
Unauflösliche  Märchenwelt:
Oper  Köln  eröffnet  die
Spielzeit mit „Die Frau ohne
Schatten“
geschrieben von Werner Häußner | 21. September 2023

Daniela  Köhler  (Kaiserin)  und  Irmgard  Vilsmaier
Der(Amme).  (Foto:  Matthias  Jung)

Dem  früheren  Intendanten  des  Aalto-Theaters  Essen,  Hein
Mulders, ist mit der Strauss-Oper „Die Frau ohne Schatten“ zum
Spielzeitauftakt  ein  markantes  Statement  gelungen.  Die
Inszenierung von Katharina Thoma hat jedoch Leerstellen, die
auch  von  der  hervorragenden  Orchesterleistung  unter  Marc
Albrecht nicht verfüllt werden können.

Das üppige Orchester, die häufigen Verwandlungen, die Länge
und  die  fünf  extrem  anspruchsvollen  Hauptpartien:  Richard
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Strauss‘ und Hugo von Hofmannsthals „letzte romantische Oper“
über  ein  Zwischenwesen  aus  dem  Geisterreich,  das  keinen
Schatten  wirft,  ist  ein  dicker  Brocken  selbst  für  große
Bühnen. Im Staatenhaus, der Spielstätte der Oper Köln bis zur
hoffentlich  baldigen  Wiedereröffnung  des  Hauses  am
Offenbachplatz,  sind  häufige  Verwandlungen  oder  ein
technischer  Bühnenzauber  nicht  zu  realisieren.  So  macht
Johannes  Leiacker  die  Not  zur  Tugend:  Eine  Erhöhung,  aus
Schichten  geformt  wie  eine  geologische  Formation,  ganz  in
Weiß, in organisch verlaufenden Kurven, mit einem krönenden
Felsen – das war’s in Sachen Bühnenbild.

Das Gürzenich-Orchester sitzt weit gestaffelt rechts von der
Bühne: Der Klang ist weniger fokussiert als in einem Graben.
Dirigent Marc Albrecht lässt die Musiker diesen Raum nutzen:
Strauss‘ filigran verwobene Linien und Motive bündeln sich,
streben  massiert  zusammen,  spritzen  in  glitzernder  Gischt
wieder  auseinander,  entfalten  sich  frei  und  räumlich.  Die
wundervoll ausgekosteten Piano-Stellen tragen. Albrecht kann
die Musik großzügig aufblühen lassen, breitet ein leuchtendes
Spektrum  aparter  Klangfarben  aus,  baut  vom  zurückhaltenden
ersten bis zum pathossatten dritten Akt einen Spannungsbogen
auf,  der  sich  nicht  dynamisch  verausgabt,  bevor  er  die
Kulminationspunkte in der zweiten Hälfte des Abends erreicht.

Sinnlich und klug disponierte Musik

Die Musiker des Gürzenich-Orchesters können zeigen, was sie
drauf haben, ob Celli oder Celesta, die fünf Tuben oder Tamtam
und  chinesische  Gongs.  Aber  der  Raum  setzt  auch  Grenzen:
Blechbläsereinsätze  geraten  allzu  gerundet,  wo  sie  scharf
attackieren müssten, die Holzbläser gehen seltsamerweise immer
wieder  unter.  Trotzdem:  Albrecht  präsentiert  sich  als  ein
Strauss-Dirigent von Format, der diese „Frau ohne Schatten“ so
sinnlich wie klug disponiert und nicht an den knalligen Effekt
verrät.



Der  Kaiser  (AJ  Glueckert)  und  sein  Falke  (Giulia
Montanari).  (Foto:  Matthias  Jung)

Für die Sänger ist der Vorteil unüberhörbar: Sie müssen nicht
forcieren,  werden  vom  Orchester  nicht  übertönt,  auch  wenn
Albrecht die massive Wucht dieser vollkommenen Synthese des
Symphonischen  und  des  Dramatischen  auskostet.  Diese  Chance
nutzt AJ Glueckert als Kaiser. Er nimmt die Dramatik zurück,
legt  die  Partie  kantabel  an,  betont  so,  dass  dieser
romantische  Jäger  der  weißen  Gazelle,  die  sich  zur  Frau
verwandeln sollte, ein verträumter Held ist, dem Geisterreich
nicht zugehörig, aber zugetan. Der Stimme des Tenors kommt
dieser Ansatz sehr entgegen.

Die  Kaiserin  Daniela  Köhler  setzt  zu  Beginn  („Ist  mein
Liebster dahin …“) zu viel Vibrato ein und stört damit den
ruhigen  Fluss  der  Stellen  im  piano.  Doch  mit  zunehmend
bewusstem Stützen normalisiert sich das Schwingen des Soprans,
der substanzvoll, leuchtend und sich in den typischen weiten
Strauss-Phrasen  blühend  aufschwingt.  Köhler  verkörpert  die
zentrale Figur dieser Inszenierung: Das Streben nach einem
Schatten führt sie in die Welt einfacher Menschen, in der sie



mehr und mehr erkennt, wie Empathie und Zuwendung das Leben
menschlich machen – und der Schatten steht ja als Symbol nicht
nur  für  weibliche  Fruchtbarkeit,  für  die  Erweiterung  der
Person  in  die  Welt  hinein,  sondern  für  die  ambivalente
menschliche Existenz, die auch Schmerz, Opfer und Tod umfasst.
Im Kontakt mit dem Färber Barak und seiner unverbrüchlich
naiven  Bereitschaft,  Schattenseiten  anzunehmen  und  zu
ertragen, erkennt sie, was es bedeutet, als Mensch zu fühlen
und zu handeln. Deutlich wird ihr Wandel in einer berührenden
Szene  im  zweiten  Akt,  als  sie  dem  erschöpften  Barak  den
Schweiß von Stirn und Füßen wäscht.

