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Joyce DiDonato als Irene in Georg Friedrich Händels
„Theodora“ in der Philharmonie Essen. Foto: Sven Lorenz

Wien, Paris und am Ende Essen: Die Philharmonie war Endstation
einer  Fünf-Städte-Tournee  von  Orchester  und  Chor  „Il  Pomo
d’Oro“ unter Maxim Emelyanychev und einer luxuriös besetzten
Solistenriege,  an  ihrer  Spitze  Mezzosopran  Joyce  DiDonato.
Nach  dreidreiviertel  Stunden  erlesener  Musik  von  Georg
Friedrich Händel gab es begeisterungsfrischen Jubel.

Joyce DiDonato, die zuletzt im Juni dieses Jahres mit einem
Lied- und Arienabend in Essen zu Gast war, präsentiert sich
diesmal  ähnlich  vollendet  in  der  Kunst,  die  Affekte  und
Subtilitäten der Vokalmusik des 18. Jahrhunderts zu gestalten.
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In Händels „Theodora“ geht es nicht um Koloraturenprunk und
den  Rausch  jäher  Leidenschaften.  Das  1750  uraufgeführte
Oratorium beschreibt das Martyrium einer standhaften jungen
Frau in der diokletianischen Christenverfolgung am Ende des
dritten Jahrhunderts.

Händel  erfindet  dazu  über  weite  Strecken  eine  intime,
verinnerlichte, komplex durchgearbeitete, aber allen äußeren
Effekten  abholde  Musik.  Nicht  das,  was  seine  Zeitgenossen
erwartet hatten: „Theodora“ war ein krachender, für Händel
schmerzlicher Misserfolg. Er zählte die Geschichte mit ihrem
düsteren Ausgang – Theodora und ihr Geliebter Didymus gehen
„zerstört von unglücklicher Standhaftigkeit“ ihrer Hinrichtung
entgegen – zu seinen besten Werken. Heute legt der historische
Abstand  einen  Grund  nahe:  Händel  nähert  sich  bereits  der
„Empfindsamkeit“  der  nächsten  Generation,  schafft  also  ein
„modernes“ Werk, das wohl die Erwartungen seines Publikums
irritiert hat. Dass Händel eine christliche Heiligengeschichte
zum Sujet gewählt hat, mag dazu zusätzlich beigetragen haben.

Brutale Staatsmacht, widerlicher Wohlstand

Was war die beklagte „Standhaftigkeit“? Theodora weigert sich,
die verordneten Opfer für Jupiter zu leisten, und der römische
Statthalter  Valens  erklärt  klipp  und  klar  alle,  die  den
Staatskult – aus welchen Motiven auch immer – nicht mittragen
können, zu Feinden des Kaisers. Theodora soll an den „üblen
Ort,  an  dem  Venus  ihre  Hof  hält“  gebracht  werden,  als
Prostituierte, wie Valens ohne Umschweife erklärt. Und sollte
sie  dort  nicht  fügsam  sein,  wisse  er  schon  ein  paar  der
schäbigsten seiner Gardisten, die mit lüsternem Vergnügen über
ihre Züchtigkeit triumphieren werden. Er droht also mit einer
Massenvergewaltigung.  Ein  Befreiungsversuch  misslingt,  weil
Theodora  nicht  bereit  ist,  ihren  Retter  Didymus  an  ihrer
Stelle sterben zu lassen.

In den Texten der 72 Nummern hat Librettist Thomas Morell
nicht nur ein bemerkenswertes Plädoyer für die Gedanken- und



Glaubensfreiheit  eingestreut  („Sollten  wir  nicht  den  frei
geborenen  Geist  des  Menschen  frei  belassen?“)  und  Gnade,
Wahrheit und Liebe als Quell jeden Glücks qualifiziert. Er
lässt auch indirekt Kritik an der staatstragenden Rolle der
Religion  zu  –  der  König  ist  gleichzeitig  Oberhaupt  der
anglikanischen Kirche –, und er stört die Idealisierung des
römischen  Imperiums,  das  die  aufgeklärten  politischen  und
philosophischen  Geister  der  Epoche  als  Vorbild  für  das
britische  Empire  sahen.  In  „Theodora“  ist  die  römische
Staatsmacht  barbarisch  und  brutal.  Kaum  auf  Gefallen  bei
Händels Publikum dürfte auch die Attacke auf den Wohlstand
gefunden  haben:  Irene,  Theodoras  Gefährtin  erklärt
„prosperity“  durch  das  Pathos  der  Musik  unterstrichen  zur
Nährmutter widerlicher Leidenschaften und übler Neigungen.

In dieser wunderbaren Arie („Bane of virtue“) gestaltet Joyce
DiDonato den Gegensatz von leerer Befriedigung und erfülltem
Glück allein mit der Vielfalt ihrer stimmlichen Mittel: mit
feinen Differenzierungen in der Dynamik, mit Akzenten durch
die Farben der Töne, mit einem Spektrum von vibratoarmer Helle
bis zu einem gesättigten, vital vibrierenden Leuchten. Damit
ist  sie  den  weißgekalkten,  geradegezogenen,  kopfverankerten
Stimmchen, die oft als vorbildhaft „barock“ gepriesen werden,
grundsätzlich überlegen. Ihre ausgereifte, den beschriebenen
Idealen  des  Belcanto  nahekommende  Stimme  verströmt  jene
kunstvolle  Natürlichkeit,  die  mit  leichter,  aber
substanzvoller  Tonproduktion  und  unverkrampfter  Emission
vergessen lässt, wie viel Disziplin und Mühe dazu gehört, ein
solches Niveau zu erreichen und zu halten.

Große Kunst, kontrolliert und reflektiert

Aber der Lohn ist süß: So kann DiDonato in der Arie „As with
rosy steps the morn“ das rosige Morgenrot als Widerschein
ewigen Lichtes in allen Piano-Schattierungen aufgehen lassen
und mit einer schwebend-ätherischen Kadenz abschließen. Große
Kunst, so kontrolliert und reflektiert gesungen wie aus dem
inneren Impuls des Gedankens heraus gestaltet. Auch das Air



„Defend her, Heav’n“, eigentlich ein Gebet um Beistand für die
angefochtene Theodora, kleidet Joyce DiDonato in verhaltenen
Klang, intensiviert mit diskretem Vibrato. In solchen Momenten
zeigt auch der Dirigent Maxim Emelyanychev, wie er die Sänger
atmend trägt statt sie in Tempo oder Metrum zu dominieren.

Debüt an der Met und bald Premiere an der Scala: Lisette
Oropesa als Theodora in der Philharmonie Essen. Foto:
Sven Lorenz

In der Titelrolle von Händels vorletztem Oratorium ist die in
New Orleans geborene Lisette Oropesa zu hören. Sie debütierte
bereits mit 22 Jahren an der Metropolitan Opera New York als
Susanna in Mozarts „Nozze di Figaro“ und spannte ihre Karriere
über die Scala (Verdis „I Masnadieri und jetzt Bellinis „I
Capuleti e i Montecchi“) und Paris (Marguerite in Meyerbeers
„Les  Huguenots“)  bis  Covent  Garden  (Donizettis  „Lucia  di
Lammermoor“).  Im  März/April  2022  soll  sie  –  nach  einem
Zarzuela-Programm  in  Madrid  –  Konstanze  und  Lucia  an  der
Wiener Staatsoper singen.

Oropesa  hat  eine  dunkel  getönte,  sinnlich-füllige
Sopranstimme,  die  man  eher  mit  dem  Belcanto  des  19.



Jahrhunderts  als  mit  Händel  verbindet.  Aber  schon  ihre
Auftrittsarie,  in  der  Theodora  der  „flatt’ring  world“
zugunsten von „Gottes Verheißung“ Adieu sagt, offenbart eine
vorzügliche Beherrschung des Tons und ein schmelzend flutendes
Timbre,  das  weniger  der  präzisen  Artikulation  von  Händels
Musik entgegenkommt als ihren sinnlichen Qualitäten. In der
flehentlichen Bitte, die „Angels, ever bright and fair“ mögen
sie vor der Schmach der Prostitution bewahren, entfalten sich
die Vorzüge dieses Singens frei und faszinierend. Die edle,
beherrschte  Tongebung  Oropesas  lässt  allerdings  nicht
vergessen, dass ihre auf Vokale konzentrierte Artikulation dem
Text nicht entgegenkommt.

Glanzvoller Ton, unverkrampfte Höhe

Mit  Michael  Spyres  steht  als  Septimius  ein  ausgewiesener
Spezialist für die Epochenwende vom 18. zum 19. Jahrhundert
auf  dem  Podium,  der  mit  Rossinis  „Otello“  (derzeit  in
Gelsenkirchen zu erleben) beim Festival „Rossini in Wildbad“
auf sich aufmerksam machte und seither neben dem Belcanto auch
das  französische  Repertoire  für  sich  erschlossen  hat.  Er
agiert stimmlich nicht so geschmeidig wie Joyce DiDonato, hat
aber in der sicher-unverkrampften Höhe, in einer glanzvollen
Mittellage  und  in  unerschütterlicher  Geläufigkeit  alle
Voraussetzungen, um Händels Musik souverän zu gestalten.

Solches gelingt auch dem Bariton John Chest als mitleidlos
zynischem  Römer,  auch  wenn  er  eher  eine  robust  feste
Tonbildung pflegt. Counter Paul-Antoine Bénos-Djian als von
Theodora  bekehrter  römischer  Offizier  Didymus  zeigt  in
elaborierten Rezitativen, wie er mit seiner ausgeglichenen,
elegant geführten Stimme den Inhalt der Worte in Musik fassen
kann. In der Tiefe funkelt sie wie golddurchwirkter Brokat, in
der Höhe leuchtet der unforcierte Ton wie schimmernde Seide.
Nur  einzelne  dunkle  Vokale  lösen  sich  manchmal  aus  der
Kontrolle und wirken unvermittelt heftig.

Die  16  Sängerinnen  und  Sänger  des  von  Giuseppe  Maletto
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geleiteten  Chors  versetzen  mit  bravouröser  Phrasierung  und
lupenreiner Intonation in pures Entzücken. So war zu hören,
warum Händel den Chor „He saw the lovely youth“, der mit
Verweis auf den von Christus auferweckten Jüngling von Naim
dem bevorstehenden Martyrium eine hoffnungsvolle Perspektive
gibt, dem „Halleluja“ aus dem „Messiah“ vorgezogen hat. „Il
Pomo d’Oro“, erst im Juni 2021 mit Händels „Oreste“ in der
Philharmonie,  bewegt  sich  unter  der  agilen  Leitung
Emelyanychews auf gewohntem Niveau und gleicht einige pauschal
klingende Momente in Händels schweifendem Streichermelos mit
spritziger Präsenz und akzentuiertem dramatischem Zugriff aus.
Ein Abend der vokalen Spitzenklasse, wie er nicht häufig zu
erleben ist.

Die Philharmonie Essen war auch Ort einer Live-Aufnahme des
Händel-Oratoriums, die demnächst auf CD erscheinen soll.

Die  Macht  der  Musik:  Ivor
Bolton beginnt seine Residenz
in der Philharmonie Essen mit
Vokalwerken  Georg  Friedrich
Händels
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
Ivor  Bolton  hat  sich  schon  in  den  Achtzigern  einen  Namen
gemacht,  als  er  an  der  Bayerischen  Staatsoper  München
zeitgeistig  luxuriöse  Händel-Opernproduktionen  dirigierte.
Seither hat er die polierte Oberfläche verlassen und ist in
die Tiefe vorgedrungen. Davon zeugte zuletzt eine vorzügliche
„Agrippina“  bei  den  Münchner  Opernfestspielen  2019  in  der
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Regie von Barrie Kosky.

Ivor  Bolton,  in  der
Spielzeit 2019/20 Artist in
Residence  der  Philharmonie
Essen. Foto: Nancy Horowitz

Was liegt für Bolton also näher, als seine Residenz an der
Philharmonie Essen mit Georg Friedrich Händel zu beginnen? Für
seinen Einstand wählte er zwei bedeutende oratorische Werke:
Die  „Ode  for  St.  Cecilia’s  Day“  eröffnet  passend  das
novemberliche Konzert, kombiniert mit „Alexander’s Feast“ –
genauso wie bei der Uraufführung der ausgedehnte Hymne an die
Schutzheilige der Musik am 22. November 1739 im Lincoln’s Inn
Fields Theatre in London.

Große Emotionen in Musik gefasst

Das  „Alexanderfest“  ist  ein  merkwürdiger  Zwitter,  weder
Oratorium noch Ode, aber ein Hauch großer Oper. Kaum Handlung,
dafür eher ein philosophisches Nachdenken über die „Macht der
Musik“ mit den Mitteln der Musik: Alexander der Große sitzt
„beim königlichen Fest nach Persiens Fall“. Die Lieder eines
Sängers  rufen  unterschiedliche  Emotionen  hervor.  Unabhängig
von einer Handlung ermöglicht der Text, erhabene Freude, Wut
und Rachegefühle, Heiterkeit, Liebe und Mitgefühl in Musik zu
fassen – eine Chance, die Händel mit allem farbigen Reichtum
nutzt.
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Vom herrschaftlichen Gestus der Ouvertüre bis zum instrumental
kühn illustrierten Todesschmerz folgt das Concerto Köln den
Ausdrucks-Absichten Boltons mit gewohnter Souveränität. Kein
überzogenes Tempo stört die expressive Formung von Tönen und
den  Fluss  der  Phrasierung,  kein  technisches  Hindernis
beeinträchtigt  den  Wohlklang  der  Fagotte,  der  virtuos
beherrschten Hörner oder der Blockflöten. Das Chorwerk Ruhr,
einstudiert von John Lidfors, brilliert – auch in der „Ode for
St.  Cecilia’s  Day“  –  mit  faserlosem  Klang,  rhythmischer
Präsenz und präziser Artikulation.

Vorboten des Weingottes

Unter  den  Solisten  hat  der  Bass  Andreas  Wolf  mit  einem
fabelhaften  Lob  des  Bacchus  den  unterhaltsamsten  Auftritt,
unterstützt  von  ausgezeichneten  Bläsersolisten,  wenn  der
„Schalmeienklang“  den  ewig  schönen,  jungen  (und
trinkfreudigen) Weingott ankündigt. Den Kontrast bildet eine
Arie  des  Soprans  wenig  später,  in  der  Emőke  Baráth  das
traurige  Schicksal  des  sterbenden  Perserkönigs  Darius
schildert. Es ist eine der bewegenden Szenen, in denen sich
Händel als expressiver Gestalter von Emotionen erweist. Auch
wenn die Sängerin mit ihrem kopfig angesetzten Sopran ein
„barockes“ Ideal pflegt, bei dem man fragen darf, wieviel es
mit dem Belcanto der Händel-Zeit zu tun hat, gestaltet sie mit
ihren  Mitteln,  ihrer  sensiblen  lyrischen  Wärme  und  einem
kultivierten Timbre die Wirkung des Liedes auf Alexander, der
ob des Leids seines Gegners zu Tränen gerührt wird.

Dritter  im  Bunde  der  versierten  Gesangssolisten  ist  Allan
Clayton, einer der typischen Tenöre mit weißgetöntem Timbre,
wie sie für Musik des 18. Jahrhunderts eingesetzt werden. Ein
Belcanto-Experte  wie  Rodolfo  Celletti  hat  für  diesen
Gesangsstil  wenig  schmeichelnde  Urteile  übrig;  Clayton
gestaltet die Accompagnati des zweiten Teils mit dem Willen,
dem Sinn der Worte nachzuspüren, doch er muss sich geschlagen
geben,  weil  Händel  in  diesem  Fall  dem  Bass  den  Joker
zugeschoben hat: Die Szene der aus der Gruft steigenden Furien



und  eines  Geisterzugs  im  Schein  von  Fackeln  ist  in  ihren
unheimlich fahlen Farben so plastisch geschildert, dass es
Andreas  Wolf  leicht  fällt,  daraus  einen  Thriller  des  18.
Jahrhunderts zu machen.

Die weiteren Konzert der Spielzeit mit Ivor Bolton

Das Konzert erzeugte Lust auf den 23. November, wenn Ivor
Bolton wiederkommt, dann mit einer Reise in die Romantik mit
Mendelssohns Vierter Symphonie und Schumanns Klavierkonzert,
gespielt von Martin Helmchen. Am 8. Dezember bringt Bolton
„sein“  Orchester  mit:  Das  Sinfonieorchester  Basel,  dessen
Chefdirigent er seit 2016 ist, spielt dann Felix Mendelssohn
Bartholdys Bühnenmusik zum „Sommernachtstraum“ und begleitet
Daniel Hope in Ludwig van Beethovens Violinkonzert.

Weiter geht’s 2020 mit einem Konzert am 13. Februar in der Pro
Arte  Reihe,  wieder  mit  dem  Orchester  aus  Basel  und  einem
reinen Beethoven-Programm, diesmal dem c-Moll-Klavierkonzert
mit Alexander Melnikov und Ausschnitten aus der Ballettmusik
„Die  Geschöpfe  des  Prometheus“.  Die  Essener  Philharmoniker
dirigiert Ivor Bolton am 27. und 28. Februar. Dann zeigt er,
dass er mit Anton Bruckner ebenso vertraut ist wie mit Händel,
wenn die Vierte – die „Romantische“ – auf dem Programm steht.
Eine  weitere  Bolton-Facette  lässt  sich  am  5.  März  2020
erkunden: Mit dem ebenfalls von ihm geleiteten Orchester des
Teatro Real Madrid gibt er Musik von Gioachino Rossini zum
Besten.

Den Abschluss der Residenz bildet ein Konzert am 29. Mai mit
der  vollständigen  Schauspielmusik  Beethovens  zu  Goethes
„Egmont“  mit  Ulrich  Tukur  als  Sprecher  und  flankiert  von
Beethovens „Eroica“ und der Ouvertüre zu „Lodoȉska“ von Luigi
Cherubini. Dabei spielt das Mozarteum Orchester Salzburg, das
Bolton bis 2016 geleitet hat und dessen Ehrendirigent er ist.

Tickets für die Konzerte:
Tel.: (0201) 81 22 200, www.theater-essen.de/karten/



Händels  „Rodelinda“  als
Trauma eines Kindes – und ein
Ausblick auf die Frankfurter
Spielzeit 2019/20
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021

Unheimliche  Bilder  kindlicher  Alpträume:  Szene  aus
Händels „Rodelinda“ an der Oper Frankfurt. Foto: Monika
Rittershaus

Wer sich in der internationalen Opernwelt umsieht, kann nur
feststellen:  Du,  glückliches  Frankfurt,  juble!  Es  gibt
weltweit höchstens eine Handvoll Städte, deren Opernhaus eine
so abwechslungsreiche, ausgiebige und kontinuierliche Pflege
von Repertoire und Raritäten gleichzeitig betreibt. Dazu noch
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auf  einem  stets  enttäuschungsfreien  Niveau,  verbunden  mit
vorbildlicher Ensemblearbeit.

