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Sanguineti dirigiert Berliner
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Finale von Mozarts „Don Giovanni“ in der Deutung von
Roland Schwab an der Deutschen Oper Berlin mit Mattia
Olivieri (Don Giovanni), Lidia Friedman (Donna Elvira)
und Tommaso Barea (Leporello). (Foto: Bettina Stöß)

Dem Mythos „Don Giovanni“ hatte sich Roland Schwab 2010 in
Berlin genähert. Die Arbeit des Regisseurs, der am Aalto-
Theater  Essen  mit  Verdis  „Otello“  und  Puccinis  „Trittico“
bildmächtige  Inszenierungen  geschaffen  hat,  stand  an  der
Deutschen Oper wieder für vier Vorstellungen auf dem Kalender.
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Am Pult: der designierte Essener GMD Andrea Sanguineti.

Der Mythos Don Juan ist unerschöpflich. Nicht einmal über
Faust wurde so viel gedacht und geschrieben wie über den vom
spanischen Mönch Tirso de Molina in die literarische Welt
erhobenen  „Burlador  de  Sevilla“.  Viriler  Verführer,
lustbetonter  Eroberer,  amoralisches  Scheusal,  Leidender  in
einer  absurden  Welt,  zynischer  Nihilist,  scheiternder
Gottsucher,  Metapher  des  Bösen:  In  tausenderlei  Gestalten
tritt  er  uns  entgegen.  Der  kluge,  theologisch  gebildete
Dichter Lorenzo da Ponte hat ihn für Wolfgang Amadé Mozart in
ein  vielsagendes  Libretto,  der  Komponist  hat  es  in
unsterbliche Musik gekleidet. Heute ist „Don Giovanni“ auf der
Bühne  vor  allem  in  dieser  Oper  präsent.  Entsprechend
vielgestaltig  sind  die  Deutungen.

Roland Schwab gelang vor gut zwölf Jahren mit einer von seiner
Lehrerin Ruth Berghaus geschulten Hand, die innere Spannung
von  Mozarts  „dramma  giocoso“  zu  inszenieren,  ohne  seine
Kraftpole auszuschalten. Denn da ist die erzählte Handlung,
eine  Geschichte  voller  (Wort-)witz  und  bedeutungsvollen
Momenten.  Und  auf  der  anderen  Seite  das  Bewusstsein  des
Mythos, die Repräsentation einer Figur auf der Bühne, die
unerschöpflich ist und ein zeitloses Geheimnis in sich trägt.

Schwab verzichtet mit seinem Bühnenbildner Piero Vinciguerra
auf jeden Schauplatz. Und nicht ein einzelner Don Giovanni,
nicht  nur  ein  Leporello  werden  in  ihren  Konturen  in  der
Schwärze der Bühne sichtbar: Sie vervielfachen sich, werden
zum Kollektiv, oder, wenn man so will, zu einem Schwarm ihrer
Erscheinungsformen im Lauf ihrer Geschichte. Auch der Komtur –
am Ende nur noch dröhnend mahnende Stimme – schält sich als
einer aus den Vielen heraus. Ein sinniges Bild für den Mythos,
der sich in der Zeit vervielfacht hat, der, wenn er denn
greifbar wird, nur einen Ausschnitt seiner ganzen Wirklichkeit
kolportiert.

Ein Sisyphus der Lust

https://www.schwab-roland.de/


In Schwabs Deutung konkretisiert sich der Mythos aus purer
Notwendigkeit  im  Individuum  eines  Don  Giovanni  (Mattia
Olivieri) und seinem Leporello-Alter-Ego Tommaso Barea. Doch
sie  erinnern  immer  daran,  dass  sie  keine  Personen  im
klassischen Sinne sind. Auch die Kostüme von Renée Listerdal
variieren die Konkretion immer wieder: In der komödiantischen
Verwechslungsszene im zweiten Akt wird etwa das alte Mantel-
und-Degen-Stück  zitiert.  Und  wenn  das  Outfit  der  beiden
Akteure sich immer deutlicher an Fetisch-Leder aus der SM-
Szene annähert, entspricht das der ambivalenten Rolle des Don
Giovanni: Er ist der Quäler der Menschen seines Umfelds und er
wird gequält von seiner Existenz, die sich in der ständigen
Wiederholung des Immergleichen erschöpft.

Schwab sieht offenbar Parallelen zu Sisyphus. Doch wenn der
antike Steinroller zumindest bei Albert Camus‘ im Moment, in
dem er die Absurdität seines Daseins annimmt, ein glücklicher
Mensch  ist,  macht  Schwab  das  Leiden  seines  Protagonisten
deutlich: Geradezu flehentlich senkt er im ersten Finale den
Kopf, um den Schwerthieb von Don Ottavio zu empfangen – aber
sein Widersacher hat nicht das Format, um zuzuschlagen. Am
Rand der Bühne strampelt derweil ein halbnackter Athlet auf
einem Hometrainer – ein Fahrrad, das trotz größter Anstrengung
nicht von der Stelle weicht.



Existenzieller  Schmerz  und  Sehnsucht  nach  Erlösung.
Szene aus dem ersten Finale von Mozarts „Don Giovanni“
an der Deutschen Oper Berlin (Aufnahme von 2015). (Foto:
Bettina Stöß)

Zum  genial  komponierten  musikalischen  Chaos  Mozarts  drehen
sich  zwei  Gestänge-Burgen  wie  gigantische  Mahlwerke
gegeneinander; eine davon erinnert an eine Parabolantenne, die
Signale aus galaktischen Fernen empfangen könnte. Sie scheinen
wie das magische Theater in Hermann Hesses „Steppenwolf“ alle
zu  verschlingen,  nur  Zerlina  wandelt  wie  in  Trance  außen
vorüber. Eine enge Pforte, einer Flughafenschleuse ähnlich,
zitiert das Inferno-Motto Dantes: Lasst alle Hoffnung fahren.
Eine bestürzende Umsetzung des Perpetuum-mobile-Kreiselns, das
Mozart  in  der  sogenannten  Champagnerarie  Don  Giovannis
musikalisch ausgeformt hat.

Der Butler stolpert über eine Leiche

In der letzten Szene überschlagen sich dann die Assoziationen:
In den schemenhaft sich abzeichnenden Trümmern einer beständig
gegenwärtigen Vergangenheit imitiert Leporello Freddie Frinton



in „Dinner for one“, stolpert aber statt über den Tigerkopf
übe die Leiche einer ermordeten jungen Frau. Don Giovanni
füttert schwarze Gestalten wie Hunde, als säße er in Pasolinis
„Salò – Die 120 Tage von Sodom“, Leonardos „Abendmahl“ wird
heraufgerufen. Das Ende imaginiert Schwab wie die Romantiker
des  19.  Jahrhunderts  ohne  das  abschließende  Sextett.  Das
Schicksal des bestraften „Wüstlings“, eines von allen humanen
Bindungen freien Charakters, entzieht sich der Moral. Eine
entscheidenden  Abweichung,  die  den  Mythos  für  unsterblich
erklärt. Die Tortur des Sisyphus geht weiter.