Kampf mit vokalen Herausforderungen

Die  Hierarchie  ist  klar:  Oben  steht  die  Kaiserin
(Daniela Köhler), unten die Färberin (Lise Lindstrom),
dazwischen die Amme (Irmgard Vilsmaier). Foto: Matthias
Jung.

Auch die Färberin gestaltet ihre Rolle als einen Lernprozess:
Lise  Lindstrom  kämpft  nicht  nur  mit  der  Armut,  mit  den
Zumutungen der drei versehrten Brüder im Haushalt (Insik Choi,



Christoph  Seidl,  Ralf  Rachbauer),  sondern  auch  mit  ihren
unerfüllten  Wünschen.  Die  bunten  Kleider,  die  ihr
Kostümbildnerin  Irina  Bartels  verpasst,  stehen  für  ein
Lebensbegehren, das die Färberin im Mutterglück sucht, und für
das Streben nach Anerkennung in einem Haus, in dem sie als
„Weib“ abgewertet und lediglich „gehegt und gefüttert“ wird.
Beide, der Färber und seine Frau, lernen, sich zu achten und
Liebe aus gegenseitigem Respekt zu gewinnen.

Lindstrom kämpft aber auch mit den vokalen Herausforderungen:
Ihr  Sopran  leidet  unter  übermäßigem  Vibrato.  Spitzen-  und
andere  im  Metrum  bedeutende  Töne  werden  überstark
herauskatapultiert, während Linien unterbelichtet bleiben und
nicht  kontinuierlich  durchgestützt  werden.  Die  flackernde
Tonproduktion lässt die Farben der Stimme verblassen und stört
eine  saubere  Artikulation.  Anders  der  Färber  von  Jordan
Shanahan: Er singt verständlich, bildet den Klang füllig und
sonor, ist auf entspannten Fluss bedacht.

Als Amme hat Irmgard Vilsmaier eine Reihe exponierter Momente,
in denen sie stimmlich alles geben muss. Als alte Dame mit
Stock, altbackenem Hütchen und einem großmütterlich schwarzem
Kostüm mit weißen Handschuhen steht die Amme zwischen dem
cleanen,  gestylten  Weiß  der  Geister  und  der  realistisch
farbvielfältigen  Welt  der  Menschen.  Die  „schwarz-weiße
Schlange“ wirkt enthoben und mutiert zum Symbol, wenn sie im
zweiten  Akt  als  Spinne  in  einem  projizierten  Netz  den
Schlaftrunk für Barak bereitet, auf dass der verführerische
Jüngling  als  Preis  für  den  Schatten  ungestört  für  die
Färbersfrau  verfügbar  sei.  (Bryan  Lopez  Gonzalez  sieht
blendend  aus,  bewältigt  die  Rolle  aber  mit  müden  und
mühevollen Tönen unbefriedigend). „Was Menschen bedürfen, du
weißt es zu wenig“ sagt ihr die Kaiserin: Die Amme konnte die
Entwicklung ihres Schützlings nicht mitvollziehen. Stimmlich
wie  szenisch  bleibt  Irmgard  Vilsmaier  mit  herben  und
gleißenden Tönen präsent, bis sie von der machtvollen Stimme
des Boten (Karl-Heinz Lehner) aus dem Geisterreich verstoßen



und bewegungslos hinausgefahren wird.

Zwischen Phantastik und Sozialrealismus

Der  Vorzug  der  Inszenierung  von  Katharina  Thoma  ist,  den
Personen den erzählerischen Raum zu öffnen, soweit die Berg-
Insel Leiackers es zulässt. Doch wohin mit dem Märchenhaften
der „Frau ohne Schatten“, mit dem Symbolismus? Der Falke ist
lediglich  eine  aparte,  rot  leuchtende  Erscheinung  (Giulia
Montanari), aber die Nachtwächter (Sinhu Kim, Yongmin Kwon,
Michael Terada) dürfen in schwarzen Priestersoutanen über die
Bühne schreiten und ihren Sinnspruch in magischen Strauss-
Choralklängen  verkünden.  Und  wohin  mit  dem  anfechtbaren
Frauenbild oder gar dem Immanentismus von Richard Strauss, der
seltsam  quer  zu  den  transzendierenden  „romantischen“
Bestrebungen des Hoffmannsthal-Librettos steht? Dafür bietet
Thoma keine plausible Lösung.

Die Regisseurin, Wunschkandidatin von Intendant Hein Mulders,
gestaltet in den ersten beiden Aufzüge weitgehend die Story
aus,  nutzt  Georg  Lendorffs  Projektionen,  um  erzählerischen
Realismus  aufzubrechen,  setzt  aber  mit  dem  Verteilen  und
Verpacken  von  Altkleidern  szenische  Markierungen,  die  sich
erst  im  dritten  Aufzug  auflösen:  Jetzt  wird  verständlich,
warum vorher schon Kinder die Fetzen und Lumpen von der Bühne
geräumt haben. Alttextilhändler Barak ist am Werk! Doch jetzt,
nach  der  videogesättigten  Katastrophe  am  Ende  des  zweiten
Aufzugs,  wird  ein  Lebloser  von  Sanitätern  abtransportiert,
bevölkern Kinder und Erwachsene die Stufen wie Migranten den
Strand von Lampedusa.