Bernd Loebe und seine Teams erwirken diese Erfolgsgeschichte
uneitel und ohne das Glamour-Getue, das sich um jede Premiere
etwa  in  Wien  oder  München  entwickelt.  Und  die  Spielzeit
2019/20  verspricht  eine  bruchlose  Fortsetzung  dieser  im
Künstlerischen  wie  in  der  Publikumsresonanz  erfolgreichen
Arbeit.

Bernd  Loebe,  Intendant  der
Oper  Frankfurt.  Foto:  Maik
Scharfscheer

Elf szenische, eine konzertante Premiere, davon drei jenseits
des Guckkastentheaters im intimeren Bockenheimer Depot, wieder
eine  Uraufführung  und  vier  ausgesprochene  Raritäten,  davon
drei von Gioachino Rossini: Allein die pure Quantität lässt es
zu,  einen  Spielplan  flexibel  und  abwechslungsreich  zu
gestalten  und  auch  einmal  ein  Risiko  einzugehen.

Zum Vergleich: Das Essener Aalto-Theater ist froh, wenn es die
Hälfte  der  Premieren  realisieren  kann.  Loebe  bindet  zudem
Kreativität  an  sein  Haus  und  bedient  sich  selten  aus  dem
inzwischen  europaweit  kreisenden  Topf  von  Austausch-
Inszenierungen  und  Koproduktionen:  Nur  eine,  Gioachino
Rossinis  „Otello“  zur  Eröffnung  der  Spielzeit,  ist  eine
Übernahme,  in  diesem  Fall  einer  Inszenierung  von  Damiano
Michieletto aus dem Theater an der Wien.

https://oper-frankfurt.de/de/premieren/
https://oper-frankfurt.de/de/premieren/


Puccini, Wagner und Strauss erweitern das gängige Repertoire

Natürlich bedient Frankfurt auch das gängige Repertoire: Àlex
Ollé setzt Puccinis „Manon Lescaut“ in Szene. Er ist einer der
Protagonisten  der  katalanischen  Theatergruppe  La  Fura  dels
Baus, die in den letzten Jahren mit virtuosen, verspielten,
bildmächtig-kulinarischen Inszenierungen Furore gemacht haben.
„Tristan und Isolde“ hat mit Frankfurts nun im zwölften Jahr
amtierenden  GMD  Sebastian  Weigle,  Katharina  Thoma
(Inszenierung) und Johannes Leiacker (Bühne) ein hochkarätiges
Team zu bieten. Mit Strauss‘ „Salome“ bringt Barrie Kosky nach
„Carmen“ eine zweite „femme fatale“ auf die Frankfurter Bühne;
am  Pult  steht  Joana  Mallwitz,  die  ihre  Grenzen  als
Orchesterchefin in Nürnberg inzwischen von Oslo bis München
erweitert hat.

Die  Oper  Frankfurt  pflegt
eine  weltweit  kaum
vergleichbare  Vielfalt  des
Repertoires.  Foto:  Werner
Häußner

Zeitgenössisches kommt in Frankfurt nicht zu kurz: Wie in den
vergangenen Jahren gibt es auch 2020 wieder eine Uraufführung.
Die 1963 geborene Lucia Ronchetti beschäftigte sich im Auftrag
der Oper Frankfurt mit Dantes „Divina commedia“ und schuf
einen Zwitter aus Oper und Schauspiel, ein „Roadmovie“, das
musikalische  Klanglandschaften  durchkreuzt.  Regie  führt
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gemeinsam  mit  Marcus  Lobbes  der  scheidende  Dortmunder
Schauspielintendant Kay Voges. Zwei Klassiker der Moderne sind
Dmitri Schostakowitsch und Hans Werner Henze: In „Lady Macbeth
von Mzensk“ verkörpert Anja Kampe die verzweifelte Mörderin in
einer  Regie  von  Anselm  Weber;  mit  „Prinz  Friedrich  von
Homburg“ hält Frankfurt die Erinnerung an Henze wach. Der
frühere Duisburger Orchesterchef Jonathan Darlington steht am
Pult;  über  die  Szene  wacht  der  Ex-Dortmunder  Jens-Daniel
Herzog.

Drei Mal Rossini

Eine zwischen Mythos, Symbolismus und Wagnerismus changierende
Oper richtet einen fin-de-siècle-Blick auf eine der großen
Frauengestalten der Literatur: Gabriel Faurés „Pénélope“ von
1913 ist ein seltenes, kostbares Juwel für Liebhaber, dessen
Relevanz für das 21. Jahrhundert Corinna Tetzel in ihrer Regie
erweisen soll.

Schutzlos  unbehauste
Menschen  in  Christian
Schmidts  Herrenhaus  für
Händels  „Rodelinda“.  Foto:
Monika Rittershaus

In Sachen Rossini wagt sich Frankfurt weit vor in ein bisher
fast nur von Festivals erkundetes Terrain: „Otello“ war einst
populär, bis die Oper mit den drei schwindelerregend virtuosen
Tenorpartien  von  einer  veränderten  Gesangskultur  und  vom



moderneren Drama Giuseppe Verdis und Arrigo Boitos verdrängt
wurde; „Bianca e Falliero“, ebenfalls gesanglich exorbitant
anspruchsvoll,  verbindet  politische  Ranküne  mit  einer
bedrückenden  Familienfehde;  „La  Gazzetta“,  eine
neapolitanische opera buffa aus Rossinis erfolgreichem Jahr
1816, erweitert das in Frankfurt nicht eben üppige Repertoire
komischer Opern.

Fortgeführt wird in Frankfurt auch eine Händel-Tradition, die
seit 2012 kontinuierlich aufgebaut wird: Für „Tamerlano“ holt
Frankfurt  einen  jüngeren  amerikanischen  Opernregisseur  ans
Haus,  der  bisher  –  außer  in  Spanien  und  England  –  fast
ausschließlich in den USA tätig ist und dort von der New York
Times bis zum Wall Street Journal mit Lobeshymnen überhäuft
wird. Georg Friedrich Händels düstere, kompositorisch kühne
und  emotional  bewegende  Geschichte  auswegloser  Exzesse  von
Macht,  Begehren  und  Verblendung  ist  die  inzwischen  achte
Händel-Produktion, seit Johannes Erath 2012 einen „Teseo“ im
Bockenheimer Depot realisierte. Die Folge der Opern seither,
darunter  „Radamisto“  (wird  am  25.  August  2019  wieder
aufgenommen), „Xerxes“ und „Rinaldo“, machten Frankfurt in den
letzten Jahren neben Göttingen, Halle und Karlsruhe zu einem
Zentrum der Beschäftigung mit Händels Bühnenwerken.

Unheimlich moderne Sogwirkung

Dafür steht auch „Rodelinda“: Seit sie 1920 die Göttinger
Händel-Festspiele eröffnet hatte, wurde die Händel-Oper vor
allem in den Zwanziger und Dreißiger Jahren häufig und auch an
kleinerer Stadttheatern gespielt – eine Serie, die erst Ende
der Fünfziger Jahre endete. In Frankfurt zeigt Claus Guth in
einer minutiös ausgefeilten Personenregie, wie Händels Dramen
um Macht, Beziehungen und Begehren, verbunden mit dem Motiv
der  Wiederkehr  eines  Totgeglaubten  eine  unheimlich  moderne
Sogwirkung entwickeln können. Guth wertet die stumme Figur des
Flavio auf: Aus der Sicht des Kindes, Sohn des verschwundenen
Herrschers Bertarido und seiner zurückgelassenen, unter Druck
gesetzten Frau Rodelinda, werden die Intrigen zu monströsen



Alpträumen, die es mit Zeichnungen (die beeindruckenden, mit
dem Medium Video virtuos spielenden Projektionen sind von Andi
A. Müller) zu bewältigen versucht.

Fabián  Augusto  Gómez  Bohórquez  (Flavio)  ist  in  seiner
sprachlosen Präsenz der Dreh- und Angelpunkt der Inszenierung.
Er  zeigt  das  namenlose  Entsetzen  über  das  für  das  Kind
unbegreifliche  Geflecht  der  Ereignisse,  die  schutzlose
Verlorenheit  in  einem  unheimlichen  Geisterhaus.  Christian
Schmidt hat in das weite Schwarz des Bühnenraums ein klinisch
weißes Herrenhaus im „Georgian Style“ der Händel-Zeit gebaut,
dessen Fassade repräsentativ intakt wirkt.

Kulinarische Anmutung und Irritation

Aber die kulinarische Anmutung löst sich in Irritation auf,
wenn  sich  der  Bau  dreht  und  ein  gefährlich  offenes
Treppenhaus,  angeschnittene  Gänge  und  Zimmer  offenbart.  In
diesem  Bau  bleiben  die  Menschen  unbehaust;  an  schummrig
erleuchteten  Fenstern  wandeln  immer  wieder  geheimnisvolle
Gestalten vorbei: Edgar Allan Poe und Alfred Hitchcock, die
englische  „gothic  novel“  und  Ambrose  Bierces  sinistre
Kurzgeschichten lassen grüßen. Zeitweise verwandeln sich die
Personen im Umfeld des Kindes in bedrohliche Spukgestalten mit
riesigen Köpfen, Entsetzen bringende Vogelscheuchen, die auch
das „glückliche“ Ende vergiften: Für Flavio ist das Trauma
nicht zu Ende.

Auch musikalisch kann sich die Frankfurter Aufführung mit den
Zentren der Händel-Pflege messen. Andrea Marcon dirigiert das
vorzüglich konzentrierte, auf modernen Instrumenten spielende
Frankfurter  Orchester,  bringt  Elemente  der  historisch
informierten Aufführungspraxis mit ein, lässt farbenreich, vor
allem im Lyrischen mit viel Gespür für Phrasierung, Linie und
Atem musizieren, könnte aber die dramatischen Akzente durchaus
geschärfter betonen.

Lucy  Crowe  bleibt  als  Rodelinda  eine  starke  Frau  mit



berührenden Momenten der Krise. Katharina Magiera und Martin
Mitterrutzner  demonstrieren  mit  disziplinierter  Tongebung,
dass  es  keiner  „barocken“  Gesangstechnik  bedarf,  um  sich
Händels  Stil  erfolgreich  anzunähern.  Andreas  Scholl
beeindruckt  mit  seiner  gestalterischen  Erfahrung  und  einem
stets frischem Timbre. Der Countertenor Jakub Józef Orliński
singt die Rolle des Unulfo spannungsfrei und ausgeglichen.
Božidar Smiljanić (Garibaldo) setzt zu sehr auf geradlinige
Durchschlagskraft  statt  auf  subtil  kontrollierte  stimmliche
Feinarbeit.  Ausverkaufte  Vorstellungen  und  Begeisterung  im
Publikum.

Info: www.oper-frankfurt.de

Händels  Heldinnen:  Die
Mezzosopranistin  Magdalena
Kožená und das Venice Baroque
Orchestra in der Philharmonie
Essen
geschrieben von Anke Demirsoy | 7. Dezember 2021
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Aus  Brünn  (Brno)
stammt  die
Mezzosopranistin
Magdalena  Kožená
(Foto:  Mathias
Bothor/DG)

Die  Gemeinde  ist  versammelt.  Parkett  und  erster  Rang  der
Philharmonie Essen sind gut gefüllt mit den Liebhabern der
Barockmusik, die gekommen sind, um in der Reihe „Alte Musik
bei Kerzenschein“ Arien von Georg Friedrich Händel zu hören.
Gehustet wird wenig. Im gedämpften Licht regiert feierliche
Andacht.

Wie  viele  Zuhörer  mögen  während  des  eröffnenden
Orchesterstücks heimlich auf den „Star des Abends“ warten, auf
die Mezzosopranistin Magdalena Kožená? Dabei haben die Musiker
doch  einen  ebenbürtigen  Anteil  an  diesem  Konzert,  das  im
Wechsel von Arien, Ouvertüren und Concerti Grossi seinen Lauf
nimmt. Das Venice Baroque Orchestra unter dem Dirigenten und
Cembalisten  Andrea  Marcon  ist  ein  vielfach  ausgezeichnetes
Spezialensemble und begleitet auf authentischen Instrumenten
immer wieder berühmte Solisten.

Bis Ende November sind die Italiener mit der 1973 in Brünn
geborenen Sängerin auf Tour. Essen erlebt das erste von fünf
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Konzerten,  die  noch  in  Bordeaux,  Berlin  und  zweimal  in
Bratislava  stattfinden  werden.  Auszüge  aus  den  Opern
„Agrippina“, „Rinaldo“, „Giulio Cesare in Egitto“, „Ariodante“
und „Alcina“ stehen auf dem Programm, im sorgsam bedachten
Wechsel der so genannten Affekte, mithin der Gemütsbewegungen
und Leidenschaften von Händels Heldinnen.

Das Glück ist nur ein Zaungast

Verletzter Stolz also, Rachefuror, Sehnsucht, Klage. Das Glück
scheint ein Zaungast an diesem Abend, der überwiegend der
tönenden Ausstellung seelischer Schmerzen gilt. Diese malt die
Kožená  mit  virtuosen  Läufen  aus,  die  nicht  der  Attacke
entbehren. Ihre Mittellage ist warm und wohlklingend, und wenn
sie von dort in die tiefsten Register ihrer Stimme rauscht, in
der rasenden Fahrt der Sechzehntel-Ketten, mag ihr Mezzo zwar
an  Durchschlagskraft  verlieren,  nicht  aber  an  emotionalem
Ausdruck. Die Höhen flammen bei ihr hell, aber die innige
Bitte der Agrippina („Ogni vento“) nimmt sie in äußerstes
Pianissimo zurück, durchwirkt von den mild funkelnden Klängen
des Cembalos.

Natürlich dürfen virtuoser Prunk und kunstvolle Auszierungen
bei solchem Händel-Fest nicht fehlen. Wer darüber hinaus hören
möchte, entdeckt mehr: zum Beispiel die fahlen, vibratolos
angesetzten  Töne,  die  Magdalena  Kožená  anschwellen,  ja
aufblühen  lässt.  Die  beinahe  schon  gestöhnten  Laute  des
Leidens, mit denen sie als „Agrippina“ ihre quälenden Gedanken
beklagt, und die packende Theatralik, mit der sie diese Szene
gestaltet: nahezu losgelöst von Metrum oder Takt, wie nach
Gutdünken (ad libitum) über dem Geschehen schwebend.

Das  Venice  Baroque  Orchestra  gibt  der  Sängerin  Bühne  und
Kulisse, oft auch rhythmischen Drive. Nur gelegentlich wirkt
das  charakteristische  Wetteifern  der  Instrumentengruppen  in
den Concerti Grossi zu routiniert.

Welche Exzellenz da am Werke ist, wird gleichwohl spürbar,



wenn die Solo-Violinen sich wechselseitig in barocken Esprit
spielen,  die  Oboen-Soli  elegische  Wehmut  verströmen  und
ausgerechnet  das  oft  so  schwerfällig  klingende  Fagott  der
Sopranistin  wieselflink  in  Koloraturketten  folgt.  Andrea
Marcon, der dirigiert und zugleich im Stehen Cembalo spielt,
ist  Impulsgeber,  Strippenzieher  und  Spiritus  Rector  dieses
Abends.

Die  offizielle  Website  der  Künstlerin  findet  sich
hier:  http://www.kozena.cz/en.  Weitere  Konzerttermine  der
Reihe  „Alte  Musik  bei  Kerzenschein“  sind  hier
aufgelistet:  http://www.philharmonie-essen.de/abonnements/abo-
8-alte-musik.htm

Spannende  Seelenschau  bei
Kerzenschein  –  Händels
„Giulio  Cesare  in  Egitto“
konzertant  in  der  Essener
Philharmonie
geschrieben von Martin Schrahn | 7. Dezember 2021
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Das  ausgezeichnete  Ensemble
Accademia Bizantina hat sich
auf die Musik des 17. und
18.  Jahrhunderts
spezialisiert.  Foto:  Giulia
Papetti

„Alte  Musik  bei  Kerzenschein“  ist  ein  über  die  Jahre
gewachsenes  und  beliebtes  Konzertformat  der  Essener
Philharmonie, das vor allem den Kompositionen des Barock ein
Podium bietet. Dass Werke zwischen Gregorianik und Renaissance
eine eher kleine Rolle in der Programmgestaltung spielen, mag
bedauerlich  sein.  Doch  die  meisten  Spezialensembles,  die
besonders  in  den  letzten  Jahren  wie  Pilze  aus  dem  Boden
geschossen sind, widmen sich eben vornehmlich der Musik des
17. und 18. Jahrhunderts.

Wenn dann große Namen wie etwa Cecilia Bartoli, Magdalena
Kožená oder Joyce DiDonato sich als Ausgräberinnen barocker
Raritäten präsentieren, ist der Zuspruch des Publikums gewiss.
Die Sängerinnen, und viele andere mehr, haben gewissermaßen
den  zweiten  Hype  um  die  Barockmusik  ausgelöst  –  nach  der
ersten  großen  Welle,  die  den  Pionieren  der
Originalklangbewegung zu danken ist, wie etwa den Dirigenten
Nikolaus Harnoncourt, Christopher Hogwood oder Trevor Pinnock.

In Essens Philharmonie hat nun die „Kerzenschein“-Reihe mit
einer der schon seinerzeit beliebtesten Händel-Opern begonnen,
dem „Giulio Cesare in Egitto“. Die konzertante Aufführung, in
italienischer Sprache mit deutscher Übertitelung, ganz ohne
trendige  Regieeinsprengsel,  geschickt  komprimiert  auf  drei
Stunden  Spieldauer,  entpuppt  sich  als  äußerst  spannende,
musikalisch ziemlich hochkarätige Angelegenheit.

Die  Gesangskunst  und  mimische,  teils  auch  körperbetonte
Gewandtheit  der  Solisten  illustriert  disparateste
Seelenzustände aufs Feinste. Und die Accademia Bizantina unter
Leitung  von  Ottavio  Dantone  musiziert  auf  historischem



Instrumentarium so gefühlvoll wie zupackend. Nur gelegentlich
vermissen  wir  den  kernigen  Impuls,  die  vorwärtsdrängende
Dramatik. Andererseits verfügt das Ensemble über einen sehr
homogenen Klang, gibt sich elastisch in der Phrasierung.

Impulsiv  in  der
Rolle  des  Caesar:
Der  Countertenor
Lawrence  Zazzo.
Foto: Justin Hyer

Händels Oper, 1724 in London uraufgeführt, erzählt von Julius
Caesar, der in Ägypten ein Reich und das Herz der Königin
Cleopatra  gewinnt.  Das  können  auch  ihr  intriganter  Bruder
Tolomeo  und  dessen  willfähriger  Lakai  Achilla  nicht
verhindern.

Caesar will den besiegten Feind Pompeo eigentlich großmütig
begnadigen,  der  allerdings  von  Tolomeo  bereits  gemeuchelt
wurde. Pompeos Frau Cornelia und beider Sohn Sesto schwören
blutige Rache. Über drei Akte spannt sich ein dichtes Geflecht
aus  Drohungen,  Kampf,  Todessehnsucht  –  und  Liebesschwüren.
Händels Figuren sind alles andere als schematisch geformte
Charaktere,  vielmehr  menschliche  Wesen  mit  Stärken  und
Schwächen.
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Entsprechend entgeht die Musik des barocken Meisters jedweder
Gleichförmigkeit, keine Arie ist wie die andere, es herrscht
die fantasievollste Vielfalt. Sei es, dass Soloinstrumente die
menschliche Stimme unterstützen, sei es, dass Rezitative und
Arien zu größeren Szenen ausgeweitet werden.