Dirigent  des  Berliner  „Don
Giovanni“:  der  künftige
Essener  GMD  Andrea
Sanguineti.  (Foto:  Volker
Wiciok)

Musikalisch hinterlässt die Aufführung unter Andrea Sanguineti
einen zwiespältigen Eindruck. Das liegt in erster Linie an
einer  akzentarmen,  die  Melodiestimmen  betonenden  Spielweise
des Orchesters, der Sanguineti offenbar keine Impulse zu geben
hat. Die Ouvertüre, schlank und ohne Abgründe, wirkt im Adagio
eine Spur zu schnell, zu unverbindlich, wechselt mit dem Tempo
im  Allegro  ihre  musikalische  Haltung  nicht  und  bildet  so
keinen Kontrast aus.

Im  Lauf  des  Abends  zeigt  sich  Sanguineti  als  bedachter
Begleiter der Sänger. Die reüssieren unterschiedlich: Mattia
Olivieri singt „Fin ch’an dal vino“ vital und draufgängerisch,



zeigt im Ständchen eine Stimmkultur, die es zu einem wehmütig-
poetischen Intermezzo machen. Aber in den Rezitativen stößt er
wie  Leporello  an  seiner  Seite  die  Silben  heraus.  Man  mag
diesen  Verzicht  auf  elegante  Formulierung  dem  Konzept  der
Figuren anrechnen, aber das forcierte Spucken der Silben macht
wenig Freude und eröffnet in Tommaso Bareas „Registerarie“
keinen expressiven Zugewinn. Der Don Ottavio Giovanni Salas
singt gepflegt, muss aber rollengemäß blass bleiben. Artur
Garbas  erfüllt  die  Erwartungen,  die  man  an  einen  Masetto
stellt,  stimmlich  mühelos,  im  Spiel  zum  Glück  ohne
übertreibende  Möchtegern-Komik.  Patrick  Guetti  darf  als
Commendatore aus dem Lautsprecher dröhnen.

Elvira ohne Schweißtropfen

Unter den Damen gebührt Lidia Fridman als Donna Elvira die
Palme: Sie bewältigt den Umfang, die heiklen Sprünge und die
heroinenhafte Attacke anstandslos, mit gleichmäßig geformten
und  verfärbungsfrei  positionierten  Tönen  bei  einwandfreier
Artikulation. Endlich einmal eine Elvira, die der Partie ohne
Schweißtropfen  auf  der  Stimme  gerecht  wird.  Elisa  Verzier
macht  als  Zerlina  mit  unverbrauchtem  Timbre  und  sorgsamer
Gestaltung auf sich aufmerksam. Flurina Stucki hat für die
Donna Anna die Beweglichkeit und die melancholischen Töne, in
dramatischen Momenten wirkt die Stimme im Kern zu klein und
hilft sich mit aufgeblähtem Vibrato.

Roland  Schwab  hat  mit  dieser  Arbeit  die  riskante
Herausforderung bewältigt, den „Don Giovanni“-Mythos komplex
chiffriert  in  all  seinen  Spannungen  sinnlich  erfahrbar  zu
machen;  dass  die  Inszenierung  nach  zwölf  Jahren  noch  so
unmittelbar wirksam ist, dürfte auch der Spielleitung (Silke
Sense) zu verdanken sein.

 



Bayreuther  Festspiele
beginnen mit „Tristan“ – Ein
Gespräch  mit  dem  Regisseur
Roland Schwab
geschrieben von Werner Häußner | 11. Februar 2023
Vielleicht ist es genau das richtige Stück zur rechten Zeit am
rechten  Ort:  Vor  dem  Hintergrund  des  barbarischen  Krieges
mitten in Europa und im von unappetitlichen Übergriffen und
Skandälchen  gebeutelten  Bayreuth  geht  heute  Abend,  am  25.
Juli, Richard Wagners „Tristan und Isolde“ über die Bühne.
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Regisseur  Roland  Schwab.  Foto:
Matthias  Jung

Für  Regisseur  Roland  Schwab  ein  Gegenentwurf  zu  den
Düsternissen  unserer  Zeit,  ein  „Bekenntnis  zur  Schönheit“,
zugleich eine Flucht ins Universum der Liebe, eine Welt der
Poesie, des Rauschs und der Verzauberung.

Schwab hat am Aalto-Theater Essen drei herausragende Arbeiten
geschaffen, zuletzt Giacomo Puccinis „Il Trittico“. Mit der
Eröffnung der Festspiele 2022 durch seine Inszenierung von
„Tristan  und  Isolde“  erfüllt  sich  für  den  52jährigen  ein
Lebenstraum.  Werner  Häußner  sprach  mit  Schwab  über  die
Berufung nach Bayreuth und über sein Verhältnis zu Wagner.

https://www.schwab-roland.de/
https://www.revierpassagen.de/124413/raum-des-blauen-wassers-piero-vinciguerra-schafft-fuer-puccinis-trittico-in-essen-eine-magische-buehne/20220210_0955


Frage:  Waren  Sie  überrascht,  als  Sie  die  Anfrage  der
Bayreuther  Festspiele  erhielten?

Das Festspielhaus in Bayreuth. Archivbild:
Werner Häußner

Schwab:  Im  letzten  Jahr  im  Dezember  kam  unerwartet  das
Angebot, „Tristan und Isolde“ zur Eröffnung der Festspiele
2022 zu inszenieren. Das war Corona geschuldet und dadurch
extrem kurzfristig; Bayreuth suchte einen Regisseur, der die
Aufgabe jetzt und gleich übernehmen konnte. Für mich erfüllt
sich damit ein Lebenstraum. Ich habe in meiner Heimatstadt
München die „goldenen“ Wagner-Zeiten unter Wolfgang Sawallisch
erlebt und bin als 16jähriger Wagner buchstäblich verfallen:



Nach den ersten Takten des Vorspiels der „Walküre“ war es um
mich geschehen. Die Begeisterung für Wagner und die tiefe
Liebe  zu  ihm  ist  letztlich  auch  der  Grund,  warum  ich
Opernregisseur  geworden  bin.