Gleichzeitig  kriechen  fantastische  Lemuren  am  Bühnenrand
entlang, die später die Amme hinausfahren werden. Die Kaiserin
hat ihr Geisterweiß verloren und tritt in fraulichem Gewande
auf, der Fels, an dem der Kaiser bereits in ununterscheidbarem
Grau angeklebt war, zerbricht. Übermächte und Sozialrealismus
vermischen sich, ohne dass eine Sinn-Synthese geboren würde.
Katharina  Thomas  Inszenierung  verpufft.  Was  bleibt,  sind



szenische Bilder und das Gefühl, diese unzeitgemäße „Frau ohne
Schatten“  beharre  starrköpfig  in  einer  unauflösbaren
Märchenwelt.

Weitere  Vorstellungen  am  23.,  29.  September,  3.,  8.,  11.
Oktober.
Info:
https://www.oper.koeln/de/programm/die-frau-ohne-schatten/6547

Dualismus und Erlösung: Vera
Nemirovas  „Tannhäuser“-
Inszenierung in Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 21. September 2023
Iso-Matten, Rucksäcke, bunte Käppis: Die Truppe sieht aus, als
komme sie gerade vom Weltjugendtag. Zum frommen Klang der
Pilgerchor-Melodie lässt man sich nieder. Viele beten, manche
denken in sich versunken nach. Eine Gruppe zieht ein, schleppt
ein riesiges Kreuz mit sich. Alle scharen sich darum. Dann
übermannt der Schlaf das Völkchen.

So  lange,  bis  die  ersten  Tremoli  der  Venusberg-Musik
aufzüngeln: Jung und Alt werfen sich in die Arme, bald fliegen
die Klamotten. Die fröhlichen Nackten ziehen einem weiß-blauen
Himmel entgegen. Doch das venerische Treiben geht nicht lange
gut: In Richard Wagners Orchester setzen sich die Pilgerchor-
Motive wieder durch. Zuckende Leiber kriechen mit Gesten des
Entsetzens  und  der  Reue  zum  Kreuz.  Klagende  Gebärden  zur
triumphal vom Blech intonierten erhabenen Melodie.
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Szene aus der Ouvertüre zu
„Tannhäuser“  in  der
Inszenierung  von  Vera
Nemirova in Frankfurt. Foto
von 2007: Monika Rittershaus

Inszenierte  Ouvertüren  sind  manchmal  nur  der  Angst  des
Regisseurs vor der reinen Musik geschuldet. Doch im Falle des
Frankfurter „Tannhäuser“ erschließt Vera Nemirova damit die
Sinnrichtung des Stücks. Sie stellt den prägenden Dualismus
zwischen  Venus  und  Maria,  zwischen  sexuell-sinnlicher
Entfesselung  und  keusch-vergeistigt  Liebe  in  einer  präzis
entwickelten Szene auf die Bühne. Und sie behauptet so, dass
der Dualismus nicht allein eine Angelegenheit des 19. und
des vergangenen 20. Jahrhunderts sei.

Der  „Tannhäuser“,  eine  wichtige  theatrale  Station  auf  dem
lebenslangen  Weg  Wagners  zur  Bewältigung  seiner  Konflikte
zwischen Reinheit und Trieb, wurzelt in einem christlichen
Menschenbild, das aber mit den ideologischen Brillen des 19.
Jahrhunderts  kaum  erkennbar  war.  Die  Verbindung  von
körperlich-sexueller  und  seelisch-spiritueller  Liebe  hätte
durch Tannhäuser und Elisabeth erreicht werden können: Hier
der Mann mit den Erfahrungen des Venusbergs, der weiß, dass
der sterbliche Mensch auch durch Götter nicht zum Gott gemacht
wird; der erfahren hat, dass der schrankenlose, ungetrübte
Genuss sinnlicher Reize nur zum Überdruss führt. Dort eine
starke Frau, die eine widerstandsfähige Liebe bewahrt, die
nach ganzheitlicher Erfüllung strebt, die das „Rätsel ihres
Herzens“ zu lösen hofft.



Vera  Nemirova.  Foto:  Thilo
Beu

Vera Nemirova behauptet in ihrer Inszenierung eindrucksvoll,
dass diese Liebe scheitern muss: Die Ideologie der Wartburg,
im Wettstreit der Sänger zweifelsfrei zum Ausdruck gebracht,
lässt nur den dualistischen Bruch zu. Hier der „Liebe reinstes
Wesen“, das Wolfram von Eschenbach nicht „mit frevlem Mut“
berühren  will.  Dort  der  Tannhäuser  mit  seinem  faustischen
Vornamen Heinrich, der „im Genuss nur Liebe“ kennt, der in
Venus  „die  Quelle  alles  Schönen“  propagiert.  In  diesem
Konflikt  weist  selbst  der  Papst  keinen  Ausweg,  und  die
Barmherzigkeit ist eine Tugend, die in dieser Welt nicht reift
und von oben kommen muss.

Nemirova  –  die  Regisseurin  des  gefeierten  Frankfurter
„Ring“ und eines neuen „Lohengrin“ in Basel – inszeniert den
„Tannhäuser“ nicht als ein Stück von gestern, dem man für
seine Schlüssigkeit heute ein neues Thema überstülpen müsste.
Und  es  genügen  ihr  im  Verein  mit  ihrem  Bühnenausstatter
Johannes Leiacker knappe Hinweise und Andeutungen, um einen
zwingenden, berührenden Opernabend zu gestalten.