Verzichtet hat Händel hingegen auf den Einsatz von Chören und
einkomponierten Exotismen. Würde dieser „Caesar“ auf der Bühne
szenisch  reduziert  gegeben,  ohne  Ausstattungspomp  und
Massenaufzüge  von  Statisten,  hätte  er  als  ein  solches
Kammerspiel durchaus seinen Reiz. Dafür ist die konzertante
Essener Aufführung, in der es auf die Agilität der Stimmen,
Mimik und Gestik ankommt, jedenfalls kein schlechtes Beispiel.

Emöke Paráth singt
die  Cleopatra
gleichermaßen
kokett,  stolz  und
melancholisch.
Foto: TUP

Dabei wirkt der Countertenor Lawrence Zazzo in der Titelrolle
fast schon zu impulsiv. Andererseits gibt er aufs Schönste den
verliebten Schmeichler und findet wunderbar verschattete Töne
als ein Zweifler, der weiß, dass auch ein Mächtiger sterblich
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ist.

Die Sopranistin Emöke Baráth entpuppt sich als so kokette,
stolze  wie  charmante  Cleopatra,  deren  Auftrittsarie  einen
Hauch von Chanson versprüht. Mit großer Leichtigkeit meistert
sich die Koloraturen. Und als Gefangene ihres tyrannischen
Bruders  Tolomeo  formt  sie  ein  ergreifendes  Lamento.  Den
Erzschurken singt Filippo Mineccia, ebenfalls ein Counter, mit
überbordender Energie. Ihm zur Seite, mit markantem Bariton,
Riccardo Novaro (Achilla).

Auch  das  Racheduo  Sesto/Cornelia  ist  mit  Julie
Boulianne/Delphine Galou stark besetzt. Boulianne besticht mit
furiosem Mezzo, während Galous Alt zwar ein wenig zu fein
klingt, ihre sanften Arien aber durchaus berühren. Mitreißend
hingegen  die  Gestaltung  der  Rezitative,  voller  Emotionen.
Alles im übrigen zur Begeisterung des Publikums, das jede
große Arie lustvoll beklatscht.

Als  man  in  Unna  um  die
Kirchenkanzel  kämpfte:
Philipp  Nicolai  –  Dichter,
Pfarrer, Lutheraner
geschrieben von Gastautorin / Gastautor | 7. Dezember 2021
Unser Gastautor Heinrich Peuckmann erinnert an den streitbaren
Theologen und Dichter Philipp Nicolai (1556-1608), der zur
frühen Literaturgeschichte Westfalens gehört:

Die Unnaer Stadtkirche kenne ich aus meiner Schulzeit. Am
dortigen Ernst-Barlach-Gymnasium (damals Aufbaugymnasium) habe
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ich  Abitur  gemacht.  Jeden  Mittwoch  morgen  fand  in  der
Stadtkirche  ein  Schülergottesdienst  statt.

Natürlich  sind  wir,  als  wir  älter  wurden,  oft  nicht
hingegangen, haben uns am Bahnhof getroffen, Cola getrunken
und geredet, aber kurz vor Schluss des Gottesdienstes haben
wir uns doch in die Stadtkirche geschlichen, haben oben auf
der Empore gesessen und das Schlusslied laut mit geschmettert,
so dass sich unsere Lehrer, die natürlich vorne, in der Nähe
des Altars saßen, zufrieden umblickten. Ja, es war schön für
sie, fromme Schüler zu haben.

Vertont von Bach und Händel

Dass es in dieser Kirche mal eine folgenschwere Schlägerei
zwischen  zwei  Pfarrern  gegeben  hatte,  die  noch  dazu
literarische Folgen hatte, habe ich damals nicht gewusst. Wer
weiß,  vielleicht  hätte  ich  die  Gottesdienste  sonst
aufmerksamer  verfolgt.

Philipp  Nicolai,
Darstellung  aus  dem
17.  Jahrhundert.
(Wikimedia/Public
Domain  –  Nürnberg,
Germanisches
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Nationalmuseum).
Digitaler  Portrait-
Index:
http://www.portraitin
dex.de/documents/obj/
33800342

Es gibt zwei Kirchenlieder, die nahezu jeder kennt. „Wie schön
leuchtet  der  Morgenstern“  lautet  das  eine  und  das  andere
beginnt: „Wachet auf, ruft uns die Stimme.“ Gedichtet wurden
sie um 1598 von dem damaligen Pfarrer der Unnaer Stadtkirche,
Philipp Nicolai.

Kein Geringerer als Johann Sebastian Bach hat diesen beiden
Texten Kantaten gewidmet, und Georg Friedrich Händel hat ein
Motiv des so genannten „Wächterliedes“ in den Halleluja-Chor
seines „Messias“ übernommen. Größere Anerkennung konnten die
Lieder wohl kaum finden – und das, obwohl man sie eher als
Gelegenheitsschriften ihres Verfassers ansehen könnte. Er hat
sie  nämlich  1599  erstmals  im  Anhang  seines  Buches
„Freudenspiegel des ewigen Lebens“ veröffentlicht, und durch
sie ist er zu Lebzeiten auch nicht bekannt geworden.

Zu  einem  der  berühmtesten  Pfarrer  seiner  Zeit  haben  ihn
vielmehr  religiöse  Streitschriften  gemacht,  in  denen  der
glühende Lutheraner vehement den Calvinismus bekämpfte. Heute
sind  diese  Streitschriften  nur  noch  von
religionsgeschichtlichem  Interesse.  Umso  einziger  ragen  aus
seinem  umfangreichen  literarischen  Werk  die  beiden
Kirchenlieder  heraus.

Eltern stammten aus Hagen und Herdecke

Was hat diesen streitbaren und umstrittenen Theologen nach
Unna geführt? Da ist einmal seine westfälische Herkunft zu
nennen.  Geboren  wurde  er  zwar  am  10.  August  1556  in
Mengeringhausen in der Grafschaft Waldeck, aber beide Eltern
stammten aus Westfalen: Vater Dietrich Rafflenboel aus Hagen



und Mutter Katharina Meyhan aus Herdecke.

Die Rafflenboels waren eigentlich Bauern, aber Dietrich brach
mit  der  Tradition,  begann  ein  Theologiestudium  und  wurde
zuerst, wie später auch sein berühmter Sohn Philipp, Pfarrer
in Herdecke. Einer damaligen Mode folgend übertrug er den
Vornamen seines Vaters Klaus ins Lateinische und nannte sich
mit Nachnamen Nicolai.

1552  musste  er  wegen  der  Kämpfe  zwischen  Katholiken  und
Protestanten aus Herdecke fortziehen – sein Sohn sollte ihm
drei Jahrzehnte später auch darin folgen – und übernahm eine
Pfarrstelle in Mengeringhausen, das einige Kilometer entfernt
von  Kassel  liegt,  wo  Philipp  als  eines  von  acht  Kindern
geboren wurde. Philipp Nicolai hatte also eine enge Beziehung
zu Westfalen, als er 1596 ein Angebot aus Unna erhielt.

Wichtiger  für  dieses  Angebot  aber  war  seine  strenge
lutherische  und  anticalvinistische  Grundhaltung.  In  einem
Streitgespräch 1590 hatte er zwar noch Mohammed und den Papst
als schlimmste Helfershelfer des Teufels ausgemacht und das
als strenger Lutheraner womöglich sogar von der Bibel her
begründet. Später aber hat er in hitzig-polemischen Schriften
nur noch den Reformator Calvin und seine Anhänger bekämpft.

Gegen den Calvinismus

Hitzige Kämpfe zwischen Lutheranern und Calvinisten gab es
kurz vor seiner Berufung auch in Unna. Einige Kaufleute und
ein Teil des Rates um die Altbürgermeister Winold von Büren,
Ernst Brabender und Hinrich zum Broch wünschten 1592 eine enge
Anlehnung  an  die  Niederlande,  die  damals  –  nach  der
Vernichtung  der  spanischen  Armada  –  den  Welthandel
kontrollierten und wirtschaftlich in Blüte standen. Man wollte
deshalb die Stelle des Vizepastors mit dem Rotterdamer Pfarrer
Hermann Grevinckhoff besetzen, der jedoch, durchaus passend
für das aufstrebende Bürgertum, ein Calvinist war.

Vordergründig  ging  es  im  Streit  zwischen  Calvinisten  und



Lutheranern um die Abendmahlsfrage. Luther, in dieser Frage
durchaus  in  katholischer  Tradition,  wollte  der
Abendsmahlsfeier weiter Heilscharakter zubilligen. Er vertrat
zwar  nicht  mehr  die  so  genannte  Transsubstantiationslehre,
nach der sich Wein und Brot direkt in Blut und Leib Christi
verwandeln, lehrte jedoch, dass sich Wein und Brot bei der
Abendmahlsfeier durch die Einsetzungsworte auf geheimnisvolle
Weise damit verbinden. Für Calvin (und auch für Zwingli) war
sie dagegen eine reine Symbolhandlung.

Wichtiger  für  das  aufstrebende  Bürgertum  war  allerdings
Calvins Lehre von der doppelten Prädestination. Ob ein Mensch
reich oder arm war, ob er der Seligkeit teilhaftig würde oder
nicht, das alles hatte Gott vorherbestimmt. Deshalb brauchten
reiche Kaufleute wegen der Armut der anderen Menschen auch
kein schlechtes Gewissen zu haben, während sie selbst in ihrem
Reichtum  eine  Bestätigung  für  Gottes  Auserwähltheit  sehen
konnten.  Sozialpolitisch  war  damit  die  Nächstenliebe
ausgehebelt, ein glänzendes Ruhekissen für die Besitzenden.

Wüste Rauferei im Gotteshaus

Die Abt von Deutz lehnte jedoch Grevinckhoffs Berufung wegen
dessen calvinistischer Einstellung ab und berief statt dessen
den jungen Lutheraner Joachim Kersting. Der aber wollte zuerst
seine theologischen Studien in Jena fortsetzen und schickte
als Vertreter den lutherischen Kaplan Uphoff, eine Schwäche,
die die calvinistische Fraktion sofort ausnutzte. Sie berief
den  aus  Essen  stammenden  Magister  Berger,  der  sofort,  in
strenger  calvinistischer  Tradition,  die  Bilder  aus  der
Stadtkirche  entfernen  ließ.  Kersting,  alarmiert,  eilte  von
Jena nach Unna und dort soll es in der Stadtkirche zu einem
tollen Zweikampf gekommen sein.

Altbürgermeister Brabender gab Berger vor einem Gottesdienst
die Anweisung, Kersting auf jeden Fall von der Kanzel fern zu
halten und befahl dem Küster, die Kirchentüren zu schließen.
Während  draußen  die  herbeigerufenen  Lutheraner  gegen  die



verschlossenen  Kirchentüren  trommelten,  kämpfte  Kersting
drinnen einen heroischen Kampf. Es war ihm gelungen, sich am
Aufgang zur Kanzel festzuklammern, und so sehr Berger auch
zerrte,  riss  und  schimpfte,  Kersting  ließ  nicht  los.  Der
Mantel wurde ihm dabei zerrissen, aber was ist schon Kleidung
im Kampf um den richtigen Glauben?

Kersting  jedenfalls  verteidigte  die  Kanzel,  die  auch  sein
Gegner nicht besteigen konnte, bis die Lutheraner sich über
eine kleine Seitentür Zutritt verschaffen konnten und Berger
mitsamt seinen Helfern vertrieben. Ein feste Burg ist unser
Gott…

Über  Schimpfwörter  und  handfeste  Auseinandersetzungen  in
Glaubensfragen zu dieser Zeit darf man sich nicht wundern. Es
war das Zeitalter der Orthodoxie, da galt: Es gibt nur einen
richtigen Glauben. Und da es natürlich der jeweils eigene war,
mussten die Anhänger des anderen, falschen Glaubens überzeugt
werden. Zur Not mit Gewalt.

„Freudenspiegel des ewigen Lebens“

In Unna wollten die Lutheraner ihren Sieg festigen. Unnas
neuer Bürgermeister, ein aus Köln zugezogener Patrizier namens
von  Westfalen,  hatte  gehört,  dass  Philipp  Nicolai  in  der
waldeckschen  Landessynode  calvinistische  Irrlehrer
exkommunizieren ließ, er hatte wohl auch dessen bekannteste
Schrift „Nothwendiger und gantz vollkommener Bericht von der
gantzen calvinistischen Religion“ gelesen. Wenn d a s nicht
der  richtige  Mann  für  Unnas  Lutheraner  ist,  muss  er  wohl
gedacht haben.

Zwei  Angebote  aus  Unna  lehnt  Nicolai  noch  ab,  dann  fuhr
Bürgermeister  von  Westfalen  selbst  ins  Waldecksche  und
überredete ihn. Sein Verdienst war ansehnlich: 50 Mütte reinen
Korns,  dazu  60  Reichstaler,  sechs  Fuder  Holz  sowie  freie
Wohnung mit großem Garten (eine Mütte Korn hatte den Wert von
4 Talern).



Man scheint in der ganzen Grafschaft Mark an Nicolais Kommen
interessiert gewesen zu sein, denn einen Teil der Kosten für
seinen Umzug übernahm die Stadt Soest, der Nicolai dann auch
sein  schönstes  Buch,  eben  den  „Freudenspiegel  des  ewigen
Lebens“ widmete.

In den furchtbaren Zeiten der Pest

In  Unna  aber  traten  kurz  nach  seinem  Amtsantritt  die
religiösen Streitfragen in den Hintergrund. 1597 brach über
Nacht die Pest aus. Nicolai stellte den Kirchenkampf hintan
und  beschränkte  sich  auf  die  Seelsorge.  Er  ging  zu  den
Sterbenden,  sprach  ihnen  Trost  zu,  hatte  bis  zu  30
Beerdigungen  am  Tag  und  musste  miterleben,  wie  auch  der
tapfere Kanzelverteidiger Kersting der Seuche erlag.

Nicolai selbst fürchtete die Pest nicht. Er vertraute seinem
Gott  und  fuhr  –  zur  medizinischen  Unterstützung  dieses
Vertrauens – zu einer Apotheke nach Dortmund, um sich Medizin
zu besorgen.

Wie kann man die allgegenwärtige Todesgefahr, den vergeblichen
Kampf gegen den Tod, den Zuspruch des Trostes für Hunderte von
Sterbenden psychisch durchstehen? Nicolai schaffte es, indem
er am Tage unbeirrt und unermüdlich seine Pflicht tat und sich
abends in den erlösenden Trost der himmlischen Herrlichkeit
flüchtete, in der es keinen Tod, keine Seelennot mehr gab.
Während  immer  mehr  Menschen  der  Pest  erlagen,  schrieb  er
seinen  „Freudenspiegel“  als  Trost  für  die  Sterbenden  und
Hinterbliebenen, als Stärkung aber auch für sich selbst. Und
im  Anhang  des  Buches,  das  viele  Auflagen  erlebte,
veröffentlichte er – wie erwähnt – seine berühmt gewordenen
Lieder.

Auf dem Friedhof in der Nähe seines Gartens wurden die Leichen
aufgeschichtet, Pest- und Verwesungsgeruch lag über der Stadt,
Philipp Nicolai aber konnte in der Gewissheit seines Glaubens
singen: „Wie schön leuchtet der Morgenstern.“ Die Musik zu



seinen Liedern hat er übernommen und nicht selbst geschrieben,
obwohl er das vermutlich auch gekonnt hätte. Er hat nämlich
eine  sehr  gute  Schulbildung  genossen,  die  ihn  u.a.  nach
Mühlhausen  in  Thüringen  führte,  wo  später  Bach  Organist
gewesen  war.  Dort  hat  Nicolai  im  Gymnasialkirchenchor
mitgesungen und ist von dem fähigen Musiklehrer Joachim Müller
a  Burck  unterrichtet  worden,  der  selbst  auch  komponieren
konnte.

Gottesreich für 1670 vorhergesagt

„Wie schön leuchtet der Morgenstern“ ist ebenso wie „Wachet
auf“ ein Zeugnis barocker Brautmystik, in der, im Bild des
Bräutigams, vom Kommen Christi und damit vom Jüngsten Tag die
Rede ist. Der 45. Psalm, das Hohe Lied der Liebe und das
Gleichnis  von  den  klugen  und  törichten  Jungfrauen  im
Matthäusevangelium  haben  mit  ihrer  Hochzeitsmetaphorik  den
biblischen Anstoß zu beiden Liedtexten gegeben.

Nicolai  stand  übrigens  wirklich  unter  dem  Eindruck  der
Naherwartung.  In  einer  anderen  Schrift,  der  „Historie  des
Reiches Christi“, hat er das Kommen des Gottesreiches sogar
genau  vorausberechnet  und  auf  das  Jahr  1670  datiert.
Vorsichtig hat er allerdings hinzugefügt, dass es „wegen des
Elends und der Bedrängnis der auserwählten Kinder Gottes“ auch
früher kommen könne.

Dieses Denken ist spätestens seit der Aufklärung überwunden.
Wenn  Nicolais  Lieder  trotzdem  bekannt  blieben,  das
„Wächterlied“ sogar stetig populärer wurde, dann müssen Text
und Musik wohl viel ausdrücken. Glaubensstärke und Zuversicht,
Optimismus angesichts von Tod und Krankheit (in den Liedern
metaphorisch ausgedrückt durch die Überwindung von Nacht und
Schlaf) sprechen die Menschen auch heute an. Als König und
Königin  des  Gesangbuchs  wurden  beide  Lieder  gelegentlich
bezeichnet. Regelmäßig werden sie im Gottesdienst gesungen und
Bachs Kantaten sprechen auch Nichtchristen an. In Unna sind
also  die  Texte  entstanden,  in  der  Not  einer  bedrängenden



Pestzeit.

Dem Ruf nach Hamburg gefolgt

Philipp  Nicolai  ist  aber  nicht  in  Unna  geblieben.  1600
heiratete  er  noch  in  Unna  die  Witwe  eines  Dortmunder
Pfarrerkollegen, eine Katharina von der Recke. Doch schon 1601
folgte er einem Ruf als Hauptpastor in der Katharinengemeinde
in Hamburg. Dort wurde sein einziger Sohn Theodor geboren,
dort schrieb er noch weitere 17 theologische Abhandlungen,
aber  schon  1608,  im  Alter  von  gerade  52  Jahren,  ist  er
gestorben.

Vor dem Altar der Katharinenkirche hat man ihm ein Ehrengrab
gegeben. Als die Kirche 1856 jedoch umgebaut wurde, hat man
seine Gebeine aufgenommen und auf dem Katharinenfriedhof vor
dem Dammtor beigesetzt. In Hamburg also liegt Philipp Nicolai
begraben,  in  Unna  aber  hat  er  seine  beiden  schönen
Kirchenlieder  geschrieben.