Sie haben noch kaum Wagner inszeniert …

Schwab: Wagner ist der wichtigste Komponist für mich. Was mir
heilig ist, verschenke ich nicht. Deshalb habe ich die Arbeit
mit ihm bewusst hintangestellt. Ich wollte Wagner an würdigen
Spielstätten  inszenieren.  Bisher  habe  ich  nur  2019  den
„Lohengrin“ in der Felsenreitschule in Salzburg gemacht. Und
jetzt kommt der „Tristan“ im Wagner-Olymp.

Was fasziniert Sie so an Wagner?

Schwab:  Ich  verdanke  ihm  ein  Schlüsselerlebnis.  In  meiner
häuslichen  Musikerziehung  habe  ich  Musik  immer  nur  als
„Tafelmusik“ wahrgenommen – nebenher gespielt und erklungen.
Wagner  war  anders,  und  dafür  war  ich  als  Jugendlicher
unglaublich dankbar: Er durchbricht alle Grenzen, reißt alle
Türen auf. Wagner ist mehr als ein Komponist, er ist ein
Kosmos.  Der  Ambivalenz,  der  Dialektik,  der
Widersprüchlichkeit. Ewig modern und von abgründiger Tiefe.

Wie sah die Vorbereitung auf die Inszenierung aus?

Schwab: Es musste sehr stramm gehen. Parallel zum Essener
„Trittico“  war  es  eine  zusätzliche  reizvolle  Aufgabe,  das
Raumkonzept  für  Bayreuth  zu  erstellen.  Nach  anstrengenden
Proben habe ich mit meinem Team – Piero Vinciguerra (Bühne)
und  Gabriele  Rupprecht  (Kostüme)  –  spätabends  noch  am
„Tristan“ gewerkelt. Da war es ein Glück, dass wir alle in
Essen  für  den  Puccini-Dreiteiler  zusammen  waren.  Innerhalb
eines Monats musste das Bühnenbild soweit fertig konzipiert
sein, dass die Bayreuther Werkstätten mit der Arbeit beginnen
konnten. Aber ich liebe solche sportiven Herausforderungen …

Hatten Sie schon vor dem Bayreuther Auftrag ein Konzept im



Kopf, wie Sie einen „Tristan“ inszenieren würden?

Schwab: Nein, ich habe nie vorher Konzepte im Kopf, aber ich
entwickle  über  die  Jahre  ein  Sensorium  für  die  Stücke.
„Tristan“ begleitet mich seit langer Zeit. Er ist eine Welt,
die  man  in  sich  herumträgt,  eine  faszinierend  abgründige.
Konzepte werden oft überbewertet; bei „Tristan und Isolde“
muss die Musik das Konzept sein. Ich möchte als Regisseur der
Musik den Raum zur Entfaltung gewähren. Mich interessiert, wie
man die Musik auf der Bühne transzendiert. So haben wir einen
Raum geschaffen, der dieses Transzendieren zulässt, der auch
die Dialektik im Stück bedient. Als Regisseur interessieren
mich Milieus herzlich wenig. Ich halte sie oft für unnötige
Konkretionen,  die  man  nicht  umdeuten  kann.  Ich  inszeniere
Seelenräume,  möchte  Transformation  erleben  lassen.  Im
„Tristan“  geht  es  darum,  Bilder  und  Bewegungsmuster  zu
schaffen für die Kunst des Übergangs, für die Transzendierung
der Liebe, die dem hypnotischen Sog der Musik gerecht werden.
Darin sehe ich meine Aufgabe.

Das hat Auswirkungen auf Ihre Sicht auf den „Liebestod“ …

Schwab:  Zu  Wagner  bin  ich  wegen  des  Rauschs  und  der
Überwältigung gekommen. Genau das möchte ich als Regisseur
generell  erreichen:  Überwältigung  und  maximale  Stimulierung
der  Sinne.  Ich  lese  den  Liebestod  partout  nicht  im  Sinne
Arthur Schopenhauers und seiner völligen Negation. Wir wissen
ja auch von Wagner, dass er diese Sicht abgelehnt hat. Der
Liebestod ist für mich musikalisch die Bejahung des Lebens und
der  Liebe,  die  fortlebt  in  der  Metamorphose.  Er  ist  kein
Desaster, sondern ein Ausblick in die Unendlichkeit. Anders
als viele aktuelle Regiekonzepte von einer desillusionierten
Liebe,  einem  „Mahnmal“  für  die  Liebe,  greife  ich  den
ursprünglichen Gedanken Wagners auf: Er wollte der Liebe ein
Denkmal schaffen. Schopenhauers alles verneinendem Liebestod
setze ich Sehnsucht und Utopie entgegen. Mein „Tristan“ wird
ein Bekenntnis zur Schönheit, und darin fühle mich eins mit
Wagners Musik.



Wie geht es für Sie in Essen weiter?

Schwab: Ich liebe das Essener Haus, es ist eines der schönsten
in der Republik. Die neue Intendantin des Aalto-Theater, Merle
Fahrholz, hat mich zu meiner Arbeit mit Puccinis „Il Trittico“
sehr beglückwünscht. Die drei Inszenierungen in Essen – 2019
Verdis „Otello“, 2021 Leoncavallos „Pagliacci“ und jetzt „Il
Trittico“ – waren für mich ganz wichtige Stationen. Hier in
Essen,  aber  auch  mit  dem  an  die  Oper  Köln  gewechselten
Intendanten Hein Mulders wird es weitergehen.

Und gibt es weitere Wagner-Pläne am Horizont?

Schwab: Noch nicht. Ich arbeite seit fast 20 Jahren als freier
Regisseur  und  habe  mir  Wagner  bis  2019  aufgespart  –  ein
absoluter Verzögerungsgenießer! Mit Bayreuth gerät jetzt mein
Lieblingskomponist in den Fokus. Ich bin also sehr gespannt
auf die kommende Zeit.

Info:
https://www.bayreuther-festspiele.de/programm/auffuehrungen/tr
istan-und-isolde/

Raum  des  blauen  Wassers:
Piero Vinciguerra schafft für
Puccinis „Trittico“ in Essen
eine magische Bühne
geschrieben von Werner Häußner | 11. Februar 2023
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Die Bühne von Piero Vinciguerra für
Giacomo  Puccinis  Dreiteiler  „Il
Trittico“ am Aalto-Theater Essen. Ein
magischer  Raum  von  Distanzierung,
Verklärung  und  Selbstentäußerung.
(Foto: Matthias Jung)

Was wäre bei Giacomo Puccini denn ein anderes Thema, das drei
so unterschiedliche Opern wie in seinem „Trittico“ miteinander
verbinden könnte, wenn nicht die Liebe?