Etwa die Szene mit dem Hirten: In Frankfurt ist er mit einem
Kind besetzt (Cedric Schmitt). Er singt von Frau Holda und
malt mit Kreide ein Kreuz auf den Boden – für eines jener
Hüpfspiele, mit denen sich Kinder früher auf den Straßen die
Zeit  vertrieben.  Tannhäuser,  der  Wanderer  mit  Gitarre  und
Federn am Hut, legt sich auf das Kreuz und wird von seinen Ex-
Sängerkollegen entdeckt. Der Hirte spielt am Ende dann eine



entscheidende Rolle: Das Kind, von den Konflikten unberührt,
führt Tannhäuser zu den Klängen des Erlösungschores weg.

Johannes Leiackers Szene für
den  Frankfurter
„Tannhäuser“. 2007 sang Ian
Storey die Titelrolle. Foto:
Monika Rittershaus

Leiacker genügt für die karge Bühne eine Wand mit einem weiß-
blauen Himmel, davor eine Peitschenlampe mit kaltem, trübem
Schein (Olaf Winters Licht mit entscheidendem atmosphärischem
Anteil). Dieser Himmel mag, wenn die aufgedrehten Kirchentags-
Teenies in ihm „baden“, ein Ort emotionalen Höhenflugs sein;
eine Erfüllung der menschlichen Sehnsucht ist er nimmer. Im
dritten Aufzug hat die Leinwand Löcher, wird das hölzerne
Traggerüst  sichtbar.  Eine  höchst  irdische,  vergängliche
Illusion.

Der Hirtenjunge führt den Tannhäuser zwar in Richtung des
zerfetzten  Himmelsbilds,  aber  darin  hat  sich  eine  Öffnung
gebildet, die ins Unbestimmte führt. Nemirova lässt offen,
wohin dieser Weg führt, aber keinen Zweifel, dass es sich um
einen Moment des Transzendierens handelt. Die Szene erinnert
an den Schluss von Schlingensiefs Bayreuther „Parsifal“. Eine
bedeutungsvolle  Parallele:  Beide  Regisseure  sind  nicht  mit
vorschnellen Lösungen bei der Hand, stellen die für Wagner
essenzielle  Erlösungssehnsucht  nicht  in  Frage,  lassen  aber
offen, worin die Erlösung bestehen könnte.



Sänger machen sich das Regiekonzept zu eigen

Wie wenig authentisch die Wartburg-Welt ist, zeigt Nemirova
deutlich: Der zweite Aufzug ist eine Show, die aus den Fugen
gerät.  Landgraf  Hermann,  von  Andreas  Bauer  mit  Autorität
gesungen, liest die Frage nach dem wahren Wesen der Liebe wie
eine Quizfrage vom Spickzettel ab. Die Sänger, einheitlich in
lila Rüschenhemd, liefern ihre Beiträge ab: der kleine, eitler
Walther von der Vogelweide (präsent: Jun Ho You), der nur in
der  Kategorie  des  „Kampfs“  denkende  Biterolf  (überzeugend:
Magnus Baldvinsson). Und Wolfram von Eschenbach, der Vertreter
eines Liebesbegriffs, der sich in Anbetung verzehrt, ohne das
Subjekt der Liebe je erreichen zu wollen. Daniel Schmutzhard
spielt die inneren Qualen dieses Charakters aus; sorgt mit
klug gebildeter, ebenmäßig geformter Stimme für den vokalen
Höhepunkt der Frankfurter Aufführung. Dass Wolfram im dritten
Aufzug Elisabeth erdrosselt und sie so beim Übertritt ins
Jenseits „geleitet“, ist aus der Anlage der Figur heraus nur
konsequent.

Die Neueinstudierung der Inszenierung von 2007 – aus Anlass
des Wagner-Jahres – ist auch gelungen, weil sich Lance Ryan
(Tannhäuser) und Annette Dasch (Elisabeth) das Regiekonzept zu
Eigen gemacht haben. Ryan singt anfangs mit extrem gespanntem,
beengtem Tenor; wird nach und nach freier, hat die Kraft für
die  gefürchteten  Stellen  im  zweiten  Aufzug  und  für  eine
durchdachte  Rom-Erzählung.  Aber  Schmelz  und  gelösten  Klang
erwartet man von diesem Tenor vergeblich.

Annette  Dasch  genießt  zurzeit  viel  Anerkennung.  Für  das
jugendliche Strahlen der „Hallenarie“ reicht der Klangkern der
Stimme nicht, aber die lyrisch-innigen Momente gelingen mit
dem Zauber, den nur eine reflektierte Gestaltung hervorruft.
Der Frankfurter Opernchor hatte nicht seinen besten Abend; das
Orchester unter Constantin Trinks überwand die groben Momente
des Beginns und steigerte sich auf ein solides Niveau, das im
dritten Aufzug vor den Finessen einer subtilen Dynamik nicht
kapitulieren musste.



Akzent  zum  Verdi-Jahr:  „Die
Räuber“  („I  Masnadieri“)  am
Aalto-Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 21. September 2023
Was  bringt  eigentlich  so  ein  Jubiläum?  Im  Zweifelsfalle
nichts: Auf Richard Wagners 200. Geburtsjahr trifft das zu.
Und für Giuseppe Verdi, dessen 200. Geburtstag im Oktober
gerade medial präpariert wird, steht Ähnliches zu befürchten.