Und wenn wir Schüler schon damals von dem tollen Zweikampf
zweier  Pfarrer  in  der  Stadtkirche  gewusst  hätten,  die
Voraussetzung für seine Berufung nach Unna waren, wären wir
bestimmt  pünktlich  zum  Schulgottesdienst  erschienen.  Glaube
ich jedenfalls.

Von vier Liebhabern umworben:
Händels  seltene  Oper
„Partenope“  begeistert  in
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Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
„Partenope“  gehört  zu  jenen  lang  vergessenen  Opern  Georg
Friedrich Händels, die erst in den letzten Jahren Bühne und
Tonträger  erobert  haben.  Fünf  Mal  ist  sie  inzwischen
eingespielt worden. In der Essener Philharmonie war nun die
lyrisch-heitere  Oper  mit  der  Besetzung  der  jüngsten  CD,
erschienen im November 2015, zu hören – mit zwei Ausnahmen:
Philippe Jaroussky und der Dirigent Riccardo Minasi mussten
absagen. Traurigerweise haben beide ihre Väter durch den Tod
verloren.

Ein nobler Zug: Der französische Counter hat sich in einer
persönlichen Botschaft beim Essener Publikum, verlesen vor dem
Konzert von Intendant Hein Mulders, eigens entschuldigt. Mit
seinen guten Erinnerungen an vergangene Auftritte in Essen
verbindet er die Hoffnung, bald wiederzukommen. Lawrence Zazzo
war für Jaroussky eingesprungen; das Orchester „Il Pomo d’Oro“
leitete  der  neue  Chefdirigent,  der  1988  geborene  Maxim
Emelyanychev.

Händels „Partenope“ ist ein ungewöhnliches Werk; keine der
Seria-Opern mit problembeladenen Helden, tragisch Liebenden,
verblendet Scheiternden. Sondern fast eine barocke Operette,
heiter,  mit  lebensweisem  Humor  und  lyrischen  Empfindungen.
Dabei aber nicht ohne Tiefe der Gefühle. Ein Werk, das eher
mit feinem Stift gezeichnet als mit schwerem Pinsel gemalt
erscheint.
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Lawrence  Zazzo
hatte die Rolle des
Arsace  übernommen.
Der  amerikanische
Sänger war zuletzt
im  Amsterdamer
Concertgebouw  in
Händels  „Semele“
und „Giulio Cesare“
zu  hören.  Bei  den
Schwetzinger
Festspielen  singt
er  im  April  in
Francesco  Cavallis
Oper  „Veremonda“.
Foto: Justin Hyer

Partenope ist in einer beneidenswerten Lage: Von vier Männern
wird die legendäre Gründerin von Neapel umworben. Da ist der
schüchterne Armindo, der seine Liebe kaum zu gestehen wagt.
Der  selbstgefällige  Arsace,  der  sich  schon  am  Ziel  aller
Wünsche wähnt. Der Fürst des Nachbarvolks, Emilio, der mit
seiner ganzen Armee anrückt, um Eindruck zu schinden. Und
Eurimene, der als Schiffbrüchiger kommt, in Wirklichkeit aber
die verlassene Ex von Arsace ist. Auf der Suche nach ihrem
ungetreuen Liebhaber lässt sie sich auf das gewagte Travestie-



Spiel ein.

Wen wird Partenope nehmen? Ihr Herz gehört Arsace, bis die
entsetzte Königin vernehmen muss, es habe da ein Vorleben
gegeben: Eine zyprische Prinzessin klagt ihn der Untreue an.
Sie weiß allerdings nicht, dass der Überbringer der Duell-
Forderung, Eurimene, niemand anders ist als die verlassene
Rosmira.  Das  wird  erst  am  Ende  durch  eine  pikante  Szene
offenbar,  die  zeitgenössische  Beobachter  als
Geschmacksverirrung  getadelt  haben.

Heute hat Händel die Lacher auf seiner Seite – mehr noch, die
Musikliebhaber  auch.  Denn  er  nutzt  diese  ein  wenig
romantische,  ein  wenig  komische  Handlung  für  feinsinnige
Musik. Zieht alle Register seiner Erfindungsgabe und seiner
Formbeherrschung. Ermöglicht mit Traversflöte, Oboen, Hörnern
und  einer  Trompete  vielfältige  musikalische  Farben.  Und
schreibt  schwermütige  Melodien  und  virtuos  überdrehte
Koloratur-Ketten. Die wären 1730 in London gut angekommen,
hätte Händel seinen Kastraten-Star Senesino einsetzen können.
Der  Ersatz  Antonio  Maria  Bernacchi  war  in  Tonumfang  und
Beweglichkeit der Partie offenbar nicht gewachsen. Erst nach
der Rückkehr Senesinos stellte sich ein gewisser Erfolg ein.

Kate Aldrich begeisterte in
der  Travestierolle  der
Rosmira.  Foto:  Olivier
Allard



Die  benötigten  erstklassigen  Sänger  waren  in  der  Essener
Aufführung – Teil einer Tournee mit Aufführungen in Paris,
Amsterdam und Pamplona – präsent: Der Altus Lawrence Zazzo,
für  Philippe  Jaroussky  eingesprungen,  bietet  als  Arsace
männlich  markantes  Auftreten  und  zärtliche  Zwischentöne.
Zazzos Stimme ist steigerungsfähig, klanglich ausgewogen und
fähig zu differenzierter Expression. Das zeigt sich im klug
durchgestalteten Duett mit Rosmira und der Arie „Sento amor“
im ersten Akt – und bei den souveränen Verzierungen der mit
Recht bejubelten Finalarie des zweiten Aktes, „Furibondo spira
il vento“.

Karina  Gauvin,  anfangs  noch  ein  wenig  beengt,  krönt  als
Partenope den Glanz ihrer Erscheinung in Blond und Rosa mit
flüssiggoldenem Timbre. Sie gehört zum Glück nicht zu jenen
weißlich-flachen  Stimmchen,  die  so  gerne  für  historisch
korrekt  gehalten  werden.  Die  Kanadierin  projiziert  einen
substanzvollen Ton in den Raum, ist in lyrischen Gefilden
ebenso zu Hause wie in den anspruchsvollen Verzierungen und
der  höhensicheren  Dramatik  von  „Io  ti  levo  l’impero
dell’armi“.

Der Tenor John Mark Ainsley lässt sich als Emilio von den
Kaskaden  von  Tönen,  die  ihm  Händel  zumutet,  nicht
beeindrucken.  Auch  nicht  von  der  freundlich  abweisenden
Partenope:  Er  wisse  zu  kämpfen,  gibt  er  ihr  kund  –  und
beglaubigt  seine  Haltung  in  einer  glanzvollen  Arie  wie
„Anch’io pugnar saprò“. Im zweiten Akt, als das barbarische
Schicksal  seine  Hoffnungen  durch  eine  Niederlage  im  Kampf
verraten hat, lagert Ainsley die erregten Koloraturketten auf
einem schier endlosen Atem.



Maxim Emelyanychev, der neue
Chefdirigent,  leitete  sein
Orchester  „Il  Pomo  d’Oro“.
Foto: Emil Matveev

Die junge ungarische Sopranistin Emöke Barath ist als Armindo
ein Wunder an Empfindsamkeit und Schönheit des Tons. Ihre
erste  Arie  „Voglio  dire  al  mio  tesoro“  hat  einen  Hauch
mozartischer,  leuchtender  Schwermut.  Dieser  stille
Schmerzenston prägt auch die Arie der (verkleideten) Rosmira
„Arsace, o Dio“ im dritten Akt. Darin entzückt Kate Aldrich
mit der Wärme und Geläufigkeit ihrer Stimme, wie sie im ersten
Akt in der mit Hörnern und Oboen reich instrumentierten Arie
„Io seguo sol fiero“ mit entschiedenem Ton, tragender Tiefe
und  entspannter  Phrasierung  ein  Paradebeispiel  entwickelter
Gesangskunst gibt. Victor Sicard schließlich macht aus der
zweitrangigen  Partie  des  Ormonte  mit  seinem  streng
fokussierten  Bariton  ein  erstrangiges  Gesangserlebnis.

Das Orchester Il Pomo d’Oro überzeugt weniger durch seinen
manchmal  dünn-flachen  Streicherklang,  eher  durch  flexibles
Agieren  und  feine  Balance.  Maxim  Emelyanychev,  universal
begabte Dirigierhoffnung aus Russland, befeuert das Ensemble
mit entschiedener Geste. Am Ende baden Händels Figuren in
Liebe  und  Freundschaft,  das  Publikum  in  Wohlgefallen,  die
Musiker im Beifall.



Wer sich für „Partenope“ interessiert: Das Goethe-Theater in
Bad  Lauchstädt  zeigt  zwei  Aufführungen  einer  eigenen
Produktion am 20. und 21. Mai 2016. Tickets: (0 34 635) 7 82
16.

Rudelrennen  in  Babylon:
Händels  Oratorium  „Belsazar“
im  Gelsenkirchener
Musiktheater
geschrieben von Anke Demirsoy | 7. Dezember 2021

Gewogen  und  für  zu  leicht
befunden:  Die  Tage  der
Herrschaft  von  König
Belsazar  (Attilio  Glaser)
sind  gezählt  (Foto:  Pedro
Malinowski/MiR)

„Jehova, dir künd’ ich auf ewig Hohn! Ich bin der König von
Babylon!“ So ruft Belsazar in der gleichnamigen Ballade von
Heinrich Heine, den Gott der Juden frech herausfordernd. Das
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biblische Gleichnis von der menschlichen Vermessenheit, dem
Buch des Propheten Daniel entnommen, inspirierte im Jahr 1744
auch den Komponisten Georg Friedrich Händel. Er schuf mit
„Belsazar“ eines seiner großen englischsprachigen Oratorien,
jener  zu  Unterhaltungszwecken  komponierten  „Sacred  Dramas“,
die er in seinen Londoner Jahren schrieb.

Verschiedentlich  hat  die  opernhafte  Form  und  Dramatik  von
„Belsazar“  zu  szenischen  Umsetzungen  geführt.  Den  jüngsten
Versuch einer solchen hat jetzt die Regisseurin Sonja Trebes
unternommen, die Gelsenkirchens Musiktheater damit die erste
größere  Barock-Produktion  seit  gut  einem  Dutzend  Jahren
bringt. An der Hanns Eisler Hochschule in Berlin ausgebildet
und dem Staatstheater Kassel verbunden, schickt Trebes sich
bei ihrem Gelsenkirchener Debüt an, „Belsazar“ als Parabel
über die Vergänglichkeit von Macht zu deuten.

Doch obgleich sich der düstere Turm zu Babel beständig dreht,
den Bühnenbildnerin Hyun Chu auf die Bühne gewuchtet hat,
fällt es der Regie nicht leicht, ein lebendiges Spiel aus der
starren Form des Oratoriums zu entwickeln. Ihr Bemühen führt
zu  manchem  Rudelrennen  der  Chöre,  zu  manch  kollektiver
Tanzeinlage und diversen Aktionismen, aus denen sich jedoch
kein wahrer Schwung gewinnen lässt. Bis Belsazar über seine
Selbstherrlichkeit  fällt  und  der  Perserkönig  Cyrus  die
Herrschaft  übernimmt,  bleibt  der  Abend  eine  recht  zähe
Angelegenheit.

Die  aufwändigen  Kostüme  von  Reneé  Listerdal  lassen  trotz
Fantasy-Anmutung  die  Konflikte  unserer  Tage  anklingen.  Die
Babylonier  tragen  Munitionsgürtel  um  die  Brust,  Belsazar
baumeln Handgranaten am Gürtel. Die roten Stirnlampen am Helm
der in Goldrüstungen steckenden Perser wecken freilich auch
andere Assoziationen: Biegt gleich womöglich die alte Dampflok
„Rusty“ aus dem Bochumer Starlight-Express um die Ecke? Oder
stimmt doch noch jemand das Steigerlied an? Wenn die Perser
ihre Stirnlampen im Dunkeln für Morsezeichen nutzen, möchte
mancher sich vielleicht auch ganz gerne vor den Kopf schlagen.



Königin  Nitocris  (Alfia
Kamalova,  l.)  und  der
Perserkönig  Cyrus  (Anke
Sieloff.  Foto:  Pedro
Malinowski/MiR)

Von  den  Unbeholfenheiten  der  Szene  unberührt,  sind  die
musikalischen  Leistungen  achtbar.  Unter  der  Leitung  des
kundigen  Spezialisten  Christoph  Spering  entfaltet  Händels
Musik ihre eleganten Phrasierungen und schimmernden Spinett-
Klänge. Die Musiker der Neuen Philharmonie Westfalen folgen
seinem  Dirigat  willig,  halten  sich  zugunsten  der  Sänger
zurück,  erreichen  in  den  finalen  Chorszenen  aber  auch
imperialen  Glanz  samt  Pauken  und  Trompeten.

Unter den Solisten ragt vor allem Alfia Kamalova heraus, die
Belsazars Mutter Nitocris einen leuchtenden, biegsamen Sopran
verleiht. Als Gast gibt Attilio Glaser der Titelfigur einen
hellen Tenor mit störrischen Untertönen. Anke Sieloff (Cyrus),
die bald  ihr 20-jähriges Bühnenjubliäum feiert, und Almuth
Herbst (Daniel) sind den beiden verlässliche Partner.

Den größten Beifall ernten jedoch Opern- und Extrachor des
Theaters (Einstudierung: Christian Jeub), die das Volk der
Juden, Perser und Babylonier verkörpern müssen. Das bedeutet
viele rasche Kostümwechsel, durch die sich die Sängerinnen und
Sänger freilich nicht aus der Spur bringen lassen. Sie sind
die  tragende  Säule  der  Produktion,  die  erst  beim  finalen
Machtwechsel schmerzlich klar macht, wie willkürlich es um
alle Macht bestellt ist. Ob König oder Gott: Welchem „Herrn“

http://www.revierpassagen.de/28001/rudelrennen-in-babylon-haendels-oratorium-belsazar-im-gelsenkirchener-musiktheater/20141116_2027/kamalova-sieloff


das Volk huldigt, hängt am Ende allein von der Frage ab, wer
gerade das Sagen hat.

Informationen  und  Termine:
http://www.musiktheater-im-revier.de/Spielplan/Oper/Belsazar/

(Der Text ist zuerst im Westfälischen Anzeiger erschienen.)

Festspiel-Passagen  II:
Händels  „Giove  in  Argo“  in
Bad Lauchstädt mit Sinn fürs
Komische
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
Jupiter, das wissen wir aus der antiken Mythologie und von
Jacques Offenbach, war nicht zimperlich, wenn es um seine
Amouren  ging:  Europa  näherte  er  sich  als  Stier,  Leda  als
Schwan, Danae als Goldregen und, naja, Eurydike sogar als
dicke goldene Fliege. Zu Georg Friedrich Händels Zeiten waren
die erotischen Histörchen um den Göttervater noch wohlbekannt,
und so konnten sich die Besucher seiner Oper „Giove in Argo“
schon  denken,  was  Jupiter  im  Nordosten  der  Peloponnes  zu
suchen hatte …

2014 herrscht in Griechenland allerdings Depression, und so
verlegt Kay Link in seiner Inszenierung von „Giove in Argo“
für die Händel-Festspiele Halle die göttlichen Eskapaden in
einen  verödeten  Flughafen.  Im  angegammelten  Ambiente  des
Terminals, das Olga von Wahl auf die Bühne des historischen
Goethe-Theaters in Bad Lauchstädt gebaut hat, treffen sich die
an  den  Abfertigungsschaltern  des  Schicksals  Gestrandeten:

https://www.revierpassagen.de/25544/festspiel-passagen-ii-haendels-giove-in-argo-in-bad-lauchstaedt-mit-sinn-fuers-komische/20140620_1756
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Iside,  Tochter  eines  ermordeten  Königs  und  dürstend  nach
Rache. Osiris, ägyptischer König, ihr Verlobter, getarnt als
biederer Tourist Erasto. Calisto, Tochter eines Mörders und
Tyrannen,  ein  blondes  Girl  aus  einem  teuren  College.  Und
Licaone,  der  den  König  von  Argos  ermordet  und  damit  alle
Unbill entfesselt hat, ebenfalls auf der Flucht: mit silbernem
Geldkoffer durch den Zuschauerraum und über die Bühne. Die
Flüge  sind  alle  gecancelt:  Aus  dem  Terminal  entkommt  die
nächsten drei Akte keiner.

Flughäfen sind heute, was Bahnhöfe für das letzte Jahrhundert
waren:  Schauplätze  des  Abschieds,  der  Flucht,  der
Heimatlosigkeit,  zufälliger  Begegnungen  und  unaufhaltsamer
Abläufe.  Eine  passende  Metapher  also,  um  das  komplizierte
Netzwerk der Handlung, aufgespannt von einem Libretto, das
ursprünglich von Antonio Lotti für Dresden vertont wurde, zu
verorten.  Händel  hat  es  benutzt,  um  1739  in  London  in
Windeseile  eine  Oper  aus  der  Feder  zu  schütteln.  Mit  ihr
wollte  er  zwei  neue  Sängerinnen  präsentieren  und  der
Konkurrenz  in  Covent  Garden  die  Stirn  bieten.

Für das Komponieren neuer Musik blieb wenig Zeit: „Giove in
Argo“ ist ein „Pasticcio“. Die Arien entnahm Händel aus neun
eigenen  und  einer  fremden  Oper,  zwei  Serenaden  und  einem
Oratorium. Immerhin sechs Arien sind neu, ebenso einer der
acht Chöre, zwei Ariosi und die Secco-Rezitative. Letztere
sind  allerdings  nur  für  den  ersten  Akt  erhalten;  die  der
beiden anderen schrieb der Rekonstrukteur des Werkes, John H.
Roberts, neu.

Lange  hielt  man  die  Oper  für  nicht  mehr  aufführbar,  bis
Roberts 2001 die fehlenden Arien entdeckte: Sie stammen von
Francesco Araia, Kapellmeister der italienischen Oper am Hof
in  St.  Petersburg,  und  sind  an  Qualität  und  Wirkung  den
Händel’schen Arien gleichwertig. „Giove in Argo“ blieb dennoch
selten  gespielt:  Die  Inszenierung  anlässlich  der  Händel-
Festspiele in Halle ist – laut der Datenbank des Händel-Hauses
– erst die zweite nach der modernen Erstaufführung in Bayreuth



2006.

Die Flughafen-Metapher macht es dem Regisseur dank der Kostüme
Olga  von  Wahls  möglich,  die  Machtverhältnisse  zu
verdeutlichen. Die Götter treten als Flugpersonal auf – ohne
das der Passagier an die Erde gefesselt bleibt: Jupiter in
Pilotengala in Weiß und Gold, Diana und ihr Damen-Gefolge in
adrettem Fliegerblau mit engen Röcken und Schiffchen im Haar.
Als Jupiter sein erstes Opfer Iside umgurrt, rückt das Stück
aus  dem  Schema  der  „opera  seria“  in  die  Nähe  einer
Offenbachiade des 18. Jahrhunderts: Der gefährliche Unernst
der  Avancen  des  Gottes  entspricht  der  rührend  pubertären,
schockierend radikalen Entschlossenheit der Iside: Für ihre
Rache ist sie sogar zum Sex mit einem Mann bereit, der ihr
sonst von Herzen gleichgültig wäre.