So trivial die Feststellung klingt – denn fast alle Opern
haben irgendetwas mit Liebe zu tun –, so grundlegend ist sie
für Puccinis Experiment, drei Werke zu einem „Triptychon“ zu
verbinden, die wie drei Flügel eines Kunstwerks einzeln stehen



und doch zusammengehören. Aber Regisseur Roland Schwab hat in
seiner  dritten  Inszenierung  am  Aalto-Theater  Essen  (nach
Verdis  „Otello“  und  Leoncavallos  „Pagliacci“)  eine  andere
Antwort: der Tod.

Schwab  entdeckt  also,  was  Puccini  in  seiner  letzten  Oper
„Turandot“  im  schmerzlichen  Scheitern  letztlich  bekräftigt
hat. Doch schon das „Trittico“ beantwortet die Frage Friedrich
Nietzsches, ob Liebe und Tod nicht Geschwister seien, in drei
Versionen: dem gewaltsamen Mord, dem verklärenden Übergang und
einem Satyrspiel mit dem Tod, dem Schwab durch den Suizid des
Buoso  zum  Beginn  von  „Gianni  Schicchi“  ein  verstörendes
Gewicht gibt. Aus dem Überdruss am Luxus – Buoso erschießt
sich am Rand eines mondänen Pools – keimt die zerstörerische
Gier nach Reichtum als Quelle materieller Völlerei. Von daher,
und verbunden mit dem Blick auf die außerordentliche Qualität
der Musik Puccinis, kann das „Trittico“ auf gleicher Höhe wie
Verdis  „Aida“  oder  Wagners  „Tristan  und  Isolde“  auf  das
unerschöpfliche Thema von Liebe und Tod blicken.

Die Scharniere zwischen den Werken interessieren Schwab bei
seiner Neuinszenierung des „Trittico“ am Essener Aalto-Theater
besonders.  Am  liebsten  hätte  er,  so  bekennt  er  im
Programmheft-Interview,  die  drei  Stücke  ohne  Pause
aneinandergehängt,  und  begründet  das  tiefsinnig  mit  der
Dreiteilung von Dantes „Göttlicher Komödie“: Der Beginn, „Il
Tabarro“,  als  Abgrund  der  Welt,  „Suor  Angelica“,  das
ungeliebte  Mittelstück,  als  das  „Purgatorio“,  den
Reinigungsort.  Und  schließlich  „Gianni  Schicchi“,  die
rabenschwarze Komödie, als Verweis auf das Paradies. Abwegig?
Sicher nicht, denn die einzige Liebe, die eine Chance auf
Gelingen hat, ist die zarte, sich selbst sichere Beziehung
zwischen den jungen Menschen Lauretta und Rinuccio.

Zerstiebt Hoffnung wie Seifenblasen?

https://www.revierpassagen.de/87122/rasendes-protokoll-des-verfalls-roland-schwab-inszeniert-giuseppe-verdis-otello-am-aalto-theater-essen/20190204_1032
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Heiko  Trinsinger  (Gianni  Schicchi),
Lilian Farahani (Lauretta) in „Gianni
Schicchi“. Foto: Matthias Jung.

Aber wer stärker ist, die Liebe oder der alles verbindende
Tod, wird in „Gianni Schicchi“ Bild und Szene virtuos in der
Schwebe gehalten. Zwar bekommt das kleine Luder Lauretta genau
das, was sie will, aber hinter dem fröhlich posierenden Paar
schäumen Seifenblasen auf. Und der Schelm Gianni Schicchi hält
eine  rote  Kugel  in  der  Hand,  die  während  des  gesamten
„Trittico“ als Chiffre in der Szene präsent war. Ist es der
Apfel der Eva, mit dem das Paradies unzugänglich und das Böse
in  der  Welt  wirksam  wurde?  Die  verbotene  Frucht,  die  den
Menschen „wie Gott“ um sich selbst wissend, frei, aber auch
der Mühsal unterworfen der Welt auslieferte? Und verheißt die



Leuchtschrift „Addio Speranza“ nicht auch auf die vergebliche
Liebesmüh‘? Die Hoffnung – addio, also „zu Gott“?

Schwab  arbeitet  gerne  (und  manchmal  zu  viel)  mit  solchen
symbolischen Fingerzeigen, mit chiffrierten Hinweisen. In „Il
Tabarro“ spielt ein Drehorgler einen verstimmten Walzer. Er
sollte in den beiden anderen Teilen wiederkommen – stummer
Repräsentant des Todes im Komödiantenkostüm und so ein Echo
des  „Leierkastenmannes“  Schuberts.  Das  Kleid  in  sanft
abgestuften Rosa-Tönen – die Kostüme sind Gabriele Rupprechts
sensible Schöpfungen – verbindet die Protagonistinnen der drei
Opern,  betont  das  Gemeinsame  der  Frauenfiguren,  die  bei
Puccini von Manon bis Liu stets zu Opfern verurteilt sind.

Wesentlich  getragen  wird  Schwabs  jeden  Realismus
transzendierende  Sicht  von  einem  großen  Wurf  Piero
Vinciguerras:  Für  diese  erste  komplette  Realisierung  des
Puccini-Dreiteilers  in  Essen  hat  der  international
erfolgreiche  italienische  Bildmagier  die  Bühne  mit  einem
riesigen Wasserbecken ausgefüllt. Doch was anderswo lediglich
zum  szenischen  Aufreger  taugte,  erhält  in  Essen  sinnliche
fassbare Bedeutung: Das Wasser wird selbst zum symbolhaften
Element von Zeit, Vergänglichkeit, Elendsstrom und Tränensee.
Selbst in „Il Tabarro“, in dem der Verismo und das Sozialdrama
Émile Zolas grüßen, illustriert es nicht das Ufer der Seine.
Und  in  Verbindung  mit  dem  meisterlich  eingesetzten  Licht
wandelt es den Raum zur Sphäre. Hier geht es nicht mehr um
Schauplätze, sondern um Seelenräume.

Das Licht schafft Verbindungen zwischen den Opern: Wenn Luigi
im „Tabarro“ bitter feststellt, das Leben habe keinen Wert
mehr, schimmert die Bühne in dem blauen Licht, das später
Schwester Angelica umfließt, wenn sie sich vergiftet. Dieser
Moment ist große Bühnenkunst: Der riesige Spiegel über der
Wasserfläche  senkt  sich  in  der  Hinterbühne  und  lässt  die
Zuschauer wie von oben auf die im Blau hingestreckte Angelica
blicken.  Der  Moment  des  Sterbens  als  Selbstentäußerung,
Transzendierung  und  Verklärung  wird  wie  selten  sinnlich



fassbar. So legt Schwab Spuren aus, die sich im Lauf des
Abends zu festen Banden zwischen den drei Teilen entwickeln.
Puccini hätte seine helle Freude gehabt.