Schreibtischtäter: Szene aus
Verdis  „Masnadieri“  am
Aalto-Theater  Essen:  Marcel
Rosca  (Maximilian),  Zurab
Zurabishvili  (Karl),  Liana
Aleksanyan  (Amalia),  Rainer
Maria Röhr (Herrmann). Foto:
Thilo Beu

Verdi hat nicht einmal die hässliche Seite aufzuweisen, die
bei  Wagner  von  einer  aufgescheuchten  Kultursociety  nach
jahrzehntelanger  seriöser  Forschung  nun  in  hippeligem
Moralismus breit getreten wurde. Verdi war kein Antisemit,
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sein  Lebenswandel  sperrt  sich  der  Mythenbildung  und  kein
Faschist hat ihn zum Inspirator erkoren.

Hätten  sich  wenigstens  die  Operntheater  von  seinem  Œuvre
inspirieren  lassen,  hätte  das  Jubeljahr  den  Blick  weiten
können. Denn Verdi hat gut doppelt so viel komponiert als das
Dutzend  Werke  von  „Nabucco“  bis  „Falstaff“,  die  des
Geburtstagsklamauks  nicht  bedürfen,  um  andauernd  überall
inszeniert zu werden. Doch bisher ist – auch mit Blick auf die
Spielzeit 2013/14 – von einem Aufbruch hin zu unvertrauten
Verdi-Ufern wenig zu spüren. Ein paar hochherzige Projekte
gibt es: Krefeld-Mönchengladbach eröffnet die Spielzeit mit
„Stiffelio“ – einer der am sträflichsten missachteten Opern
Verdis. In Bielefeld wird es „Giovanna d’Arco“ in einer der
Urfassung  angenäherten  Rekonstruktion  geben.  Und  Frankfurt
lenkt schon zum Ende dieser Spielzeit den Blick endlich einmal
wieder auf Verdis großes französisches Experiment „Les Vêpres
Siciliennes“  –  in  einer  Inszenierung  des  Dortmunder
Intendanten  Jens-Daniel  Herzog.

Als einziges der großen deutschen Opernhäuser plant Hamburg
ein Projekt, das der Bedeutung Verdis angemessen ist. Wie als
Gegenpol zur „Trilogia popolare“ (Rigoletto, La Traviata, Il
Trovatore)  stellt  die  Staatsoper  im  Oktober/November  drei
verschollene Verdi-Opern auf die Bühne: „I Lombardi alla prima
crociata“, „I due Foscari“ und „La Battaglia di Legnano“ –
letzteres ein Werk, das bei seiner Uraufführung 1849 wegen
seiner politischen Stoßrichtung für Furore sorgte, aber kaum
mehr gegeben wird, in Deutschland wohl seit Kriegsende nicht
mehr.

Bei den selten gespielten Verdi-Opern mischt Essen mit

Aber  das  Aalto-Theater  mischt  diesmal  vorne  mit:  Stefan
Soltesz  hat  seinem  Hang,  im  Zweifelsfall  zu  Populärem  zu
greifen, nicht nachgegeben und die Essener Erstaufführung von
Verdis „I Masnadieri“ – nach Friedrich Schillers „Die Räuber“
– ermöglicht. 1847 uraufgeführt, gehören die italianisierten

http://www.staatsoper-hamburg.de/index.php


„Räuber“ zu den problematischen Werken Verdis: Der Komponist
war seit „Macbeth“ dabei, neu aufgestoßene Wege in seinem
Musiktheater zu erforschen, die er im „Rigoletto“ endgültig
stabilisiert hat.

In  der  Regie  setzte  der  Intendant  auf  Bewährtes  und
beauftragte  Dietrich  Hilsdorf  mit  der  Erarbeitung  seiner
inzwischen neunzehnten Aalto-Inszenierung. Und wieder einmal
schwankt  Hilsdorf  zwischen  einer  bravourös  aus  dem  Stück
entwickelten  Interpretation  und  seiner  Lust  an  überdrehten
szenischen  Nadelstichen.  Für  ihn  sind  die  „Masnadieri“
zunächst  eine  Familiengeschichte:  „Familienbande“  steht
zweideutig auf dem Gazevorhang, auf dem vor Beginn der Oper
schon ein dunkler teutscher Tann den Zuschauer ironisch in die
Irre führt.

Den konservativen Spruch von der Familie als „Keimzelle der
Gesellschaft“  nimmt  er  beim  Wort:  In  der  prunkvoll-kalten
Eleganz  eines  gigantischen  Büros,  gestaltet  vom  bewährten
Johannes Leiacker, exponiert er die Konstellation mit genau
beobachteten Gängen und Gesten. Carlo Moor ist der Träumer,
der Außenseiter, der nach Alternativen sucht; Francesco Moor,
hinkend  und  missgestaltet,  der  eilfertige,  machtlüsterne
Anpasser; Amalia das begehrte Objekt zwischen den Männern, zu
der noch Arminio gehört, Kammerherr der Familie, in Essen
umgedeutet zum geduldeten Bastard des alten Moor. Dieser Graf
Massimiliano ist eher hilfloses Opfer der Intrige als ein
entschiedener Täter; Hilsdorf wird die Figur des alten Vaters
im Lauf des Stück bis zum Zerrbild eines patriarchalistischen
Richter-Vaters und Gottes-Ersatzes demontieren.