Beim zweiten Opfer, der höheren Tochter Callisto in knallrotem
Dress, kommt der Göttervater seiner Tochter Diana ins Gehege:
Die hat mit ihren militärisch gedrillten Jungfrauen im Sinn,
das  Oberschicht-Mädel  für  Abstand  von  den  Männern  und
„Keuschheit“ zu gewinnen – aus welchen durchsichtigen Gründen,
zeigt  der  unverhohlene  Annäherungsversuch  der  Göttin.  Wenn
nach dem Hin und Her der drei Akte nach gut drei Stunden die
Lösung naht, hat das Finale etwas von der ironisch-abrupten
Art Offenbachs: Jupiter bestimmt einfach, wie es zu laufen
hat,  macht  aber  die  Rechnung  ohne  seine  düpierte  Tochter
Diana: Die ersticht den Mörder Licaone durch die Kulisse und
lässt den obersten Gott durch ihre Damen in der Versenkung
verschwinden, als fahre Don Juan in die Hölle. Frauen-Power
trägt den Sieg davon.

Da Händel die Arien mit Bedacht auswählte, haben wir in „Giove
in Argo“ eine Hitliste bezaubernder Musik von „Alcina“ bis
„Teseo“.  Und  die  Musik  Francesco  Araias  in  seinem  großen
Accompagnato  „Iside,  dove  sei“  und  der  Arie  „Ombra  che
pallida“  bewegt  sich  auf  Augenhöhe  mit  Händel:  Dessen
Accompagnato  des  zweiten  Akts  eröffnet  eine  expressive
Wahnsinns-Szene, mit der jede Sängerin brillieren kann, und



die Händel mit grellen Dissonanzen selbst für Ohren des 21.
Jahrhunderts musikalisch bezwingend aufrüstet.

Nun ist die Iside der Bad Lauchstädter Aufführung, Roberta
Mameli, zwar eine höchst präsente Darstellerin, kann aber mit
ihren  gesanglichen  Mitteln  nicht  überzeugen.  Ihre
Expressivität  ergibt  sich  aus  einer  zweifelhaften  Methode
deklamierenden  Sing-Sprechens,  das  aufs  erste  Hören
wirkungsvoll ist, aber im Lauf des Abends eher verärgert als
erfreut: Das beginnt bei einem mal kopfigen, mal in die Nase
getriebenen Klang, führt sich fort über unklare Artikulation
und  endet  bei  dünnen,  sentimentalen  Piani.  Von  einer
gleichmäßigen Bildung der Töne, einer stetigen Führung des
Atems  oder  einer  kontrollierten  Emission  –  alles
Grundforderungen des „Belcanto“ des 18. Jahrhunderts – kann
keine Rede sein. Verwunderlich, dass „historisch informierte“
Dirigenten, die sich sonst um jede Darmsaite kümmern, mit
einem solchen Gesangsstil zufrieden sind. Er hätte in der Tat
eher seinen Platz in den Offenbach’schen Bouffes-Parisiens als
im Theater Georg Friedrich Händels.

Erfolgreicher zeigt Natalia Rubiś als Einspringerin in der
Partie  der  Callisto,  wie  solide  Technik  dem  Ausdruck  des
Singens zuträglich ist: Mit ihrem hell timbrierten, schlanken
Sopran  lässt  sie  Staccati,  punktierte  Noten  und  elegante
Figuren keck abspringen; erfüllt ihre Klagearie im dritten Akt
mit feiner Wärme. Barbara Emilia Schedels harter, präziser
Sopran, technisch fragwürdig, passt zur Figur der Diana als
energischer  Lesbe.  Unter  den  Männern  positioniert  sich
Krystian  Adam  als  Jupiter  –  unter  dem  Decknamen  Arete  –
vorteilhaft: Er lockert die anfangs angespannte Stimme, singt
zunehmend  geschmeidig,  kann  auch  mit  nuancierten  Farben
gestalten.  Thilo  Dahlmann  (Erasto)  artikuliert  nicht  sehr
elegant,  aber  deutlich;  Johan  Rydh  (Licaone)  bietet
festgefahrene,  auf  dem  Atem  gestoßene  Töne.

Mit Werner Ehrhardt am Pult seines 2004 gegründeten Orchesters
„l’arte del mondo“ stellen sich erlesenere Händel-Freuden ein.



Ehrhardt pflegt einen gelasseneren, metrisch unangestrengten,
freier  schwingenden  Klang  als  etwa  Laurence  Cummings  in
Göttingen. Lockere Tempi, ein nuanciertes Spiel der Streicher,
entspannte  Phrasierungen  und  angenehm  saubere  Bläser
kennzeichnen das Ensemble. Ehrhardt entlockt seinen Musikern
für jede Arie eine eigene, charakterisierende Färbung, schaut
genau auf den Rhythmus, lässt auch Effekte nicht aus – etwa
die  düsteren  Forte-Akzente  der  tiefen  Streicher  oder  die
dissonanten Blitze des zweiten Akts. Und auch der Chor, das
mit vibratolos „weißen“ Stimmen singende Vokalensemble „l’arte
del  mondo“,  findet  einen  locker  schwingenden,  rhythmisch
aparten oder verdichtet dramatischen Klang.

Die Händel-Festspiele Halle haben mit „Giove in Argo“ wieder
verdienstvolle  Ausgrabungs-Arbeit  geleistet.  Die  Regie  Kay
Links bricht mit Gespür für komische Nuancen das böse Spiel um
Macht und Begehren auf, ohne ihm seine Brisanz zu nehmen. So
gesehen könnte dieses Pasticcio das Händel-Repertoire durch
eine ungewöhnliche Farbe ergänzen.

Festspiel-Passagen  I:
„Faramondo“  als  überzeugende
Händel-Rarität in Göttingen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
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Das edle Tier im Fadenkreuz:
Die  Allegorie  des
Bühnenvorhangs  passt  zu
Händels  „Faramondo“.  Fotos:
Händel-Festspiele Göttingen

Der edle Hirsch bäumt sich auf, fällt, bedrängt von der Meute
der Hunde. Gary McCann hat den Vorhang zu seinem Bühnenbild
für Händels „Faramondo“ in Göttingen mit einer dramatischen
Jagdszene bemalt. Wenn er sich schließt, verändert er sich:
ein  Fadenkreuz  wird  auf  den  König  des  Waldes  projiziert,
später leuchten die Augen der hetzenden Hunde tückisch auf.

Die  Allegorie  auf  den  dramatischen  Kern  von  Händels  Oper
spricht  deutlich:  Mag  der  Edle  auch  stark  sein,  er  ist
gefährdet durch die Meute seiner Feinde, durch die Hatz von
Niedertracht und Intrige.

Im  Falle  der  zentralen  Opernaufführung  der  94.  Göttinger
Händel-Festspiele heißt der Titelheld Faramondo: Der Urvater
der  Merowinger,  dem  die  Historiker  heute  nur  noch  eine
legendäre Existenz zugestehen, liegt im Kriege mit den Kimbern
und verliert auch noch seine Verbündeten, die Schwaben, weil
er sich unabsichtlich in die Angebetete des Schwabenkönigs
verliebt.  Diese  heißt  Rosimonda  und  ist  dummerweise
ausgerechnet die Tochter des Feindes, des Königs Gustavo. Der
wiederum hat Faramondos Schwester Clotilde als Geisel in der
Hand – und verliebt sich, genau wie sein Sohn Adolfo, in die
Dame aus dem fränkischen Lager.

http://www.haendel-festspiele.de/


Zwei  Frauen,  jede  von  zwei  Männern  begehrt,  dazu  ein
unheilvoller Racheschwur und ein vertauschter Sohn: Ein Gebräu
von Beziehungen und Emotionen, das am Ende nur ein Ziel hat:
die Edlen als edel zu erweisen, die Liebe über das Schicksal
triumphieren  zu  lassen  und  zu  zeigen,  wie  Tugend  die
Leidenschaften  zähmt.

Händels Opern – eine Herausforderung für die Regie

Für einen Regisseur sind Händels verwickelte Konstellationen
stets  eine  Herausforderung,  aber  „Faramondo“  erschwert  mit
einem  getöteten  Königssohn,  der  gar  keiner  war,  die
Durchschaubarkeit noch einmal erheblich. In Göttingen lässt
sich Paul Curran nicht einschüchtern: Er setzt auf deutlich
abgegrenzte  zwei  Parteien  und  eine  konturenreiche
Personenführung, die er situativ entfaltet, ohne sich in den
Zusammenhängen zu verkrampfen. Damit ist er nahe an Händel,
der mit einer – auch im Falle dieses selten aufgeführten Werks
– immer wieder überraschenden Musik tief in die seelischen
Abgründe seiner Figuren eindringt.

Georg Friedrich Händel.
Stich  von  William
Bromley  nach  einem
Gemälde  von  Thomas
Hudson.



Händel schrieb die Oper Ende 1737, von einem Schlaganfall
genesen,  in  nicht  einmal  zwei  Monaten  in  wiedererstarkter
Schaffenskraft, um seine Position als führender Opernkomponist
in London zu bekräftigen. Dass er auf einen „Faramondo“ des
Italieners  Francesco  Gasparini  zurückgriff,  schmälert  die
Qualität seiner Musik nicht. Im Vergleich mit Gasparinis Arien
zeigt sich eher, wie bewusst Händel auch mit vorliegendem
Material umging und wie sensibel er es musikalisch an die
Charaktere anpasste.

Curran  legt  seine  Regie  auf  eine  moderne  Körper-  und
Gestensprache an, scheut sich auch vor leiser Ironie nicht.
Ein mondänes Casino – dunkelrote, schwere Tapeten, dunkle,
kostbare Hölzer – lässt Politik zunächst als Spiel erscheinen,
aber der Racheschwur des Chores zeigt schnell, dass es mit dem
Spielen zu Ende ist. Der Beinahe-Mord an der Geisel Clotilde
auf  dem  Spieltisch  lässt  die  Kurve  der  Erregung  schnell
steigen. Zwei mafiöse Banden bekriegen sich: Waffen stehen im
Wandschrank  bereit,  sitzen  locker  im  Halfter  und  fliegen
schnell in die Hand.

Die Franken um Faramondo sind gefährlich gerüstete schwarze
Krieger. Sie brechen mit einem gekonnten Coup de théâtre in
den Salon ein: Curran setzt den Effekt punktgenau ein und
macht ihn damit überwältigend und glaubwürdig. Die düsteren
Pläne  und  zwielichtigen  Vereinbarungen  werden  draußen
ausgeheckt,  in  einer  trostlosen  Atmosphäre  zwischen  dem
nackten  Grau  von  Beton  und  irgendwelchen  obskuren
Rohrleitungen. Wenn im dritten Akt der rote Salon zerstört
ist, die Tapeten in Fetzen hängen und Soldaten zerstreute
Papiere am Fußboden sichten, passt das Bild zur desaströsen
Gefühlslage aller Beteiligten.



Krieg  und  Gewalt  sind  in
Händels  „Faramondo“
allgegenwärtig.  Szene  aus
der  Göttinger  Inszenierung
Paul Currans mit Emily Fons
in  der  Titelpartie
(stehend).

Das Libretto von Apostolo Zeno, einem der damals maßgeblichen
Theaterdichter,  lässt  den  Personen  keinen  Raum,  sich  zu
entwickeln. Gustavo, König der Kimbern und Gegner Faramondos,
ist verbohrt in Rachsucht und Begierde und bereit, diesen
Affekten sogar seinen verblieben Sohn Adolfo zu opfern: ein
negativer Charakter von königlichem Format. Der Bass Njåll
Sparbo charakterisiert ihn mit harter Stimme mit schnellem
Vibrato  und  im  dritten  Akt  mit  zu  brachial  gebrüllten
Rezitativen.

Eine  komplexere  Persönlichkeit  steht  mit  dem  Schwabenkönig
Gernando auf der Bühne: zärtlich, aber vergeblich verliebt,
erst loyal, dann schäumend vor Eifersucht gegen seinen Rivalen
Faramondo,  aber  auch  intrigant  und  listig.  Der  Counter
Christopher Lowrey hat die Stimme, die gegensätzlichen inneren
Antriebe  auszudrücken;  pendelt  zwischen  zärtlicher  Hoffnung
mit einem Hauch von Resignation („Non ingannarmi …“), düsterer
Entschlossenheit („Voglio che mora …“) und ungebremster Wut
(„Nella terra, in ciel, nell’onda …“).

Koloraturen und kantable Linien



Lowrey zeigt sich nicht nur den Koloraturen gewachsen, sondern
kann auch die kantable Linie mit einem schönen, gestaltvollen
Ton erfüllen. Doch nicht nur gesanglich setzt er sich an die
Spitze des Ensembles: Dass seine Liebe zu Rosimonda obsessive
Zügen trägt, stellt er in Haltung und Gestik treffend dar.
Dass  er  sich  offenbar  eine  ganze  Sammlung  Slips  seiner
Geliebten  zugelegt  hat,  gibt  der  Figur  einen  Zug  ins
Abseitige. Auch Maarten Engeltjes, der zweite Countertenor der
Produktion,  kann  als  Adolfo  mit  rhythmischer  Prägnanz  und
facettenreichem Klang punkten, nur in den Höhen der Kadenzen
geraten ihm manche Töne zu dünn-falsettig.

Unter den nach Timbre und Tessitura sorgfältig ausgewählten
Damen-Ensemble sticht Emily Fons als Faramondo heraus: Der
amerikanische  Mezzosopran  brilliert  mit  einer  tadellosen
technischen Durchbildung der Stimme – Voraussetzung für eine
musikalisch vielgestaltige Ausdeutung ihrer Rolle, die sich
keiner rhetorischen oder stimmlichen Tricks bedienen muss, um
den  Text  expressiv  auszudeuten.  Nicht  nur  das  seelenvolle
Zwiegespräch mit Rosimonda im ersten Akt und das erhabene
Arioso „Si, torneró a morir“ werden so zu Höhepunkten des
Abends, sondern auch das Schlussduett des zweiten Aktes und
die  auch  psychologisch  zentrale  fünfte  Szene  des  dritten
Aktes.

Anna Devin als Clotilde in
„Faramondo“ in Göttingen.

Anna Starushkevych hat als Rosimonda den etwas präsenteren,



metallischeren  Mezzo-Klang,  den  sie  in  Rezitative
ausdrucksstark intensiviert, in ihrer Arie „Vanne, ché più ti
miro“ aber etwas zu affektiert ausstellt und in der Kadenz zu
flach  führt.  Als  Clotilde  hat  Anna  Devin  einen  starken
Auftritt in der Eröffnungsszene, in der sie das Trauma aus dem
grausam-zynischen  Spiel  mit  ihrem  Leben  beeindruckend
darstellt.  Aber  sie  ist  auch  eine  starke  Frau,  die  ihre
Selbstbestimmung trotz allen Leidens nicht aus der Hand geben
will. Der präsente Sopran Devins passt zum Charakter, auch
wenn manchmal flache, manchmal gestoßene Töne und eine nicht
immer optimal kontrollierte Emission den Eindruck trüben.

Laurence  Cummings,
Dirigent  und  seit
2012  Künstlerischer
Leiter  der  Händel-
Festspiele Göttingen.

Mit dem Festspielorchester bewährt sich Laurence Cummings als
Dirigent, der straff artikulieren lässt, einen unverstellten,
präsenten  Klang  sucht,  übertriebene  Eile  meidet.  Den
intensiven Ausdruck der langsamen Arien unterstreicht Cummings
mit organisch pulsierendem Tempo, das den Stimmen Raum gibt,
Farbe und Klangdetails zu entwickeln. Auch die Solisten des
Orchesters  demonstrieren,  wie  aus  einer  schlichten



Streicherbegleitung  eine  nuancenreiche  Palette  von  feinen
Farben zu gewinnen ist.

Wieder hat Göttingen bewiesen, wie ein selten gespieltes Werk
– „Faramondo“ war in Deutschland nur 1976 in Halle zu sehen –
zu einem kraftvollen Stück Musiktheater wird. Dazu braucht es
solch  sensible  Regisseure  wie  Paul  Curran,  aber  auch  ein
engagiertes  Ensemble  und  nicht  zuletzt  einen  musikalischen
Leiter, dem der aktuelle Blick auf Raritäten von Händel ein
Anliegen ist.

Zwischen  historischem
Spektakel  und  modischer
Revue:  Händel-Festspiele  und
Premieren  auf  deutschen
Bühnen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
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Georg Friedrich Händel.
Stich  von  William
Bromley  nach  einem
Gemälde  von  Thomas
Hudson.

Intriganten und Tyrannen, Liebende und Leidende, Herrscher und
Heroen: Georg Friedrich Händels Opern bringen ein Personal auf
die Bühne, das denkbar weit von unseren Alltagserfahrungen
entfernt  ist.  Ihre  hochfahrenden  Affekte,  ihre  extremen
Leidenschaften wirken in einem Zeitalter, das sich – zumindest
vordergründig – leidenschaftslosem Pragmatismus verschreibt,
seltsam  überspannt,  die  Beziehungen  und  Verflechtungen
zwischen den Personen schematisch und vorhersehbar. Händel hat
42 Opern und 14 Pasticci, Bearbeitungen und fragmentarische
Bühnenwerke hinterlassen: Nach seinem Tode wurden sie nicht
mehr aufgeführt. Heute ist das anders.

2014 werden – so listet es die Website www.operabase.com auf –
weltweit  in  38  Städten  48  Händel-Produktionen  in  201
Aufführungen  gezeigt.  Damit  rangiert  Händel  zwar  hinter
Musiktheater-Giganten wie Verdi, Wagner oder Puccini, steht
aber nahe vor dem Anschluss an die statistische Spitzengruppe
der weltweiten Opernaufführungen.

Spätestens seit den Feiern zu Händels 300. Geburtstag 1985
gibt es ein neues Interesse an den Opern und für die Szene
geeigneten Oratorien der musikalischen Leitfigur aus Halle an
der  Saale.  Sicher,  Händel-Opern  wurden  seit  Ende  des  19.
Jahrhunderts hin und wieder ausgegraben, ehrfürchtig bewundert
von den Zeitgenossen wie wiederentdeckte Artefakte aus längst
vergangener Zeit: kunstfertig, aber fern und fremd. Und es gab
auch die Händel-Festspiele in Göttingen seit 1920 und Halle
seit  1922.  Aber  sie  waren  der  Initiative  einzelner
Enthusiasten entsprungen und begannen erst allmählich auf die
Theaterlandschaft auszustrahlen.