Sänger garantieren musikalische Qualität

Das Aalto-Theater kann mit einer Riege von Sängern aufwarten,
die auch die musikalische Qualität des Abends garantieren.
Bettina  Ranch  etwa  spielt  als  Frugola  den  Frust  einer
derangierten  Schönheit  aus  und  streift  die  Spur  des
Naturalismus, ohne die Dichte der Szene zu durchbrechen. Als
Fürstin in „Suor Angelica“ repräsentiert sie – bezeichnend mit
der Chiffre des Lichts durch ihre Sonnenbrille spielend – die
eiskalte  Unerbittlichkeit,  die  empathielos  auf  das  Erbe
konzentriert  schon  die  Gier  der  Nachfahren  in  „Gianni
Schicchi“ präfiguriert. Jessica Muirhead ist ein Schatz im
Ensemble  des  Aalto-Theaters:  Die  ganze  Sensibilität,
Verletzlichkeit und innere Qual der ins Kloster verbannten
unehelichen Mutter legt sie für Schwester Angelica in ihre
freie, blühende, im Piano reich schattierende Stimme.

Der Tod zerreißt das begrenzende Gespinst und öffnet den



Raum:  Jessica  Muirhead  in  „Suor  Angelica“.  Foto:
Matthias Jung.

Marie-Helen Joël hat als Äbtissin und vor allem als Zita in
„Gianni  Schicchi“  stimmlich  sicher  unterfütterte,  szenisch
dichte Auftritte. Auch die kleineren Rollen sind niveauvoll
besetzt, etwa mit Liliana de Souza (Schwester Eiferin, La
Ciesca), Giulia Montanari (Genovieffa) oder Christina Clark
(Nella). Annemarie Kremer setzt als Giorgetta einen imposant-
kraftvollen  Sopran  ein,  aber  den  scharfen,  vibratoreichen
Tönen fehlt der sinnliche Schmelz einer Puccini-Stimme. Auch
Lilian Farahani ist als Lauretta nicht optimal besetzt: „O mio
babbino caro“, der Schlager des gesamten „Trittico“, erklingt
zu leicht, zu soubrettig, und ohne fließende melodische Bögen.

Mit Heiko Trinsinger als Michele („Il Tabarro“) und als Gianni
Schicchi kann sich das Aalto-Theater auf eine sichere Nummer
verlassen. Er erfasst trotz eines nicht so sehr italienisch
gefärbten Baritons die resignierte Trauer und den impulsiven
mörderischen Ausbruch eines Mannes, der ratlos zusehen muss,
wie ihm die immer noch geliebte Frau im Fließen des Schicksals
entgleitet. Dem Gianni Schicchi gibt er weniger die Eleganz
des  gewitzten  Betrügers  mit,  sondern  eher  virile  Kraft,
unbändige Komödiantenlust, aber auch einen Flash von Zynismus.



Sergey Polyakov (Luigi) und Annemarie Kremer (Giorgetta)
im ersten Teil des Abends, „Il Tabarro“ („Der Mantel“).
(Foto: Matthias Jung)

Sergey Polyakov ist ein standfester, zu kraftvollem Nachdruck
fähiger Luigi, der dennoch die drückende Trostlosigkeit seiner
Existenz  und  die  leise  Trauer  in  seiner  Leidenschaft  in
flexiblen Tönen auszudrücken weiß. Baurzhan Anderzhanov (Il
Talpa/Betto di Signa) fällt wie stets durch seine makellos
geführte Stimme und den Wohllaut seines kühlen, aber schön
abgerundeten  Timbres  auf.  Zu  hoffen  ist,  dass  Christopher
Hochstuhl aus dem Opernstudio NRW als Liedverkäufer künftig
nicht auf ein paar Sätzchen und stumme Auftritte beschränkt
bleibt. Zumal in „Gianni Schicchi“ machen die Sänger – mit
Carlos Cardoso als erfrischendem Rinuccio und Uwe Eikötter als
erfahrenem Gherardo – dem Begriff des „Ensembles“ alle Ehre.
Opern-  und  Kinderchor  des  Aalto-Theaters  unter  Patrick
Jaskolka bewältigen die schwierige Aufgabe, aus der Ferne und
in ungünstiger Aufstellung zu singen, mit solider Sicherheit.

Im Orchester erklingt ein „moderner“ Puccini



Am  Pult  der  Essener  Philharmoniker  waltet  diesmal  Roberto
Rizzi Brignoli, Generalmusikdirektor in Santiago de Chile und
häufiger Gast an Häusern wie der Mailänder Scala, Berlin,
Hamburg  oder  Stuttgart.  Er  präsentiert  einen  „modernen“
Puccini, bedacht auf Transparenz und genaues Nachzeichnen der
Komplexität von Puccinis Komposition. Das ist gerade für „Il
Trittico“ ein passender Zugang. In „Il Tabarro“ betont er nach
einem luftig-lockeren Beginn nicht die Qualitäten des Verismo-
Reißers, sondern die diskret schattierten Töne, die lyrischen
Momente,  in  denen  sich  die  verletzten  Seelen  musikalisch
äußern.

In  „Suor  Angelica“,  die  der  Operntradition  des  19.
Jahrhunderts am nächsten liegt, hätte man sich stellenweise
einen süffigeren Klang vorstellen können. Aber die Essener
Philharmoniker  bringen  das  mystische  Kolorit  zum  Leuchten,
funkeln  in  der  differenzierten  Instrumentierung  in  aparten
Farben,  spielen  Lyrisches  gelöst  und  ohne  Druck.  Beste
Voraussetzungen für die agile Musik des „Gianni Schicchi“, in
der die Moll-Klage ebenso geheuchelt klingt wie das heroische
Preislied auf Florenz, und in der sich die Philharmoniker
vergnügt  auf  punktierte  Details  und  schräge  Sprünge
kaprizieren. Eine Burleske mit schaurigem Hintergrund – der
Kreis ist geschlossen.