So weit ist die Exposition bestechend erdacht. Aber mit den
Räubern kommt Hilsdorf nicht ins Reine, weil er im Räuber-Bild
des zweiten Akts die „Kampfzone ausweitet“ und das Stück zur
Kritik des liberalen Kapitalismus umbiegt. Da klemmen Broker
und Börsianer vor Flatscreens, flimmern Zahlen und Grafiken,
tummeln sich offenbar russische Oligarchen, gegen die ein paar
bunte  Pussy-Riot-Vermummte  blank  ziehen.  Hilsdorf  hat



versucht,  die  Szenen  mit  den  Räubern  auf  zwei  Ebenen
anzusiedeln – der von Alexander Eberle vorzüglich präparierte
Chor singt teilweise von oben oder aus den Zuschauerraum –,
aber es wird szenisch nicht klar, was die idealen Kopfgeburten
des Carlo Moor und die Bande enthemmter Kapitalistenknechte
auf der Bühne miteinander zu tun haben sollten.

Ende  im  Welt-Ekel:  Verdis
„Masnadieri“,  von  Dietrich
Hilsdorf  gedeutet.  Foto:
Thilo  Beu

Ab hier verliert die Inszenierung ihre Schlüssigkeit, auch
wenn  sich  am  Ende  abzeichnet,  dass  Hilsdorf  auch  die
Geschichte  von  Menschen  erzählen  will,  die  am  Lebens-Ekel
zugrunde  gehen.  Der  von  Verdi  dramaturgisch  genial  und
musikalisch zukunftsweisend vertonte Wahnsinn der „Kanaille“
Francesco Moor wirkt aus sich heraus; der Schluss, als Carlo
Moor einer völlig im existenziellen Nichts gestrandeten Amalia
den Rest gibt, zeigt ihn als einen an der Welt verzweifelten
Gescheiterten,  ähnlich  wie  Corrado  in  Verdis  wenig  später
entstandener Byron-Oper „Il Corsaro“. Für diesen Aspekt öffnet
Hilsdorf die Augen: In der Schaffensphase um 1847/48 kreiert
Verdi Anti-Helden, gekennzeichnet von einer schwarzen Negation
jeglichen Sinns und einer dämonischen Hybris: Macbeth gehört
hierher, die Gebrüder Moor, der Korsar. Ein Nachfolger tritt
uns erst wieder mit dem Jago in „Otello“ entgegen.

Verdis „Galeerenjahre“ gehen zu Ende



Ähnlich  ausgefeilt  wie  die  Regie  mit  der  Szene  geht  der
Dirigent Srboljub Dinić mit Verdis Partitur um. Dinić will uns
hörbar machen, dass Verdis „Galeerenjahre“ zu Ende gehen, dass
er  über  die  schlagkräftigen  Cabaletten  hinauswächst,  dass
seine  Instrumentation  reicher  und  dramaturgisch  überlegter
wird.  Dass  Dinić  den  zündenden  Schwung  und  die  federnd
abspringende Attacke punktierter Rhythmen dämpft, muss nicht
sein: Es ist gerade der Kontrast von innovativer Sprache und
überkommenen  „Floskeln“,  die  den  Reiz  der  „Masnadieri“
ausmachen.

Das Orchester lässt spüren, wie es die „hohe Schule“ seines
Chefs  verinnerlicht  hat:  delikate  Phrasierungen,  sorgsame
Balance, kultivierte Soli sorgen für einen veredelten Verdi-
Klang. Das Sänger-Ensemble erreicht ein solides, gemessen an
Verdis Anforderungen aber nicht immer konsistentes Niveau –
was  aber  auch  schon  bei  einer  gefeierten  „Masnadieri“-
Produktion  im  Scala-Jubiläumsjahr  1978  in  Mailand
festzustellen war. Vokal am überzeugendsten nähert sich Aris
Argiris  seiner  Partie  des  Francesco  Moor:  ein  solide
gestützter, klangschön timbrierter Bariton mit sicherer Höhe
und  psychologisch  charakterisierend  eingesetzten  Nuancen  im
Klang.

Zurab  Zurabishvili



(Karl),  Liana
Aleksanyan
(Amalia).  Foto:
Thilo  Beu

Anders Zurab Zurabishvili als Carlo Moor: Der Tenor hat zwar
entspannte Töne im Zentrum, zwingt seiner Stimme aber die Höhe
förmlich auf und kommt so zu larmoyanter Schärfe und oft nur
ungefähr treffender Intonation. Das Fach des Verdi-Tenors, das
einst Sänger wie Carlo Bergonzi ideal verkörperten, scheint
ausgestorben. Liana Aleksanyan bringt für die Rolle der Amalia
– für die „Nachtigall“ Jenny Lind geschaffen – die nötige
Leichtigkeit und einen gut anspringenden, lyrisch-hellen Ton
mit. Auch ihre Mezzavoce kann sich hören lassen. Nur in der
Attacke  gelangen  ihr  einzelne  Töne  nicht  ausreichend
fokussiert  –  womöglich  eine  Frage  der  Tagesform.

Rainer Maria Röhr und René Aguilar als Arminio (Hermann) und
Roller können auf Augenhöhe mithalten; sie überzeugen auch als
Sing-Schauspieler  in  knappen,  prägnanten  Auftritten.  Marcel
Rosca  ist  als  alter  Graf  Massimiliano  ein  die  Facetten
souverän beherrschender Gestalter. – Das Aalto-Theater hat mit
dieser ehrgeizigen Produktion einen markanten Akzent in der
deutschen Opern-Landschaft gesetzt und gezeigt, dass es sich
lohnt, Kräfte für den wenig bekannten Verdi zu mobilisieren.
Wenn der neue Intendant Hein Mulders im Herbst mit „Macbeth“
die Spielzeit eröffnen lässt, wird sich zeigen, wie beide
Werke in ihrem Ringen um dramatische Wahrheit und Innovation
miteinander verwandt sind.