Händel-Renaissancen  gab  es  einige:  Nationalsozialistische

http://www.operabase.com


Kulturpolitiker  wollten  in  ihm  einen  deutsch-nationalen
Komponisten erkennen, die DDR entdeckte in ihm den Aufklärer
und  Erzieher  –  nachzulesen  in  den  Ergebnissen  einer
Forschungsgruppe, die sich seit 2010 in Halle mit der „Händel-
Rezeption in den Diktaturen des 20. Jahrhunderts“ beschäftigt
hat.  Doch  als  fester  Bestandteil  des  Repertoires  abseits
spezialisierter Festivals oder individueller Interessen sind
Händel-Opern  erst  seit  den  achtziger  Jahren  des  letzten
Jahrhunderts anzusprechen.

Woran  liegt  das?  Entdeckt  eine  Zeit,  in  der  postmoderne
Beliebigkeit,  kühle  Kalkulation  und  pragmatische
Selbstoptimierung den einsamen, leistungsorientierten Alltag
bestimmen, die maßlosen Emotionen der Händel’schen Opernhelden
wieder? Haben wir ein Gespür für die Grenzen der menschlichen
Selbstbestimmung zurückgewonnen – sichtbar etwa in der Debatte
um  Willensfreiheit  versus  genetische  oder  biochemische
Determination? Erkennen wir in den Personen auf der Bühne, die
im Netz ihrer Affekte und Passionen verstrickt ihre Freiheit
einbüßen,  die  an  den  unsichtbaren  Fäden  eines
undurchschaubaren  Schicksals  hängen,  unsere  eigene  Existenz
wieder: ausgeliefert an anonyme Großstrukturen, eingebunden in
unbeherrschbare Systeme, kontrolliert von dunklen Netzwerken,
unterworfen  modernen  Götzen,  getrieben  von  Beautywahn  und
Bankenkrise?

Das  neue  Interesse  für  Händel  hat  wohl  nicht  nur  mit
musikalischer  Entdeckerfreude  rund  um  die  historisch
informierte  Aufführungspraxis,  sondern  auch  mit  unserer
Befindlichkeit zu tun – wie unscharf solche Kategorien auch
sein mögen. Die postmoderne Spaßgesellschaft ließ sich in den
neunziger  Jahren  in  München  ihren  Händel  genießerisch  und
lasziv-ironisch  zurichten.  Das  ist  vorbei.  Die  Suche  nach
überzeugenden szenischen Lösungen führt über den Rückgriff auf
barocke  Affektdarstellung  in  Gestik  und  Bewegung  über
existenzielle  Zuspitzung  durch  das  Hässliche,  das
Fragmentarische, die Collage von Raum und Virtualität, etwa



durch Video und Licht, bis hin zur beziehungsreichen, ironisch
aufgebrochenen  Revue,  wie  sie  Stefan  Herheim  mit  „Serse“
(„Xerxes“)  in  Berlin  und  Düsseldorf  überaus  erfolgreich
vorgeführt hat.

Das  Karlsruher
Staatstheater. Foto: Häußner

Das historische Ausdrucksrepertoire für eine zeitgenössische
Expressivität  fruchtbar  zu  machen,  ist  ein  Ziel  der
Opernpremiere  bei  den  Karlsruhe  Händel-Festspielen  2014:
Regisseur Benjamin Lazar will die Sprache der Barockbühne ins
Jetzt transferieren. Er strebt keine Imitation an, sondern
schöpft  aus  alten  Wurzeln,  aber  mit  dem  Blick  des  21.
Jahrhunderts. Adeline Caron und Alain Blancot schaffen ihm
dafür Bühne und Kostüme für „Riccardo Primo“. Händels erste
Oper mit einem englischen Helden – König Richard Löwenherz –
wird ab 21. Februar als deutsche Erstaufführung im Rahmen der
Hallischen Händel-Ausgabe im Staatstheater Karlsruhe erklingen
– in einem Raum, der wie vor 300 Jahren von Hunderten von
Kerzen  erleuchtet  wird.  Der  international  beachtete
Countertenor Franco Fagioli übernimmt die Titelrolle, die bei
der  Uraufführung  1727  der  legendäre  Altkastrat  Senesino
gesungen hat.

Ab 1. März bringen die – seit 1978 bestehenden – Karlsruher
Händel-Festspiele  ein  Gastspiel  des  Mailänder
Marionettentheaters Carlo Colla & Figli: „Rinaldo“ ist wie

http://www.staatstheater.karlsruhe.de/programm/haendel-festspiele/
http://www.staatstheater.karlsruhe.de/programm/info/1674/
http://www.staatstheater.karlsruhe.de/programm/info/1682/


„Riccardo“  ein  Sujet  aus  der  Kreuzritterzeit  und  enthält
einige der populärsten Arien, die Händel je geschrieben hat.
Leider ist es den Karlsruher Festspielen nicht möglich, mit
Wiederaufnahmen ein Festspiel-Repertoire aufzubauen oder gar
die  Opernproduktion  ins  Repertoire  des  Staatstheaters
aufzunehmen.  Grund  sind  finanzielle  Kürzungen,  die  schon
einige Jahre zurückliegen – und deren Revision dem Land Baden-
Württemberg, immerhin eines der reichsten Bundesländer – gut
anstünde.

Laurence  Cummings,
Künstlerischer Leiter
der Göttinger Händel
Festspiele.  Foto:
Händel  Festspiele
Göttingen

Unter dem Thema „Herrschaftszeiten!“ widmen sich die Göttinger
Händel  Festspiele  2014  dem  300-jährigen  Jubiläum  der
Personalunion zwischen Großbritannien und „Kurhannover“: Georg
Ludwig bestieg als George I. 1714 den britischen Thron. Im
Zentrum der Festspiele in Göttingen steht die kaum gespielte
Oper „Faramondo“ über den legendären Stammvater der Merowinger
Faramund, die in Deutschland zuletzt 1976 in Halle zu sehen
war. Göttingen bringt das Werk in einer Inszenierung von Paul

http://www.haendel-festspiele.de/
http://www.haendel-festspiele.de/


Curran; am Pult steht der Künstlerische Leiter der Festspiele,
Laurence Cummings. Der Premiere am 31. Mai folgen bis 10.Juni
fünf weitere Vorstellungen.

Zum  Jubiläum  präsentieren  die  Händel-Festspiele  Halle  und
Göttingen einen gemeinsamen Zyklus von Kompositionen für die
britischen  Monarchen  aus  dem  Haus  Hannover.  Gleichzeitig
werden damit auch die populären Krönungshymnen Georg Friedrich
Händels in einen musikalischen Kontext gesetzt, das Spektrum
der Musik reicht von Psalmenvertonungen Henry Purcells bis zu
einer  konzertanten  Sinfonie  von  Johann  Christian  Bach.  So
erklingen am 30. Mai in der Jacobikirche Göttingen die Musik
zur Krönung Georges I. und am 7. Juni in der Stadthalle die
Coronation Anthems für George II.

Für  den  Abend  des  Pfingstmontag,  9.  Juni,  kündigen  die
Festspiele  eine  Uraufführung  an:  Das  „Oratorium  auf  das
Absterben des Königs von Großbritannien Georg I.“ des Händel-
Zeitgenossen  Johann  Mattheson  steht  im  Mittelpunkt  eines
Gastkonzertes  des  Händelfestspielorchesters  Halle.  Das  Werk
blieb  zu  Matthesons  Lebzeiten  auf  Wunsch  der  königlichen
Familie unaufgeführt. Mit dem Werk eröffnet Halle bereits am
5. Juni in der Marktkirche seine Händel-Festspiele. In Halle
steht ab 6. Juni die Oper „Arminio“ – als Erstaufführung nach
der Hallischen Händel-Ausgabe – auf dem Programm. Nigel Lowery
inszeniert, Bernhard Forck dirigiert.



Das  Opernhaus  in
Halle. Foto: Häußner

In Bad Lauchstädt, dem reizvollen Goethe-Theater vor den Toren
Halles, lässt sich die Karlsruher Version von „Riccardo Primo“
mit einer Inszenierung in einem kleinen, den Opern Händels
akustisch  entgegenkommenden  Raum  vergleichen:  Elmar  Fulda
setzt die Oper in Szene, die LauttenCompagney Berlin spielt
unter Wolfgang Katschner. Es singen Teilnehmer des Weimarer
Meisterkurses für Barockoper 2014 der Musikhochschule Franz
Liszt, Weimar. Auch die Oper „Almira“. Händels Erstling, wird
wieder aufgenommen: Als Höhepunkt der Festspiele 2013 gedacht,
die aufgrund des Hochwassers abgesagt wurden, hatte sie im
Herbst ihr Premiere am Opernhaus Halle. Dort erklingt sie am
11. Juni unter Leitung von Andreas Spering.

Und ein unterhaltsames Pasticcio aus Händels Feder – eine
Zusammenstellung vorhandener Musikstücke zu einem neuen Inhalt
– gibt es drei Mal in Bad Lauchstädt zu sehen: „Giove in Argo“
behandelt die amourösen Abenteuer des Göttervaters Jupiter.
Das Barockensemble l’arte del mondo unter Leitung von Werner
Ehrhardt bringt diese Rarität am 13., 14. und 15. Juni zu
Gehör; die Inszenierung besorgt Kay Link.

Einige Schlaglichter auf das Händel-Repertoire der Opernhäuser
zeigen,  dass  der  Opernfreund  inzwischen  aus  einer  reichen



Auswahl schöpfen  kann: beginnend in Aachen, wo am 6. April
der Klassiker „Alcina“ Premiere hat, über Essen, wo ab 19.
April in „Ariodante“ der Belcanto triumphiert, bis Hamburg, wo
ab 25. Mai „Almira“ unter Alessandro de Marchi an den Ort
ihrer Uraufführung (1705) zurückkehrt. In Magdeburg inszeniert
am 15. März Arila Siegert eine Oper mit Lokalbezug: „Ottone“.
Ihr Titelheld ist der mittelalterliche deutsche Kaiser Otto
II., bearbeitet hat das Werk kein Geringerer als Georg Philipp
Telemann.  Und  in  Ulm  hat  am  8.  Mai  ein  anderer  Händel-
Klassiker Premiere: „Serse“. 1924 in Göttingen wiederentdeckt,
ist sie eine der meistgespielten Bühnenwerke Händels – nicht
zuletzt  wegen  des  Arioso  „Ombra  mai  fú“,  das  als  „Largo“
fernab seiner musikdramatischen Funktion ein Eigenleben als
Wunschkonzert-Stück entwickelt hat.

Die  Schule  des  „guten
Singens“:  Juan  Diego  Flórez
in der Philharmonie Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021

Die  Philharmonie  Essen.
Foto:  Werner  Häußner
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Einen Sänger wie Juan Diego Flórez 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 über 50 Jahre zurück.
Seither  hat  sich  die  Lage  auf  dem  Sängermarkt  weiter
verdüstert.

Stimmen, die früher sogar in der italienischen Provinz von der
Bühne  gezischt  worden  wären,  feiern  bejubelte  Triumphe:
technisch  unfertig,  stilistisch  traditionslos,  präsentieren
sie  verquollene  Töne  mit  Kraft  und  Lautstärke,  mit
erschreckenden Defiziten in Atem und Artikulation. Egal: Laut
ist schön und schön ist laut – das gilt zumindest für das
italienische Fach. Was soll da noch ein Belcantist mit einer
perfekt gebildeten Stimme wie Flórez?

Und dennoch: Auch wenn die Fetischisten, die einen Sänger
schon  feiern,  wenn  er  sich  irgendwie  durch  die  Partie
geschummelt hat, alle Kriterien des guten Singens als bloße
Geschmacksurteile diffamieren: Der Gesang, der den klassischen
Schulen  des  Belcanto  folgt,  fasziniert  die  Menschen  noch
immer. Vor allem, wenn sie ein unverbildetes Gehör mitbringen
und sich von den hochgepuschten Namen der Klassik-PR nicht
blenden lassen. Das atemlose Lauschen, die Stille im Saal, die
gebannte Stimmung sprechen für sich. Das Gefühl, die Zeit
stehe still, während die Töne fließen, die Entspannung beim
Zuhören:  das  sind  Reaktionen  auf  Sänger  wie  Flórez.  Der
Psychologe möge erforschen, woran das liegt. Die Beobachtung
sagt: Der perfekt gebildete Gesang teilt sich dem Zuhörer mit
– auch wenn er über 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 „schönen Singens“ mit. Selbst wenn er
Salon-Petitessen bringt wie Francesco Paolo Tostis hübsche,
naive Canzonen. Bei Flórez gibt es keinen falschen Schmelz,
kein sentimentales Schmachten, sondern strenge, disziplinierte



Tongebung.  Aber  dafür  ein  technisch  abgesichertes,  völlig
entspanntes  Piano  („Ideale“),  ein  grandioses  Diminuendo
(„Vorrei  morire“),  und  einen  leuchtenden  hymnischen  Ton
(„L’alba separa dalla luce l’ombra“).

Ähnlich behandelt Flórez die Arien aus drei im spanischen
Sprachraum  bekannten  Zarzuelas  von  Pablo  Luna  („La  pícara
molinera“),  Reveriano  Soutullo  („El  ultimo  romántico“)  und
José Serrano („El trust de los tenorios“): Montserrat Caballé
hat  solche  melodischen  Kostbarkeiten  schalkhaft  zu
Charakterstückchen geformt; Juan Diego Flórez gibt ihnen eine
fein  sentimentale  Stimmung,  ohne  sie  an  den  Schmalz  zu
verraten. Die Stimme bleibt dabei ausgeglichen geführt – bis
in die strahlende Höhe hinein. In solchen Momenten erinnert er
an den unübertroffenen König der klassischen „leichten“ Muse,
den irischen Tenor John McCormack (1884-1945).

Runder, ausgeglichener Ton über den gesamten Stimmumfang

In der Oper nähert sich Flórez mittlerweile dem legendären
Alfredo Kraus. Dieser 1999 verstorbene Belcantist stand in
einer Zeit des oft kruden, mit Lautstärke protzenden Verismo-
Gesangs für stilistische Finesse und technischen Schliff. Die
wehmutsvolle Legato-Linie in „O del mio amato ben“, der wohl
berühmtesten der Arien „im alten Stil“ des Wahl-Sizilianers
Stefano  Donaudy,  dürfte  Flórez  derzeit  niemand  nachmachen.
Ebenso wenig wie die elegante, bruchlose Phrasierung auf einem
Atem.

Mit  solchen  Vorzügen  kann  Flórez  auch  in  zwei  Arien  aus
Händels „Semele“ aufwarten: Oft wird heute übersehen, dass die
Gesangsschulen des 18. Jahrhunderts das Legato, die Rundung
und  des  Ausgleich  des  Tons  über  den  gesamten  Stimmumfang
hinweg fordern. Flórez bringt alles das mit – aber ihm fehlt
in diesem Fall das stilistische Rüstzeug: Die Arien sind zu
verschlafen im Tempo, zu wenig akzentuiert artikuliert. Daran
hat  auch  der  Pianist  Vincenzo  Scalera,  ein  hochberühmter
Begleiter führender italienischer Sänger, seinen Anteil: Er



spielt  Händel,  wie  man  „arie  antiche“  vor  fünfzig  Jahren
begleitete: zäh, mit dickem Ton und üppigem 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 Bühnenprobe.

Auf dem Weg zu Donizetti und Meyerbeer

Und Juan Diego Flórez zeigt, wohin sein Weg gehen wird: zu
Donizetti, zu einigen ausgewählten Verdi-Partien, vielleicht
auch zu Meyerbeer. Die Romanze des Raoul aus „Les Huguenots“
gelingt  ihm  mit  makelloses  Bögen,  perfekt  in  die  Linie
eingebundenen Höhen, einer kühlen Tongebung voller Finesse im
Detail.  Dabei  ist  der  Klang  der  Stimme  so  unforciert
tragfähig,  dass  man  sich  Flórez  im  Meyerbeer-Jubiläumsjahr
2014  gerne  in  einer  Rolle  dieses  nach  wie  vor
unterrepräsentierten Giganten des 19. Jahrhunderts vorstellt.

Keine Frage, dass Flórez mit der sehnsuchtsvollen Farbe in
seiner Mittellage für 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. Flórez kleidet diese Abschiedsarie in einen
elegischen Ton, hält sich in den Färbungen nobel zurück und
beschwört einen Stil des Singens, wie er vor der kraftvollen
Expressivität eines Enrico Caruso á la mode gewesen ist.

Sein feines Vibrato ist nicht aufgedrückt, wie etwa bei neo-
italienischen  und  osteuropäischen  Sängern  heute  üblich,
sondern  wächst  gleichsam  natürlich  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 frühen Werks „I Lombardi
alla prima crociata“. Allerdings zeigt diese Arie auch Flórez‘



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 angehört
als die elegischen Helden Donizetti.

Dennoch: Flórez‘ Autorität als souveräner Gestalter erfährt
dadurch keinen Abbruch; eine Kompetenz, die er in den Zugaben
eindrucksvoll und zum Jubel des Publikums bestätigt: Rossinis
augenzwinkernder  Bolero  „Mi  lagneró  tacendo“,  Flotows  „M‘
appari“, die italienische Version der Arie „Ach so fromm“ aus
„Martha“, und „La donna é mobile“ als „Rausschmeißer“ – in
einer Formung, die Klassen über der Bemühung liegt, mit der
Vittorio Grigolo auf demselben Podium vor kurzem sein Publikum
unterhielt.

Festspiel-Passagen  II:
Bachfest  Leipzig  lässt  das
Leben Jesu in Musik erfahren
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
Festivals  schmücken  sich  gerne  mit  einem  Motto.  Es  soll
inhaltliche Reflexion signalisieren, aber die Programme lösen
den Anspruch oft nicht ein. Solchen Etikettenschwindel hatte
das Bachfest Leipzig nicht im Sinn: „Vita Christi“ zog sich
als  inhaltliches  Leitmotiv  durch  die  115  Veranstaltungen,
prägte explizit die großen Oratorienkonzerte, gab einem Zyklus
von sechzehn Kantaten inhaltlich ein Gerüst. Die Fülle der
Konzerte litt nicht an einem übergestülpten dramaturgischen
Konzept, driftete aber auch nicht in reine Beliebigkeit ab.
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Streng  schaut  Carl
Seffners Bach-Denkmal
über die Besucher der
Thomaskirche  hinweg.
Beim  Bachfest  dreht
sich (fast) alles um
den  Thomaskantor.
Foto:  Häußner

Schon die Eröffnung mit dem Thomanerchor unter Thomaskantor
Georg Christoph Biller setzte mit dem ersten Teil von Händels
„Messias“  in  der  Bearbeitung  Wolfgang  Amadeus  Mozarts  ein
Zeichen: Es geht um biblische Lebensstationen Jesu – und mehr
noch um die theologisch-musikalische Reflexion, wie sie Händel
in  seinem  Oratorium  beispielhaft  durchführt.  Strikt  dem
protestantischen „sola scriptura“-Prinzip verpflichtet, zeigt
uns der „Messias“ in der Auswahl der vertonten Bibelstellen,
wie  die  Evangelien  den  Erlöser  in  einer  Mischung  von
Selbstzeugnissen,  Zeugenberichten  aus  den  Gemeinden  und
Bezügen zu älteren Schriftstellen interpretierend erfahren und
erkennen.