Vorstellungen am 13. Februar (mit Nachgespräch), 2., 20., 31.
März,  24.  April,  15.  Juni  2022.  Info:
https://www.theater-essen.de/spielplan/2022-02/iltrittico/6384
/



Trauma-Theater  statt
Thespiskarren:  Roland  Schwab
radikalisiert  in  Essen
Leoncavallos  „Pagliacci“
(„Der Bajazzo“)
geschrieben von Werner Häußner | 11. Februar 2023

Theater der Grausamkeit: Sergey Polyakov (Canio) und
Seth Carico (Tonio). Foto: Matthias Jung

Ruggero  Leoncavallos  Oper  „Pagliacci“  gilt  gemeinhin  als
Musterbeispiel  des  Verismo:  Kleine  Leute  in  einem
zurückgebliebenen Landstrich, eine aus dem Alltag wachsende
Tragödie  und ein reales Ereignis als Vorbild: Ein Doppelmord,
den der Komponist als Kind in Montalto in Kalabrien angeblich
selbst mit ansehen musste. Ein Trauma.

https://www.revierpassagen.de/113937/trauma-theater-statt-thespiskarren-roland-schwab-radikalisiert-in-essen-ruggiero-leoncavallos-pagliacci/20210610_1923
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Nichts  vom  vertrauten  „Verismo“  mit  bunt  beleuchtetem
Thespiskarren und Commedia dell’arte-Kostümierung findet sich
im Essener Aalto-Theater: Roland Schwab hat jeden Naturalismus
dezidiert hinter sich gelassen, aber er legt die Emotionen der
Menschen bis zur Schmerzgrenze frei. Auf der jedem konkreten
Schauplatz abholden Bühne von Piero Vinciguerra ballt sich ein
Trauma zusammen, dessen Explosion den Zuschauer berührt und
überwältigt zurücklässt. Wenn Theater sein muss, dann genau
so:  unmittelbar,  packend,  bildgewaltig  und  dabei  in  jedem
Moment des verdichteten Ablaufs gedanklich konzentriert und
schlüssig.  Roland  Schwab  ist  damit  nach  seinem  grandiosen
„Othello“ wieder ein Meisterstück eines tief in die Seele
dringenden  Musiktheaters  gelungen.  Nichts  für  einen  netten
Abend,  nichts  zum  nebenbei  Erleben,  sondern  zutiefst
erschütternd und wahrhaftig: „Verismo“ auf einer ganz anderen
Ebene als der fragwürdige italienische Stilbegriff meint.

Zwangsläufiges Geschehen jenseits der Logik

Im  Prolog  löst  sich  aus  dem  Hintergrund  ein  schwarzer,
entstellter Mann, der einen anderen an der Kette heranzerrt:
Es ist derjenige, der zuvor in einer rasanten Filmsequenz
durch die Keller und Gänge des Opernhauses hetzt und an der
Glastür zur Billettkasse schmerzlich scheitert. Es gibt kein
Entkommen aus dem Raum des Theaters. Für ihn – es ist Canio –
„muss Theater sein“. Das lesen wir auch auf dem Schild, das
ihm der schwarze Prolog wie die Schandtafel eines Delinquenten
umhängt. Canio, der „Bajazzo“, ein Opfer seiner Kunst, ein
Gefangener schönen Scheins, gar einer bitteren Illusion? Die
Kette der Assoziationen ist eröffnet, und sie lässt sich auch
am Ende, als die „Commedia“ ihr blutiges Finale erreicht,
nicht ganz schlüssig knüpfen. Das ist keine Schwäche, sondern
einer der Vorzüge der Inszenierung. Denn ein Trauma, wie der
Protagonist es hier auf schwarzglänzendem Boden in einem Raum
voller Bruchstücke durchleidet, erfüllt sich nicht in Logik,
sondern in der Zwanghaftigkeit eines Geschehens, das nicht
aufzuhalten ist.

https://www.revierpassagen.de/87122/rasendes-protokoll-des-verfalls-roland-schwab-inszeniert-giuseppe-verdis-otello-am-aalto-theater-essen/20190204_1032


Diesen Raum füllt Schwab mit beziehungsreichen Chiffren. Tote,
deren rotbeschuhte Beine aus den Leichensäcken ragen: Opfer
des mannhaften Wahns von „echten“ Gefühlen, von zu Wahnsinn
gesteigerter  „Liebe“  und  tödlich  explodierender  Eifersucht?
Der  Mann  mit  einer  Blutwunde  auf  dem  Unterhemd,  zum  Tode
verletzt  wie  Amfortas  und  doch  zum  Leben,  zum  Spielen
gezwungen? Der schwarze Mitspieler Tonio, nicht der drollig-
gefährliche Krüppel wie sonst, sondern ein Gezeichneter und
ein teuflischer Strippenzieher. Eine transzendierte Figur, die
zum Höhepunkt der Tragödie mit einer Stange auf- und abgeht,
während der weiß geschminkte Tod auf einem Hochrad über die
Bühne huscht: ein Klingsor im bösen Reich entfesselter Lüste.

Komplexes Spiel enthüllt die Sehnsüchte der Personen

Auch  das  Theater  auf  dem  Theater  bleibt  beziehungsreich
unbestimmt. Keine putzige Wanderbühne, sondern ein Geflecht
von  Lichtern,  aufgespannt  wie  eine  Zirkuskuppel,  dann
herunterfahrend  wie  eine  gierige  Spinne  an  ihrem  Faden,
schließlich eine Arena, an deren Brüstung die gemordete Nedda
über ihren Rücken hängt, wie auf einem surrealen Gemälde.
Vorher hatten die junge Frau und ihr Geliebter Silvio mit der
Lichterkette  eine  Verbindung  zwischeneinander  gezogen,  im
Liebesduett, im dem sie sich ihrer Sehnsüchte versicherten.



Szene  auf  der  Bühne  von  Piero  Vinciguerra  für  „Der
Bajazzo“ am Aalto-Theater in Essen. Rechts Seth Carico
als Tonio. Foto: Matthias Jung.

Und um Sehnsucht geht es in diesem Stück. Bei Canio, der von
seinem jungen Findelkind geliebt sein will und bei dem er am
Ende  nicht  einmal  Mitleid  und  Gnade  findet.  Ein
Schmerzensmann, der die Illusion der Liebe verinnerlicht hat
und am Ende im Jähzorn abschlachtet. Bei Silvio, dem jungen
Bauern,  der  sich  schwärmerisch  eine  Zukunft  ausmalt.  Bei
Beppe, dessen scheinbar leichtfüßige Harlekin-Arie erfüllt ist
mit elegischem Begehren, das sich auf der Bühne im makabren
Spiel  mit  einem  der  Frauenbeine  als  konkret  fleischlich
manifestiert.