Weitere Aufführungen am Aalto-Theater Essen: 20., 23. und 29.
Juni; 3., 5., 7., 10. und 20. Juli. Kartentelefon: (0201) 81
22  200.  Infos  im  Internet:
http://www.aalto-musiktheater.de/premieren/die-raeuber.htm



Gebremste  Leidenschaft:
Verdis „Macht des Schicksals“
im Aalto-Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 21. September 2023
Dietrich  Hilsdorfs  Inszenierung  hat  nichts  von  ihrer
Stringenz,  Johannes  Leiackers  Bühne  nichts  von  ihrem
lichtvollen Realitätsentzug eingebüßt. Verdis „La Forza del
Destino“ ist es wert, immer wieder ins Repertoire des Aalto-
Theaters  zurückzukehren.  Auch  wenn  man  gegen  die  rüden
Kürzungen  der  Mailänder  Fassung  der  Oper  (1869)  einwenden
muss, dass Verdi in dieser Zeit kompositorisch sehr genau
wusste, was er will. Doch es siegt der Wille des Regisseurs,
eine psychologisch schlüssige Geschichte zu erzählen.

Dass  er  den  Padre  Guardiano  mit  dem  alten  Marchese  di
Calatrava verschmilzt und diesen aus dem Sarg zurückkehren
lässt wie einen Zombie oder eine Erscheinung ist ein Sinn
stiftender  Theatercoup.  Und  auch  Verdis  Mittelalter-
Camouflage,  damals  meist  der  Zensur  geschuldet,  ist  heute
entbehrlich:  In  Essen  spielt  das  Stück  zur  Zeit  seiner
Entstehung.

Szene aus Verdis "La Forza
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del  Destino"  am  Essener
Aalto-Theater;  Bühne
Johannes  Leiacker.  Foto:
Thilo  Beu

Die Wiederaufnahme von „La Forza del Destino“ eröffnete die
neue Spielzeit in Essen. Stefan Soltesz hat in seiner letzten
Spielzeit einen bescheidenen Schwerpunkt auf Verdi, einen der
„Jubilare“ des Jahres 2013, gelegt. Wieder aufgenommen werden
noch „La Traviata“ und „Aida“, neu inszeniert „I Masnadieri“
(„Die Räuber“ nach Schiller). Damit bringt Essen eine der
vielen  selten  gespielten  Opern  Verdis.  Andere  Opernhäuser
nudeln  zum  200.  Geburtstag  dieses  Giganten  der  Oper  das
übliche  Repertoire  ab:  kein  „Stiffelio“,  kaum  eine  „Luisa
Miller“, keine „Lombarden“, von den hitzköpfigen frühen Opern
wie „Attila“, „I due Foscari“, „Ernani“ oder „Il Corsaro“ ganz
zu schweigen. Dafür haucht „La Traviata“ hunderte Mal ihr
Leben aus, lugt „Rigoletto“ hinter jedem Eck hervor. Zwischen
2001  (100.  Todestag  Verdis)  und  2012  hat  sich  an  der
Einfallslosigkeit  deutscher  Spielpläne  –  in  Sachen  Verdi
zumindest – nicht viel geändert.

Der Dirigent der Essener Aufführung, Giacomo Sagripanti, ist
ein Debütant am Aalto-Theater und hoffentlich kein Vorzeichen
für die Zeit nach Stefan Soltesz. Der Italiener kommt offenbar
aus  dem  Mainstream,  wie  er  heute  von  den  zugrunde
gewirtschafteten  Konservatorien  seines  Heimatlandes
herangebildet wird: Fern der – nicht mit alten Schlampereien
zu verwechselnden – Traditionen schlägt er einen sorgfältig
erarbeiteten,  aber  dramatisch  geglätteten  Verdi,  mit
schematischer Agogik, wenig vertraut mit dem Atmen der Sänger,
ohne Sensus für die fiebernden Tremoli, das innere Drängen der
Musik. Metrisch einförmig ist das, ohne rhythmischen Biss, in
den Lyrismen klassizistisch poliert, in der Dramatik züchtig
domestiziert.  Gebremste  Energie,  gekappte  Leidenschaft:  das
funktioniert zum Beispiel im unendlich zärtlichen Pianissimo
am Ende der Oper, nicht aber zum Beispiel in der verzweifelten



Szene des Alvaro, für den das Leben zur Hölle wird.

Sagripanti  versucht  auch,  veristische  Züge  aus  dem  Stück
herauszuhalten,  was  ihm  zumindest  mit  Carlos  Almaguer  als
Carlos nicht gelingt. Der Bariton hat eine phänomenal gut
sitzende Stimme mit üppigen Resonanzen und kann mühelos jeden
Raum  füllen.  Leider  praktiziert  er  das  mit  ausuferndem
Fortissimo  bei  jeder  Gelegenheit:  Gebrüll  statt  subtiles
Gestalten, grobes Aussingen statt bewusste Stilisierung.

Als  Alvaro  wurde  kurzfristig  der  rumänische  Tenor  Daniel
Magdal  gewonnen,  der  2005  etwa  in  Münster  in  Stanislaw
Moniuszkos „Halka“ gesungen hat. Er bringt die Stimme erst
allmählich in Position und kann den Ton nicht füllen. Seine
große Szene nach der Pause („La vita é inferno all‘infelice“)
wirkt sorgsam vorgetragen, mehr nicht.