Friedrich  Schleiermacher  verstand  den  „Messias“  als
„compendiöse  Verkündung  des  gesamten  Christentums“.  Einen
ähnlichen  Stellenwert  genießt  er  auch  im  Programm  des
Bachfestes: Der „Messias“ ist gleichsam das zusammenfassende



Präludium, das Prinzip, unter dem die Aufführungen der zehn
Tage gesehen werden sollen. Dass Thomasorganist Ulrich Böhme
das Konzert mit „Wachet auf, ruft uns die Stimme“ (BWV 140)
adventlich einleitet, macht ebenfalls Sinn: Zur Begegnung mit
dem in unsere Welt kommenden Jesus bereit zu sein, ist eine
Haltung, die für den Christen zu den Grundkonstanten seines
Lebens gehört.

So  ist  es  –  auch  wenn  sich  Festbesucher  und  sogar
Pressekommentare  mokierten  –  nicht  unpassend,  das
Weihnachtsoratorium  in  den  Programmverlauf  einzubauen:  Was
Trevor Pinnock, der Tenebrae Choir und das Gewandhausorchester
auf  gerühmtem  Niveau  präsentierten,  ist  ja  keine
weihnachtliche Erbauungsmusik, zu der sie erst im bürgerlichen
Konzertbetrieb des 19. Jahrhunderts degenerierte. Sondern es
ist die musikalische Verkündigung eines Ereignisses, dessen
existenzielle Bedeutung mit einer jahreszeitlichen Verortung
nichts zu tun hat.

Dass das Minguet-Quartett kurz vorher in der Michaeliskirche
Joseph Haydns bewegende „Sieben letzte Worte unseres Erlösers
am Kreuze“ spielte, hat seinen tiefen Sinn: Auch Bach hat in
seinen sechs Kantaten zur Weihnachtszeit nicht nur formal auf
die Passionen Bezug genommen, sondern den heilsgeschichtlichen
Zusammenhang von Geburt und Sterben Jesu in textlichen und
musikalischen Verweisen deutlich gemacht.

Sorgfältige Abstimmung der Programme

Wie sorgfältig beim Bachfest die Programme mit dem Kontext der
„Vita  Christi“  abgestimmt  waren,  mag  ein  Beispiel
verdeutlichen: Eine Motette in der Thomaskirche war unter das
Thema  „Lobgesang  des  greisen  Simeon  auf  Christi  Geburt“
gestellt. Eröffnet hat sie eine Bearbeitung von Franz Liszt,
der „Chor der jüngeren Pilger“ aus Wagners „Tannhäuser“ für
Orgel: Keine obligatorische Reverenz an den Sohn der Stadt
Leipzig, dessen 200. Geburtstag heuer gefeiert wird, sondern
ein inhaltlich motiviertes Präludium: Besingen die Pilger doch



„der Gnade Wunder Heil“ und das Wunder, durch das sich der
Herr „in nächtlich heil’ger Stund‘“ kundgetan habe.

Das  Wunder  der  Menschwerdung  des  Messias,  das  der
gottesfürchtige  Simeon  erkannt  hat,  ist  dann  Thema  der
bekannten  Motette  Felix  Mendelssohn-Bartholdys:  „Herr,  nun
lässest Du Deinen Diener in Frieden fahren“ (op. 69,1). Auch
Johann Sebastian Bach macht das „Nunc dimittis“ zum Thema in
seiner Kantate zum Fest der Darstellung des Herrn von 1724,
„Erfreute Zeit im Neuen Bunde“ (BWV 83): Der Bass zitiert den
Lobpreis Simeons wörtlich im Psalmton.

Das Gebet der Elisabeth aus dem „Tannhäuser“ schlägt wieder
den Bogen zu Richard Wagner, während drei Sätze des estnischen
Komponisten Cyrillus Kreek auf Worte aus den Psalmen 84 und
104 und die Vertonung von „Freu‘ Dich sehr, o meine Seele“,
die  geistliche  Intention  aufgreifen  und  vertiefen:  die
Sehnsucht nach einem Leben in der Gegenwart Gottes, die auch
Elisabeth anspricht, wenn sie bittet, von dieser Erde in „dein
selig Reich“ genommen zu werden.

Bachfest  2013:  John  Eliot
Gardiner  dirigierte  Bachs
„Johannes-Passion“  in  der
Thomaskirche.  Foto:  Gert
Mothes

Dass  sich  der  Lauf  der  „Vita  Christi“  musikalisch  mit
Auferstehung und Himmelfahrt schließt, liegt auf der Hand. In
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zwei  Chor-  und  Orchesterkonzerten  in  der  Nikolaikirche
erklangen „Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu“ von Carl
Philipp  Emanuel  Bach  und  Oster-  und  Himmelfahrtsoratorium
Johann Sebastian Bachs. Das Werk des Bach-Sohns war einst hoch
geschätzt;  Carl  Philipp  Emanuel  selbst  hielt  seine  drei
Hamburger  Oratorien  für  seine  „am  stärksten  gearbeiteten
Stücke“ und hoffte, sie würden ihm auch nach seinem Ableben
noch Ehre bringen – eine Erwartung, die sich nicht erfüllt
hat.

Warum  dem  so  ist,  lässt  sich  heute  nur  noch  historisch
nachvollziehen, denn musikalisch hat der Hamburger Bach nicht
wenig  zu  bieten:  ein  festlich  besetztes  Orchester,  drei
strahlende  Triumph-Chöre,  dankbare  Arien,  eine  „moderne“
Harmonik im Geiste der Empfindsamkeit und eine gesteigerte
melodische Expressivität.

Mag sein, dass der Text Karl Wilhelm Ramlers der Nachwelt zu
beschreibend  und  zu  wenig  biblisch  verortet  erschien;  mag
sein, dass den orthodoxen Bachianern der Stil des Sohnes zu
wenig  streng  vorkam:  Dass  die  Hamburger  Oratorien  ein
Nischendasein im Repertoire der großen Chöre führen, ist kaum
mehr zu rechtfertigen. Vielleicht ändert der 300. Geburtstags
Carl Philipp Emanuel Bachs 2014 etwas; der Bach-Sohn wird auch
im Zentrum des Bachfestes des nächsten Jahres stehen.

Facetten historisch informierter Aufführungspraxis

In Leipzig wird der Besucher mit der Vielfalt der aktuell
gültigen musikalischen Konzepte konfrontiert. Die letzten drei
großen Chorkonzerte – das Fest schließt mit der h-Moll-Messe –
zeigten in drei Facetten, wie heute „historisch informierte“
Aufführungspraxis  verstanden  wird.  Bei  Hermann  Max,  dem
unglaublich rührigen Entdecker vieler unbekannter Oratorien-
Schätze, klingt Carl Philipp Emanuel Bachs Musik farbenreich,
kräftig akzentuiert und expressiv befeuert.

Aber  sein  Orchester  „Das  kleine  Konzert“  spielt  in  den



Streichern  höhenbetont  bis  schrill  und  verzichtet  allzu
demonstrativ  auf  Vibrato:  ein  Klangbild,  das  die  meisten
Ensembles inzwischen wieder hinter sich gelassen haben – und
das  nicht  nur  aus  ästhetischen  Gründen.  Ein  natürlich
anschwellender, in sich gerundeter Ton klingt eben reicher und
differenzierter  als  die  gezogen-gläsernen,  eng  schwingenden
Töne, wie sie vor einigen Jahren als definitive Konsequenz aus
der Quellenlage zur Interpretation im 18. Jahrhundert in Mode
waren.  Auch  die  Artikulation  und  die  Sauberkeit  schneller
Tonketten ließen zu wünschen übrig. Glanzvoll bewältigten die
Hörner  und  Trompeten  ihre  Aufgaben;  auch  die  Holzbläser
erweiterten den Reichtum der Orchesterfarben mit frischem und
elegantem Spiel.

Hermann Max scheint auch Stimmen vorzuziehen, die sich in der
feintönigen,  aber  blässlich-weißen  Welt  des  historisch
imaginierten  18.  Jahrhunderts  wohl  fühlen.  Im  flexiblen,
präzisen Chor der „Rheinischen Kantorei“ führt dieser Ansatz
zu  unschön  gedrückten  Sopran-Höhen,  deren  schneidende
Intonation  längst  nicht  mehr  als  aufregender  neuer  Akzent
einer frischen Interpretation wahrgenommen werden, sondern als
das, was sie eigentlich sind: technisch unvollkommen.

Georg  Poplutz  formuliert  schon  in  seiner  Arie  in  Johann
Sebastian Bachs einleitender Kantate „Halt im Gedächtnis Jesum
Christ“ (BWV 67) die Sehnsucht nach dem Erscheinen des Heils
in  den  Stürmen  der  Gegenwart  mit  einem  quäkigen,  nicht
durchsetzungsfähigen  Tenor,  wie  sie  exemplarisch  für  diese
Form  der  Aufführungstradition  steht.  Matthias  Viewegs  Bass
könnte bei freierer Emission seine abwägend geformten Töne mit
reicherem Klang gestalten. Kopfig eingesperrt wirkt Veronika
Winters Sopran; die enge Höhe hat keinen Glanz und vermittelt
im schnellen Teil ihrer Arie („Heil mir! Du steigst vom Grab
herauf“)  nichts  von  der  beabsichtigten  glühenden
Ergriffenheit.



Sir  John  Eliot  Gardiner.
Foto:  Gert  Mothes

Von dieser Praxis verabschiedet hat sich John Eliot Gardiner,
der mit Monteverdi Choir und English Baroque Soloists ein
bejubeltes  Konzert  in  der  Nikolaikirche  gab:  Oster-  und
Himmelfahrts-Oratorium  Johann  Sebastian  Bachs  sind  längst
nicht so bekannt wie seine Passionen. Das mag an ihrer Form
liegen,  an  der  Verwendung  älterer,  zu  weltlichen  Anlässen
komponierter Musik oder an der undramatischen Anlage, die eher
Glaubensgeheimissen  nachsinnt  als  eine  Geschichte
reflektierend  erzählt.

Gardiners Ensembles artikulieren rhythmisch bewusst, pointiert
und schwungvoll, meiden aber flach-glasige Adagio-Töne ebenso
wie ruppig-überspitzte Attacken. Auch der Chor klingt lebendig
und frisch, betont die festlich-triumphierende Haltung dieser
von Freude und Heilsoptimismus durchzogenen Musik, in die sich
nur ein Hauch von Sehnsucht nach dem baldigen Wiederkommen des
in den Himmel aufgefahrenen Herrn mischt. Für diese süßen
Schmerzen  bringt  Meg  Bragle  einen  angenehm  timbrierten,
beweglichen Mezzo mit; Hannah Morrisons strahlende Sopranhöhen
werden  allerdings  immer  wieder  zu  spitz.  Nicholas  Mulroy
(Tenor)  und  Peter  Harvey  (Bass)  formulieren  ohne  Schwere,
geben dem Wort den Vorzug vor dem Klang.

Mit  dem  Freiburger  Barockorchester  und  seinem  Thomanerchor
gelingt Georg Christoph Biller am Ende des Bachfestes eine
eindrucksvolle h-Moll-Messe als „Essenz der Vita Christi“. Ein
sinnvoller  Schlusspunkt,  will  doch  die  Messliturgie  den



gläubigen Mitfeiernden – unter anderem – in den Nachvollzug
des Lebens Jesu rituell einbinden und ihm ihre existenzielle
Bedeutung  erschließen.  Rhythmisch  sicher,  in  den  Details
präzis, im Klang frisch und abgerundet singen die Thomaner,
Christoph Biller hält anfangs das Metrum ein wenig zu streng
fest,  lässt  dann  im  „Credo“  mehr  Freiheit,  modelliert
dramatische  Momente  heraus  –  etwa  die  Melancholie  des
„Crucifixus“  gegen  den  eruptiven  Glanz  der
Auferstehungsbotschaft.  Der  Thomaskantor  findet  einen
passenden Mittelweg zwischen den Extremen eines historischen
Rigorismus und einer geschichtsvergessenen Selbstgenügsamkeit
und bestätigt damit eindrucksvoll, dass die Jahrhunderte alte
Leipziger Tradition bis heute künstlerisch fruchtbar geblieben
ist.

Festspiel-Passagen  I:
Heilloses Spiel um Macht und
Liebe  bei  den  Göttinger
Händel-Festspielen
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021

Gefangen: Yosemeh Adjei als
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Siroe.  Foto:  Theodoro  da
Silva

Irgendwann  reicht  es:  Im  dritten  Akt  klagt  Siroe,
eingekerkerter Sohn des Königs von Persien, die Götter an.
Ungerecht  sind  sie:  Der  Redliche  wird  unterdrückt,  der
Verräter erhöht. Und Siroe schließt sein verzweifeltes Arioso
mit der niederschmetternden Bilanz: Wenn Astraia – die Göttin
der  Gerechtigkeit  –  die  menschlichen  Verdienste  auf  diese
Weise  abwägt,  dann  regiert  der  Zufall,  und  Unschuld  ist
schlecht.

In Georg Friedrich Händels Oper „Siroe, Re di Persia“, bringt
der Librettist Metastasio die Titelfigur in eine Lage, die dem
Dulder  Hiob  oder  dem  Gerechten  biblischer  Klagelieder
entspricht. Alles ist schief gegangen: Sein Vater Cosroe hat
den  intriganten  und  speichelleckenden  zweiten  Sohn  Medarse
seinem  Erstgeborenen  vorgezogen.  Eine  Kette  unglücklicher
Zufälle hat Siroe ins Licht eines Verräters und Attentäters
gerückt. Er wird verfolgt von der heftigen Liebe einer Frau,
die ihm gleichgültig ist. Und seine wirkliche Geliebte Emira
trachtet seinem Vater nach dem Leben – aus Rache. Denn Cosroe
hat  einst  Emiras  Vater  nach  einem  Feldzug  grausam
abgeschlachtet.  Heillose  Zustände.

Dass  am  Ende  alles  gut  ausgeht,  ist  der  Opernkonvention
geschuldet, und der Botschaft, die dem Publikum vermittelt
werden  soll:  Die  Herrscher  werden  gewarnt,  sich  in  ihrer
machtumflorten Einsamkeit vor Intrigen zu hüten, die Stimme
der  Natur  zu  missachten.  Die  Standhaften  und  Tugendhaften
tragen am Ende den Sieg davon. Mit Beständigkeit erringe man
die  Liebe,  singt  Emira  am  Ende,  nachdem  das  Beispiel  des
großmütigen Siroe sie bewegt hat, ihren Hass zu begraben.

Doch derlei heroische Worte bemänteln nur, dass es in dieser
Welt nur darum geht, die eigenen Interessen um jeden Preis
durchzusetzen,  sei  es  aus  Verblendung  (Cosroe),
aus  unlöschbarer  Leidenschaft  (Laodice),  aus  Machtgier



(Medarse), Auch die „positiven“ Figuren haben ihre dunklen
Flecken:  Emira  etwa,  die  sich  als  Mann  tarnt,  bei  Hof
einschleicht,  heuchlerisch  das  Vertrauen  des  alten  Königs
gewinnt, um ihn im richtigen Moment zu ermorden. Und selbst
Siroe ist keine Lichtgestalt: Auch er benutzt die Frauen im
Schachspiel der Macht.

Göttingen  atmet  Festspiel-
Atmosphäre.  Foto:  Werner
Häußner

Bei den Händel-Festspielen in Göttingen hat Immo Karaman die
heillosen  Konstellationen  in  ein  grandios  durchleuchtetes
Kammerspiel  gefasst.  Der  Regisseur  lässt  über  dreieinhalb
Stunden lang kein Loch in der Spannung entstehen. Er hat weder
zu den Mätzchen des Regietheaters gegriffen noch sich auf ein
dekoratives Morgenland eingelassen, wie die Geschichte aus der
persischen Frühzeit und der „Orient“ als diesjähriges Thema
der Festspiele nahelegen könnten.

Bei ihm spielt das Drama in einer ungefähren Jetztzeit, wie
die Kostüme von Okarina Peter signalisieren. Timo Dentlers
aufgerissene Villa auf der Bühne ist eine Chiffre für den
ruinösen und verkommenen Rahmen der Gesellschaft: Die einst
noblen Räume, die sich um ein englisch anmutendes Treppenhaus
gruppieren, sind alle offen, doch der Bau auf einem drehbaren
Podest ist eine geschlossene Welt, aus der es kein Entkommen
gibt.



Der 1972 in Gelsenkirchen geborene Karaman ist ein sensibler
und aufmerksamer Menschengestalter. Das hat sich in seinen
bisherigen  Regiearbeiten  immer  wieder  gezeigt:  in  seinen
tiefschichtigen Britten-Opern an der Deutschen Oper am Rhein
(„Peter Grimes“, „Billy Budd“), im gespenstischen Realismus
von „The Turn of the Screw“ in Leipzig und Düsseldorf, in „La
Traviata“ in Dortmund, seiner Gelsenkirchener „Carmen“ oder
seiner  Wiesbadener  „Aida“.  Händels  lange  Oper,  mit
ausgedehnten Rezitativen und 25 Arien dramaturgisch belastet,
lässt er nie im Leerlauf kreisen, füllt die Zeit aber auch
nicht  mit  gezwungenem  Handlungs-Beiwerk,  das  bei  vielen
Regisseuren bedeutungsschwer daherkommt, um dann doch im Dekor
zu enden.

Karaman lässt seine Sänger die Räume besetzen, individuelle
Bühnenpräsenz entwickeln. Er gibt ihnen Gänge und Gesten, die
sparsam, aber bedeutungsvoll sind, stilisiert wie symbolische
Choreografien. Und die aus den Charakteren entwickelt statt
ihnen aufgesetzt sind. Die – oft allegorischen – Arien sind
bei  ihm  Momente  der  zeitenthobenen  Reflexion,  die  rasend
schnell in den Köpfen der Menschen abläuft, während sich ihre
Umgebung in Zeitlupe weiterbewegt. Zwischen den Gegnern und
den Liebenden, den Heuchlern und den Freunden spitzt Karaman
durch eine minutiöse Personenführung die Situationen so zu,
dass  der  Zuschauer  den  Atem  anhält.  Minimal-Regie  mit
maximalem  Ausdruck!

Die Sänger stellen sich auf dieses Konzept hochprofessionell
ein, lassen ihre schauspielerischen Qualitäten herauslocken.
Dass sie stimmlich ihren Partien, die für die berühmtesten
italienischen  Sänger  der  1720er-Jahre  geschrieben  sind,
bravourös gewachsen sind, ist ein Plus der Aufführung und hebt
sie über so manche Göttinger Festspiel-Aufführung der letzten
Jahre hinaus. Dabei werden weniger die virtuosen Kapazitäten
der Stimmen gefragt. Nur Aleksandra Zamojska als Laodice darf
die „geläufige Gurgel“ demonstrieren. Sonst kommt es eher auf
emotionale Wahrheit, vielschichtige Expression, dynamische und
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klangliche  Färbung  und  die  vokale  Darstellung  des  inneren
Entwicklungsprozesses der Personen an: Fertigkeiten, die wohl
schon im 18. Jahrhundert von einem Weltklasse-Sänger erwartet
wurden  –  über  perfekte  Rouladen,  Intervallsprünge  und
Spitzentöne  hinaus.