Vor allem aber bei Nedda: Ihre langen blonden Haare machen sie
aus der Perspektive der Männer zum Gegenstand der Begierde;
sie selbst setzt sie auch als erotisches Signal ein. „Voller
Leben und erfüllt von unnennbaren Sehnsüchten“, schnallt sie
sich  bei  ihrer  Vision  von  den  frei  fliegenden  Vögeln  die
Flügel eines Engelchens um. Ihre roten Schuhe hat sie dazu
abgelegt,  sich  befreit  von  diesem  Zeichen  sexueller



Objektivation. Das komplexe Spiel mit visuellen Signalen und
Chiffren  überzeugt  auch  bei  Tonio,  bei  dem  die  Seite  der
seelischen Bezauberung durch den Gesang Neddas, jäh zerstört
durch den beißenden Spott der jungen Frau, in der Inszenierung
allerdings  kaum  herausgearbeitet  wird.  Die  maliziöse  Gier
gewinnt schnell die Dominanz.

Schwab  stellt  uns  Menschen  vor  Augen,  deren  Sehnsucht  im
traumatischen Geschehen offenbar wird; das Spiel entlarvt die
Innenseiten  der  gequälten  Seelen.  Was  Leoncavallo  in  der
Handlung der „Pagliacci“ aus dem Zusammenprall von Spiel (im
Spiel) und (dargestellter) Wirklichkeit entwickelt, wird in
Schwabs Inszenierung kongenial erfasst und auf eine neue Ebene
geholt.  Da  kommt  es  auch  nicht  darauf  an,  dass  die  von
Leoncavallo erzählte Story des Kriminalfalls als Vorbild der
Oper längst als Fälschung entlarvt ist: Die Fiktion des Realen
hat eine neue Wahrheit hervorgebracht, das Theater ist der
magische Ort dafür – Hermann Hesses „Steppenwolf“ wird direkt
zitiert.

Die Höhe des musikalischen Stils wird geschleift

Wäre das musikalische Glück ebenso vollkommen gewesen, man
hätte von einem einzigartigen Opernabend zu berichten gehabt.
Doch  lassen  die  Sänger  allesamt  spüren,  was  ein  kundiger
Kritiker einmal „die Schleifung der Stilhöhengesetze“ genannt
hat. Leoncavallo – und seine Kollegen wie Mascagni, Giordano
oder auch Zandonai – stehen für eine damals neue Art des
Singens: Addio zum stilisierten, kunstvollen „canto fiorito“
hin zum naturalistischen „Schrei“, in dem sich die Stimme
exzessiv  verausgabt  und  Schauer  des  Entsetzens  oder  der
Wollust über die Rücken der Zuhörer treiben will.

Heute gilt im Singen von Verdi bis Puccini nicht einmal mehr
das. Ein Beispiel ist der Bariton Seth Carico als Tonio: Ein
robustes Material wird, kaum berührt von Differenzierungen in
Farbe oder Tonbildung, robust eingesetzt und schindet mächtig
Eindruck. Die subtilen Nuancen des Prologs, die emotionalen



Zwischentöne dieses so geschundenen wie boshaften Charakters
werden  mit  der  immergleichen  Präsenz  herausgeschleudert.
Schmerz,  Zynismus,  Verschlagenheit,  oder  auch  einfach  nur
Kantabilität,  dynamische  Flexibilität,  Schmelz  oder
Strahlkraft sind zu einem stählern gefassten, im Zurücknehmen
schnell rissigen Klang zusammengepresst.

Sergey Polyakov als Canio. Foto: Matthias Jung

Der Canio von Sergey Polyakov versucht sich darin, seinen
wuchtigen Tenor zu zähmen, ihm die Farben der Schmerzes, der
unendlichen  Enttäuschung,  aber  auch  der  ungebändigten  Wut
abzuringen. Die Höhe drängt anfangs sehr an den Gaumen, kann
sich  erst  im  zweiten  Akt  befreien.  In  „Vesti  la  giubba“
ersetzt Nachdruck den Ton der Resignation und der inneren
Qual. Doch in den sich steigernden Ausbrüchen der Wut hat
Polyakov  seinen  Weg  gefunden.  Carlos  Cardoso  bleibt  dem
elegischen  vokalen  Maskenspiel  des  Arlecchino  einiges
schuldig; Tobias Greenhalgh vermittelt mit schwacher Tiefe und
einer in unbefreiter Lautstärke übertönten Lyrik nicht den
Eindruck, seine Rolle über das Verismo-Klischee – laut und



ungeschliffen – hinausheben zu wollen.

Abgeschlachtet in der Arena der Emotionen: Gabrielle
Mouhlen (Nedda). Rechts Sergey Polyakov (Canio). Foto:
Matthias Jung

Bleibt Gabrielle Mouhlen als Nedda: Ihr Timbre von der Härte
eines Brillanten taucht ihre große Solo-Szene in ein kühles,
klares Licht. Der Traum von den freien Himmelsvögeln schimmert
wie  Glas,  die  Farben  der  Sehnsucht  bleiben  hell  und
ungebrochen.  Zu  flexibler  Phrasierung  hat  sie  kaum
Gelegenheit, denn Robert Jindra am Pult gibt ihr kaum den Raum
zum  Atmen,  drängt  auf  Tempo  und  vor  allem  auf  stabile,
ungeschmeidige Metren. Bei einem so erfahrenen Kapellmeister
wundert  dieser  Rigorismus  –  dass  Leoncavallo  gut  mit  dem
Hohenzollernkaiser konnte, ist kein Argument für preußische
Exaktheit.

Vom  ausschwingenden  Cantabile  abgesehen  lässt  Jindra  den
Essener Philharmonikern viel Raum für fein ausgestaltete Soli
und duftige Tutti, denen man die reduzierte Orchesterfassung
von Francis Griffin nicht negativ anzukreiden braucht. Die



filigrane  Brillanz  der  Begleitung  in  der  Nedda-Arie  lässt
keine Wünsche offen; die elfenhaften Staccati und Pizzicati
zur Arietta Beppes haben den passenden Hauch des Künstlichen.
Auch der Opernchor von Jens Bingert erfüllt seinen Part von
den Rängen des Hauses, nur kurz von breitem Tempo irritiert,
mit Glanz und einer in diesem Stück sonst kaum herstellbaren
Transparenz. Noch einmal: Ja, so soll Theater sein. Und wir
alle sollten froh sein, dass wir es wieder haben!

Weitere Vorstellungen in dieser Spielzeit nur noch am 13.,
18., 20. Juni 2021. Info: www.theater-essen.de

Rasendes  Protokoll  des
Verfalls:  Roland  Schwab
inszeniert  Giuseppe  Verdis
„Otello“  am  Aalto-Theater
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 11. Februar 2023

http://www.theater-essen.de
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Das Prinzip des Bösen: Nikoloz Lagvilava als Jago in der
Essener Neuinszenierung von Giuseppe Verdis „Otello“ in
Essen. Foto: Thilo Beu

Der Jubel über den Sieg ist falsch und schal. Mag sein, dass
der hochmütige Muselmane zerschmettert am Grund des Meeres
liegt.  Aber  der  Mann,  den  die  tarngrünen  Truppen  da
hereinschleifen,  ist  alles  andere  als  der  kraftstrotzende
Sieger.  Er  ist  ein  Gezeichneter:  Otello,  halbnackt,  kaum
fähig,  sich  auf  den  Beinen  zu  halten,  schreit  ein  dünnes
„Esultate“  heraus  und  wankt  hinkend  von  der  Bühne.  Ein
strahlender General sieht anders aus.