Mit dem Bemühen um den großen Bogen und das tragende Piano
zeichnet sich Galina Shesterneva aus, die auch demonstriert,
dass „russische Schule“ nicht unbedingt großhubiges Vibrato
bedeuten muss. Ihre Arien baut sie gekonnt auf, ihr Timbre ist
stabil und erinnert in „Pace, pace“ an Diven des Verismo wie
Zinka  Milanov.  Dass  sie  eine  von  der  blinden  Willkür  des
Schicksals Gejagte ist, kann sie musikalisch nicht darstellen,
weil ihr der Dirigent dazu die Dynamik im Tempo verweigert.

Von  der  Regie  zur  Episodenfigur  reduziert,  kann  Yaroslava
Kozina  als  Preziosilla  immerhin  mit  ein  wenig  „Rataplan“
punkten.  Tiziano  Bracci  mutiert  als  Melitone  vom  frechen,
dicken Mönch zum Adjutanten des Marchese Calatrava und singt
mit  schlanker,  damit  auch  farbreduzierter  Stimme  seine
sprachlich  bewusst  gestaltete  Szene.  Albrecht  Kludszuweit
erweist sich als Trabuco mit schönem Tenor in ein paar Sätzen
wieder einmal als sichere Stütze des Essener Ensembles. Und
Marcel Rosca, auch ein Essener „Urgestein“, hatte einen guten
Tag  und  gab  der  patriarchalistischen  Doppelgestalt  des
Marchese  di  Calatrava  mit  gut  fokussiertem  Bass  ein
differenziertes  Profil.



Nur noch zwei Mal ist diese „Macht des Schicksals“ in Essen zu
sehen, am 15. September und am 14. Oktober. Eine Alternative
bietet sich in Köln: Dort inszeniert Oliver Py die Oper zur
Eröffnung der Spielzeit neu; Premiere ist am 16. September.

Wo das Böse gut gedeiht – Mit
„Jekyll  &  Hyde“  will  auch
Bremen  zur  Musical-Metropole
werden
geschrieben von Bernd Berke | 21. September 2023
Von Bernd Berke

Bremen. Das hat man davon: Da will man Gut und Böse auf
chemischem Wege voneinander scheiden, um das Unheil ein für
allemal aus der Welt zu verbannen – und dann führt es ein so
mörderisches Eigenleben wie nie zuvor. Mit dem klassischen
Horrorstoff „Jekyll & Hyde“ will nun auch Bremen zur Musical-
Metropole werden.

Frank Wildhorn (Musik) und Leslie Bricusse (Text) haben Robert
Louis Stevensons Novelle von 1886 zubereitet. Die Ochsentour
begann 1990 in Houston/Texas, seit zwei Jahren hat sich die
Chose am Broadway etabliert.

In  Bremen  gibt’s  eine  deutsche  Fassung,  die  reicher
instrumentiert ist als das US-Original. Auch die Bühne ist
größer. Für 45 Mio. DM hat man das ehemalige Zentralbad zum
prachtvollen Theater mit 1500 Plätzen umgebaut, die Produktion
selbst kostet 20 Mio. DM. Von nichts kommt nichts.
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Die Hanseaten begreifen dieses Musical nicht als pure Show,
sondern  als  Ereignis  am  Saum  der  Hochkultur.  Regisseur
Dietrich  Hilsdorf  und  Bühnenbildner  Johannes  Leiacker,  die
sonst  große  Opern  in  Szene  setzen  (Essen,  Gelsenkirchen),
entfalten die Handlung mit großer Sorgfalt und Geduld. Bloße
Knalleffekte sind verpönt, Action-Elemente und rasante Tanz-
Artistik  gibt’s  kaum.  Manchen  Fans  des  Genres  wird  die
(stock)seriöse Gangart nicht unbedingt zusagen.

Ein Musical mit geistigem Gehalt also: Forschung, die außer
Kontrolle gerät; eine verderbte Gesellschaft, in der das Böse
unterschwellig gedeiht – derlei Vorgänge rücken hier in den
Mittelpunkt.

Mit nahezu operngerechter Stimme gestaltet Ethan Freeman seine
Doppelrolle. Filmreif seine ekstatischen Zuckungen, wenn er
sich von Dr. Jekyll in Mr. Hyde verwandelt und den Blutrausch
auslebt.  Die  Todesarten  sind  so  heftig,  daß  sich  mancher
Zuschauer mit Grausen abwendet. Romantisch (stellenweise bis
zur  Kitsch-Demarkationslinie)  wird  man  mit  etlichen
schmelzenden Liebesweisen besänftigt, denn Jekyll/Hyde steht
zwischen  zwei  Frauen:  seiner  kreuzbraven  Verlobten  Lisa
(stimmlich nicht stets auf der Höhe: Susanne Dengler) und der
verruchten Hure Lucy (Lyn Liechty). Gar manches klingt schön,
doch es ist kein wirklicher Ohrwurm dabei.

Ungeheuer aufwendig die Ausstattung: 38 Darsteller führen in
70  Rollen  rund  170  viktorianische  Kostüme  spazieren.  Und
Johannes Leiacker hat sensationelle Kulissen gebaut. In seinem
allseits  verspiegelten  Tunnel,  der  kilometerweit  in  die
Bühnentiefe  zu  führen  scheint,  kann  man  sich  beinahe
verlieren. Und gespalten ist man auch: Der kulturbeflissene
Jekyll in einem spendet begeistert Beifall, doch es schnaubt
der innere Hyde. Ein wenig rasanter hätte er’s doch gern.

„Jekyll & Hyde“. Achtmal wöchentlich in Bremen, Richtweg (Nähe
Hauptbahnhof). Preise von 40 bis 180 DM. Karten: 0180/55 44
321.