So  gestaltet  Lisandro  Abadie  mit  viel  Fortune  eine  der
ergreifenden Vätergestalten der opera seria: Sein Cosroe hat
Lear’sche  Dimensionen,  entwickelt  sich  vom  selbstbewusst
energischen Vater-Herrscher zum gebrochen schlurfenden Greis,
der nur noch mit Tabletten überleben kann. Abadie beglaubigt
die Wandlung auch stimmlich mit seinem präsent geführten Bass.
Auch Yosemeh Adjei muss eine Entwicklung durchlaufen, die er
stimmlich  überzeugend  darstellt.  Der  athletisch  gebaute
Counter drückt mit seiner Körpersprache aus, wie der Titelheld
Siroe  abstürzt:  vom  trainierenden  Beau  am  Boxsack  zum
geschundenen Gefangenen im Verlies unter der Treppe an einen
schweren Heizkörper angekettet.

Ein  Neurotiker  der  Macht:
Antonio  Giovannini  als
Medarse.  Foto:  Theodoro  da
Silva

Sein  Widerpart  Medarse  ist  bei  Antonio  Giovannini  ein
verschlagener Neurotiker, der ewige Zweite, der seine Chance
wittert.  Seine  schlanke,  bewegliche  Stimme  mit  einem
angenehmen,  zwischen  Sopran  und  Altus  schwebenden  Timbre,
klingt unforciert und ausgeglichen. Mit solchen Vorzügen ist



auch  Anna  Dennis  als  Emira  ausgezeichnet:  die  glänzende
Artikulation  und  ihr  locker  fokussierter  Sopran  mit  einer
reichen Farbpalette machen sie zur Ersten unter Gleichen im
Ensemble.

Arasse, die personifizierte Treue des Mannes in der zweiten
Reihe hinter den Herrschenden, wird von Ross Ramgobin mit
tragendem Bass gesungen. Dass ihm – im finalen Spiel um die
Krone  –  noch  eine  andere  Rolle  als  (lachender?)  Dritter
zwischen den rivalisierenden Söhnen zuwachsen könnte, deutet
Karaman an. „Very British“ durchzieht der Regisseur dieses
Finale mit feiner Ironie: Karaman lässt ein Hausmädchen Tee
und  Torte  servieren.  Bettina  Fritsche  füllt  die  stumme
Tänzerinnen-Rolle  –  laut  Programmheft  „das  Volk“  –  mit
unaufdringlicher Bravour, schon als sie während der Ouvertüre
vor dem Spiegel ihr Aussehen prüft. Am Ende sitzt sie mit
einer  Tasse  Tee  auf  der  Treppe,  unbeeindruckt  von  den
Konflikten der Mächtigen, die – wie die Schatten hinter einer
Glastüre andeuten – mit dem versöhnlichen Schlusschor wohl
nicht abgeschlossen sind.

Die  Bühne  Timo  Dentlers:
aufgerissen  und  ausweglos
zugleich. Foto: Theodoro da
Silva

Dass sich der lange Abend nicht erschöpfte, war nicht zuletzt
Verdienst  des  Festspielorchesters  Göttingen.  Händel  hat
sparsam instrumentiert, bis auf Oboen und Fagotte keine Bläser



vorgesehen. Umso verdienstvoller ist, wie Laurence Cummings
mit  seinen  sorgfältig  artikulierenden  und  dynamisierenden
Musikern die Stimmungslagen der Musik realisiert: vom Pathos
zur Zärtlichkeit, von tiefster Depression bis zum hoffärtigen
Höhenflug von Zorn, Wut, Triumphgefühl. Die schroffen Akzente
und heftigen Pointen mit dem Bogen gelingen den Streichern
meist  ohne  die  ruppigen  Unarten  „historisch  informierter“
Wiedergabe. Dass mancher Bogen flach gehalten wurde, Crescendi
dünn blieben, gehaltene Akkorde mehr Substanz vertrügen, ist
diskussionswürdig.

„Siroe“,  ein  selten  aufgeführtes  Werk  Händels,  hat  sich
musikalisch wie szenisch in Göttingen als ein packendes Stück
Musiktheater erwiesen; trotz der Länge und einer für heutige
Zuschauer  sperrigen  Dramaturgie  emotional  bewegend  und
glaubwürdig. Die Festspiele sind ihrem Sinn gerecht geworden:
Sie haben uns Händel nahe gebracht.

Beseelte  Technik:  Joyce
DiDonato  brilliert  in  der
Essener Philharmonie
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
Mit zwei Vorurteilen räumt die amerikanische Sängerin Joyce
DiDonato gründlich auf: Das erste ist, mit einer Stimme, die
für Richard Strauss` „Ariadne auf Naxos“ oder für Massenets
„Cendrillon“  geeignet  sei,  könne  man  Barockmusik  nicht
stilistisch  adäquat  singen.  Auch  das  zweite  hat  keinen
Bestand: Es müssen keine weißen, flachen, dünn vibrierenden
Stimmchen  sein,  um  den  „informierten“  historischen  Klang
korrekt zu treffen.
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Joyce DiDonato bringt für ihre „Drama Queens“ alles mit, was
in  den  Schulen  des  Belcanto  seit  dem  17.  Jahrhundert
essentielle  Kennzeichen  einer  guten  Stimme  und  eines
ausdrucksvollen, weil technisch richtigen Vortrags waren: ein
maßvoll  individuelles  Timbre,  ausgeglichene  Tonbildung  in
allen Lagen, eine volle, verfärbungsfreie Emission des Tons im
Piano  wie  im  Forte,  eine  sichere  Atemstütze,  einwandfreie
Artikulation, bruchloses Legato und eine bewundernswerte Messa
di Voce, jenes freie Anschwellenlassen des Tones auf dem Atem,
das  seit  jeher  die  Bewunderung  der  Gesangsenthusiasten
hervorgerufen  hat.  Dazu  tritt  bei  ihr  eine  gestische
Bewältigung  des  Singens,  die  zu  einem  natürlich  wirkenden
Ausdruck führt.

Leidenschaft  und
Technik  müssen
kein  Gegensatz
sein:  Joyce
DiDonato  in  der
Philharmonie
Essen. Foto: Sven
Lorenz

DiDonatos  Stimme  ist  trotz  aller  technischen  Finesse  kein
kühles Instrument. Für all die gekrönten Protagonistinnen aus
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der barocken Oper von Antonio Cesti bis Antonio Vivaldi bringt
sie zwar die Virtuosität für die Darstellung der Affekte mit.
Aber sie beseelt ihren Vortrag gleichzeitig durch eine innere
Glut  der  Emotion,  die  einen  distanzierenden  „Vortrag“
überwindet. Was sie von anderen, durchaus auch beeindruckenden
modernen  Diven  des  barocken  Genres  unterscheidet,  ist  die
technisch  nahezu  makellose  Absicherung  der  musikalischen
Gefühlswelten.

Da gibt es keine hauchigen Seufzer, keine verdünnten Piano-
Piepser,  kein  forciertes  Auftrumpfen.  Aber  dafür  eine
faszinierende  Palette  aus  der  Stimme  und  ihrem  Potenzial
entwickelter Farben. Kein Verismo also: Der Kunstcharakter des
Singens bleibt erhalten. Singen im Geist der großen Opern-
Epochen  vor  der  Romantik,  nicht  „expressiv“  aufgemischtes
Pseudo-Barock.  Was  sie  auch  von  den  anämischen  Versuchen
mancher fiepiger Kopfsänger auf den Spuren ihrer entmannten
Vorgänger angenehm unterscheidet.

In der Philharmonie Essen streifte Joyce DiDonato noch einmal
durch die Welt der antiken und mythologischen Herrscherinnen:
Persische und mykenische Prinzessinnen fügen sich in Tod und
Wonne;  gleich  zwei  Mal  beseelen  die  ägyptische  Königin
Cleopatra   edle  Resignation  und  gespenstische  Rachelust:
Johann Adolf Hasses „Morte col fiero aspetto“ spiegelt jene
barocke, aus dem christlichen Glauben gespeiste Vertrautheit
mit dem Tod wider, aus der Mozart die lebensbeendende Macht
noch  als  seinen  „Freund“  bezeichnen  konnte:  Kein  grausam-
schreckliches Gesicht zeigt der Tod, denn er befreit die Seele
aus dem Gefängnis der menschlichen Existenz. DiDonato fängt
diese edle Resignation in exquisiten Farben und dynamischen
Schattierungen ein.

Die  Cleopatra  aus  Händels  „Giulio  Cesare“  ist  aus  einem
anderen  Holz:  Sie  beklagt  in  „Piangerò  la  sorte  mia“  ihr
Schicksal in wehmütigem Piano, um kurz darauf in energischer
Koloratur dem Tyrannen Qualen aus dem Jenseits anzudrohen. Wie
Joyce DiDonato Händels Phrasierungsbögen mit Glut und Glanz



erfüllt, ist hinreißend. Nach Giovanni Portas „Madre diletta,
abbracciami“, ein ergreifendes Lamento aus der Oper „Ifigenia
in Aulide“, wagt das Publikum kaum zu klatschen, so intensiv
gestaltet die Sängerin diesen Abschied von der Mutter. Und in
Händels „Brilla nell‘ alma“ aus der selten gespielten Oper
„Alessandro“  glänzt  DiDonato  mit  frei  und  locker  gefügten
Koloraturenketten und technisch perfekt gebildeten Trillern –
aber  eben  nicht  als  Selbstzweck,  sondern  als  superbe
Ausformung  innerer  Regungen.

Auch  die  Robe  erregte
Aufsehen:  Die  Sängerin  und
ihr  Begleiter,  Dmity
Sinkovsky. Foto: Sven Lorenz

Unter den drei Zugaben entrückt Reinhard Keisers „Lascia mi
piangere“ aus „Fredegonda“ das Auditorium noch einmal in die
elysischen Gefilde einer lyrischen Delikatesse, die momentan
in der Welt des Gesangs nur mit Mühe ihresgleichen findet. „Il
Complesso Barocco“, das begleitende Ensemble mit dem wendigen
Geiger Dmitry Sinkovsky an der Spitze, wurde durch die „Queen“
des Abends auf den zweiten Platz verwiesen: nicht ganz zu
Recht, wie Instrumentalstücke aus Glucks „Armide“ und Händels
„Radamisto“ nahelegen. Der staubtrockene „historische“ Klang
der Italiener wird freilich allein durch die farbenreiche,
sinnliche Stimme DiDonatos in Frage gestellt: Vielleicht darf
es auch auf Darmsaiten und Holzblättchen mittlerweile wieder
etwas klangfroher zugehen?
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Festspiel-Passagen  VI:
Maßlose  Leidenschaft  –
Händels „Tamerlano“
geschrieben von Werner Häußner | 7. Dezember 2021
„Tamerlano“ gehört nicht zu den erfolgreichsten Opern Georg
Friedrich Händels. Für die Eröffnung der Saison am King’s
Theatre im Oktober 1724 mutete er dem Londoner Publikum ein
ungewöhnlich düsteres Werk zu.

Schon die Tuttischläge zu Beginn der Ouvertüre melden von
hoher  Tragik.  „Schwarze“  Tonarten,  dunkle  Farben  in  den
Streichern: Musikalisch kündigt sich eine Geschichte an, die
den  Intrigenstadl  der  zeitgenössischen  italienischen  Oper
durch  ihre  Radikalität  übertrifft.  Tamerlano  ist  ein
Herrscher, den keine Moral zu zügeln vermag; sein Gegenspieler
Bajazet so stolz, dass er jedem Kompromiss den Tod vorzieht.
Und  der  Irrtum,  der  Asteria  an  der  Liebe  von  Andronico
zweifeln lässt, ist auf eine fast schon absurde Weise schwach
begründet.

Für  Händel  sind  solche  extremen  Bühnenfiguren  eine
Herausforderung,  die  er  musikalisch  glänzend  pariert.
„Tamerlano“ beinhaltet eine Reihe ausdrucksstarker Arien; die
Selbsttötung  Bajazets  inspirierte  ihn  zu  einer  Szene,  die
musikalisch einzigartig ist und heute noch unter die Haut
geht. Vor allem dann, wenn ein so erfahrener Gestalter wie
Placido  Domingo  sich  dieses  mehrschichtigen  Charakters
annimmt. Domingo war wohl der „Star“, der das Publikum in die
beiden  konzertanten  Aufführungen  von  „Tamerlano“  bei  den
Salzburger Festspielen locken sollte. Denn fast vier Stunden
Opernmusik ohne Szenerie sind selbst für beharrliche Hörer
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eine Zumutung, der sich ein Händel-Zeitgenosse vor 300 Jahren
sicher nicht unterworfen hätte.

Zum Glück halten sich weder Domingo noch die anderen Sänger an
historisch  informiertes  Zirpen,  sondern  bieten  saftig
durchblutete Opernmusik. Im Falle Domingos bedeutet das einen
immer  noch  kernig  glänzenden  Klang,  einen  meisterlich
gestützten Ton, beherrschte Farben und – vor allem in der
bewegenden  Todesszene  –  beispielhaftes  Abschattieren  und
suggestive Rhetorik. Das Vibrato ist – wie sollte es auch
anders sein – nicht mehr so kontrolliert und spannkräftig wie
früher.  Durch  die  Koloraturen  mogelt  sich  Domingo  mit
erfahrungsgesättigtem Geschick, solidarisch getragen von Marc
Minkowski am Pult seines Orchesters „Les Musiciens du Louvre“.
Wie  Domingo  aber  einen  Charakter  musikalisch  erfasst  und
durchdringt, hat ein nach wie vor selten erreichtes Format.

In  Bejun  Mehta  hat  er  einen  würdigen  Gegenspieler:  Als
Tamerlano zieht der amerikanische Counter alle Register, um
die Leidenschaften dieses Herrschers einzufangen, der in Liebe
wie Hass kein Maß akzeptiert: Hohn, Erniedrigung, Sklaverei
und  sexuelle  Gewalt  hat  er  für  die  bereit,  die  seinen
egomanischen Leidenschaften nicht folgen wollen. Mehta muss
Affekte  wie  Überschwang,  Stolz,  Wut,  Kränkung  ausdrücken:
seine gut gebildete Stimme bringt dafür Brillanz, Schlagkraft
und Agilität mit. Zwar muss Mehta in der Höhe manche Töne
„antippen“ und nicht jede Messa di Voce gelingt abgerundet;
dennoch gehört er derzeit zu den führenden Vertretern des
Fachs und kann diese Position mühelos verteidigen.

Franco Fagioli zieht als Andronico leider nicht gleich: Die
Partie,  für  den  legendären  Kastraten  Senesino  geschrieben,
will nicht durch prunkvolle Virtuosität brillieren. Sie lässt
dem Sänger eher die Chance, die Schönheit und Ebenmäßigkeit
des  Tons  in  allen  Lagen,  aber  auch  die  Beherrschung  des
„passaggio“  und  die  Fülle  des  tiefen  Registers  zu
demonstrieren. Fagiolis Mezzo kann vor allem in der Tonbildung
nicht mehr überzeugen: Das Vibrato ist zu dominierend, der Ton



wirkt hohl und schwammig, die Artikulation leidet. Seine an
Grimassen grenzende Mimik ist wohl kaum gewollt; sie zeigt,
wie  der  Sänger  um  die  Position  seiner  Stimme  ringt.  Der
kleinen Rolle des Leone gibt Michael Volle ein präsentes,
technisch abgesichertes Profil.

Ausgezeichnete besetzen konnte Salzburg die Frauenpartien: In
der  Partie  der  Asteria,  geschrieben  für  die  legendäre
Primadonna Francesca Cuzzoni, ließ die erst 22jährige Julia
Lezhneva kaum einen Wunsch offen. Ob funkelnde Brillanz oder
wehmutsvolle  Innerlichkeit,  ob  Bangigkeit  oder  Beklemmung:
Lezhneva  findet  stets  die  richtige  Farbe,  die  passende
Phrasierung.  Ihre  beiden  Arien  im  ersten  Akt  mit  ihren
uneindeutigen Affekten, ihren zwischen Leid, Liebe, Hass und
Verachtung  schwankenden  Gefühlen,  stellt  sie  musikalisch
differenzierend dar. Dazu dienen ihr eine kostbar timbrierte
Mittellage, sanft gedrosselte Mezzavoce, tadellose Piani.

Lezhneva hat ein entspanntes Legato, kann aber auch impulsiv
akzentuieren. Nur die Höhe wirkt technisch fragwürdig: zu oft
bildet sie die Töne am flachen Gaumen, statt ihnen Stütze und
Rundung zu geben. Dennoch: Lezhneva, vom Magazin „Opernwelt“
zur Nachwuchssängerin des Jahres 2011 gekürt, ist mit Recht
eine  der  großen  Hoffnungen  im  belcantistisch  geprägten
Sopranfach. Die Französin Marianne Crebassa bietet ein ebenso
überzeugendes Rollenporträt der Irene: Die fremde Prinzessin
ist Tamerlano als Braut versprochen, doch der Tatar setzt sie
lediglich als Manövriermasse der Liebe ein, um Andronico für
sein  Wohlverhalten  zu  belohnen.  Händel  macht  die  Figur
spannend,  weil  er  Irene  nicht  als  passives  Opfer  zeigt,
sondern als selbstbewusste Frau, die nicht geneigt ist, die
Spiele der mächtigen Männer über sich ergehen zu lassen. Ihr
Mezzosopran ist kraftvoll, geschmeidig, expressiv und nur hin
und wieder von zu üppigem Vibrato überlagert.

Les Musiciens du Louvre aus Grenoble, das vor 30 Jahren von
Marc Minkowski gegründete Orchester, hatte wesentlich Anteil
daran, den langen Abend nicht zu lange erscheinen zu lassen.



Minkowski bot einen dunkel getönten Händel-Klang, der sich
signifikant von der basislosen Brillanz manch englischer oder
deutscher  „Originalklang“-Ensembles  abhebt.  Bei  aller
Präzision und Transparenz verleugnet er nicht, dass Händel,
wenn ihm die Möglichkeiten geboten waren, üppige Besetzungen
für  substanzreichen,  festlichen  Klang  bevorzugte.  Manchmal
litten die Bläser; selbst die Trompete von Hara Fruzsi musste
sich  bemühen,  mehr  als  eine  Orchesterfarbe  abzugeben.
Minkowski  reagierte  jedoch  stets  umsichtig;  dämpfte  zum
Beispiel die Streicher reaktionsschnell in der aparten, von
zwei Flöten begleiteten Arie der Irene. Die abwechslungsreiche
Klanggebung und Phrasierung des Ensembles, das über Jahre hin
gewachsene  Einverständnis  mit  dem  Dirigenten,  die  Balance
innerhalb des Ensembles und die flexiblen Tempi trugen dazu
bei,  Händels  Musik  auch  über  lange  Zeit  hin  spannend  zu
halten.


