekehren: Im Finale der Oper tritt uns ein
zutiefst tragischer Mensch entgegen, dessen humane Lauterung
das Ungluck, seinen Sohn sterben sehen zu mussen, nicht
verhindert hat.

Donizetti hat diese beiden Schlisselszenen nicht komponiert,
sondern nur einige Skizzen hinterlassen. Offenbar war er sich
bewusst, dass sie seine Charakterisierungskunst eminent
herausfordern wurden; ein Aufwand, den sich der viel
beschaftigte Komponist angesichts des unklaren Schicksals der
Oper wohl nicht zumuten wollte. FUr die verspatete
Urauffuhrung 1882 hat ein Schuler Donizettis, Matteo Salvi,
die skizzierten Nummern orchestriert und die zwei letzten Akte
zu einem zusammengefasst.

FUr die Urauffihrung der franzosischen Originalversion an der
Vliaamse Opera Antwerpen hat der 1953 geborene Komponist
Giorgio Battistelli die fehlenden Nummern komponiert:
ricksichtsvoll gegen die belcantistische Anlage des Werks;
hellhorig fur Donizettis kennzeichnende Linien, Wendungen und
Begleitfiguren, ohne den modernen Einsatz des Materials zu
leugnen. Keine platte Nachahmung, sondern individuell gepragte
musikalische Charakterisierung, demutig und respektvoll, aber
entschieden eigen gepragt. Die finale Szene, die Klage und der
Abschied des Alba, werden so zu einer bewegenden, musikalisch
reichen Szene — ein zusatzliches Argument, fur Donizettis Oper
auf Repertoiretauglichkeit zu pladieren.
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Die ergibt sich auch aus anderen Argumenten, etwa der
ungewohnlichen Charakterisierung der Figuren, fern der
Klischees des ,melodramma”“. Donizetti zeigt sich wieder als
sensibler Instrumentator, ein Erbe seines Lehrers Johann Simon
Mayr. Mit dem Orchester der Vlaamse Opera unter Paolo
Carignani klingt die Partitur allerdings oft pauschal. So
sorgfaltig Carignani dynamische Details modelliert, so forsch
zieht er vor allem uUber den Streicherapparat hinweg, den man
sich im Zusammenklang plastischer wiunschen wirde. Der groRe,
Spannung erzeugende Bogen ist Carignanis Sache nicht — das war
schon in seiner Zeit in Frankfurt immer wieder zu horen.

In der Inszenierung von Carlos Wagner, mehr noch im
bedrickenden Buhnenbild von Alfons Flores herrschen die
Chiffren des Krieges vor. Riesige marschierende Soldaten
erinnern an die Schrecken des Ersten Weltkriegs, der sich
gerade in Flandern ausgetobt hat. Das Licht von Fabrice Kebour
verbannt die Personen oft in fahles Zwielicht oder in tuckisch
grelle Strahlen. Die schwarz uniformierten Spanier agieren auf
einer Brucke hoch uber den beherrschten Flamen, die zum
triumphalen Auftritt der Sieger ihre Toten beklagen. Aus dem
staubigen Dunst der Malzerei im zweiten Akt formiert sich der
Widerstand des zu schmutzigen Lemuren verurteilten Volkes.
Alba erinnert in seiner vom Licht akzentuierten Einsamkeit an
Verdis Philipp II. - eine Statur, die ihm auch seine
ausdrucksstarke Musik verleiht. Hélene tragt unter ihrem
weillen Frauengewand die braune Montur einer Soldatin; das
Kostum A.F. Vandevorsts ist ebenso eine psychologische Chiffre
wie die EntbloBung im Duett Alba — Henri.

Die aufs AuRerste gespannten Linien in diesem Zwiegesang
gehoren zu den HOhepunkten der Partitur. Donizetti zeigt sich
im dritten Akt auf der HOohe seiner musikalischen
Charakterisierungskunst. George Petean und Ismael Jordi folgen
dem fiebrigen Zug der Musik mit flammender Dramatik in der
Stimme. Der rumanische Bariton fullt die intensiven
Gesangslinien mit einer reichen, stets abgesichert gestutzten,



manchmal jedoch zu ruppig eingesetzten Stimme, die dann eher
dem Verismo als einem stilistisch reflektierten Belcanto
zuneigt. Ismael Jordi ist einer der erfolgreichen jungeren
Tendore mit hoher Tessitura und intimem Wissen um Tonbildung
und Legato. Er neigt nie zum ,Krahen®, sondern kann den Ton
stets abrunden; dass er in manchen Ubergédngen die sichere
Formung der Stimme auf dem Atem vernachlassigt, muss nicht
sein.

Rachel Harnisch als Hélene d’Egmont macht mit gleichmaRig
gefuhrter, schoner Stimme deutlich, warum Teresa Stolz mit der
Partie nicht einverstanden gewesen sein konnte: Die Emotionen
dieser Figur aullern sich eher in Stolz, Schmerz und Rachdurst
als in den Kantilenen einer liebenden Frau. Die Stimme von
Igor Bakan als Braumeister und Rebell Daniel bleibt beengt
timbriert und unfrei in der Emission; das Gegenteil dazu
reprasentiert Vladimir Baykov mit einem gewaltigen, aber
kruden Bassbariton. Man hort, dass sich eine neue Generation
von Sangern mit dem Genre des Belcanto intensiv befasst;
dennoch sind die Beherrschtheit des Singens und der
stilistische Schliff, wie ihn etwa Alfredo Kraus oder Juan
Diego Fléres perfektionieren, noch nicht ihr Bier.

,Le Duc d’'Albe” passt nicht nur zum lokalhistorischen Erbe
Flanderns; es 1ist eine Oper, der man eine baldige
Erstauffdhrung in Deutschland wunschen wirde. Die Chancen
stehen freilich nicht gut: Sparzwang lasst die Opernhauser zu
den alten Schlachtschiffen des Repertoires greifen und
vielerorts werden die tragischen Dramen Donizettis immer noch
nur dann erwogen, wenn man einer Primadonna einen Gefallen tun
will wie etwa Edita Gruberova in Munchen. Verdient haben die
Werke das nicht, denn Donizetti bietet beileibe kein saures
Bier an, sondern den reinen Quell faszinierender Musikalitat.

Auffithrungen in Antwerpen: 9., 11., 15., 18. Mai um 19.30 Uhr;
13. Mai um 15 Uhr.

Auffithrungen in Gent: 25., 29., 31. Mai, 2. Juni um 19.30 Uhr;



27. Mai um 15 Uhr.
Info: www.vlaamseopera.be
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