Und der andere, der Fähnrich, der so gerne Hauptmann geworden
wäre,  dem  Otello  aber  einen  anderen  vorgezogen  hat?  Der
vernebelt  in  Roland  Schwabs  neuer  Inszenierung  von  Verdis
vorletzter Oper am Aalto-Theater in Essen erst einmal den
Raum. Dann zerbricht er eine schwarze, löchrige Fahne – das
Banner des Aufruhrs, des Verderbens? Jago schnippt mit dem
Finger und das Inferno bricht aus. Er ist, das macht Schwab
von Anfang an klar, der Regisseur des Bösen. Sein Prinzip:
„Ich bin nichts anderes als ein Kritiker.“ Der Geist, der



stets verneint.

Die „Feuer der Freude“ tauchen die Szene in gespenstisches
Orange. Später fährt auf der karg-schwarzen Bühne von Piero
Vinciguerra im Hintergrund ein Dschungel hoch. Cassio wankt in
die Röte hinter den Palmen; Napalmbrand oder Höllenfeuer, von
Jago  entzündet.  Francis  Ford  Coppolas  Apocalypse  Now  oder
Stanley Kubricks Full Metal Jacket lassen grüßen.

Doppeltes Opfer Otello

Roland Schwab interessiert sich nicht so sehr für die feinen
psychologischen  Verästelungen  einer  Eifersucht,  die  ihre
fahlen Fäden in die Seele von Otello bohren, auch nicht für
den schrecklichen Mechanismus, mit dem der Nihilist Jago sein
tödliches  Garn  spinnt.  Er  zeigt  keinen  Krieger  auf  dem
Höhepunkt seines Erfolgs, der dann durch einen Gespinst, fein
wie das Taschentuch seiner Desdemona, zu Fall gebracht wird.
Bei  ihm  ist  Otello  ein  doppeltes  Opfer  –  das  seines
furchtbaren Traumas, befeuert durch einen ebenso furchtbaren
Widersacher. Die Oper ist ein rasendes Protokoll des Verfalls,
der sich von Akt zu Akt steigert, um am Ende in unheilvoller
Lethargie auf einem Designer-Sessel zum Erliegen zu kommen.



Gitterwerk  einer  traumatisierten  Kriegerseele:  Gaston
Rivero auf der Bühne von Piero Vinciguerra zu Verdis
„Otello“. Foto: Thilo Beu

Liebe, Eifersucht, der Außenseiter, der in seiner Frau einen
Anker in der Welt gefunden hat: Diese Motive werden am Aalto-
Theater sekundär. Im Vordergrund stehen die psychischen Folgen
des Grauens, das den Krieger einholt. Es fängt die Seele in
kaltglänzenden  Lamellenrollos  –  eine  Assoziation  zur
französischen „jalousie“, der Eifersucht –, es bannt Otello
zwischen die Stäbe eines inneren Gefängnisses.

Dahinter wird die Gesellschaft in kitschigen, im Halbdunkel
verschwimmenden Bildern sichtbar. Sie weicht ängstlich zurück,
wenn  Otello  wie  ein  neurotisches  Zootier  an  den  Drähten
entlangtigert. Dann gibt das Gitterwerk den Blick frei auf
blutglänzende  Körper,  die  in  den  verzweifelten
Wiederholungszwängen kranker Seelen zucken und sich winden:
Otello,  vervielfältigt.  Ikonen  psychischer  Verderbnis,  in
Blitze  des  Wahnsinns  getaucht.  Dämonisch  klares  Licht  –
Manfred Kirst und sein Team leisten Großartiges – und giftige
Nebel lösen einander ab.



Projektion des Objekts einer Macho-Begierde

Und Desdemona? Das neue Ensemblemitglied Gabrielle Mouhlen,
blond,  lange  Beine,  steckt  in  einem  ungeheuer  schnulzigen
Hochzeitskostüm, als sie wie von ungefähr im Hintergrund der
Bühne auftaucht, wenn das Orchester die wundervolle Cello-
Einleitung  zum  Duett  „Già  nella  notte  densa“  anstimmt.
Gabriele Rupprecht (Kostüme) will die Figur mit diesem Aufzug
nicht denunzieren, sondern kennzeichnet sie als Projektion:
eine  nur  vordergründig  reale  Gestalt,  in  der  sich  alles
zusammenfasst, was der Macho vom Objekt seiner Begierde, von
der Projektionsfläche seiner Fantasien erwartet. Wenn „Venus
leuchtet“, hockt Desdemona wie ein Incubus auf dem liegenden
Otello – ein geschmackloses Bild, das genau in diesem Moment
unheimlich sinnhaft wird: Der Mann der Siege erliegt der Macht
seiner unbewussten Vorstellungen.

Gabrielle  Mouhlen
(Desdemona)  und  Gaston
Rivero (Otello). Foto: Thilo
Beu

Gabrielle Mouhlens stets mit kühlem Metall versetzte Stimme,
im Piano nicht schmeichelnd oder schmelzend, passt zu dieser
unwirklich  unerotischen  Desdemona.  Die  Taschenlampen,  mit
denen die Venezianer im dritten Akt auftreten, sind einmal
kein abgelebtes Versatzstück des Regietheaters, sondern lassen
die  Katastrophe  vorscheinen,  in  die  Otello,  wild  um  sich
schlagend,  hineintaumelt.  Desdemona,  sein  letztes,



klischeehaftes Ideal, einziger Halt im verletzlichen Winkel
seiner verhärteten Seele, ist im vierten Akt gefangen zwischen
den  kaltsilbernen  Lamellen  der  klackend  sich  schließenden
Jalousien. Der Mord ist kein Vorgang äußerer Realität: Er
ereignet  sich  unsichtbar  im  grellen,  gegen  die  Zuschauer
gerichteten Scheinwerferlicht. Danach kauert ein gebrochener
Mann in der entsetzlichen Leere seiner Existenz: „Otello fu.“
Es gibt ihn nicht mehr. Und Jago hinterlässt zynisch eine
teuflische Spur von Schwefeldampf.

Weitergeführte Kriegs-Metaphorik

Roland Schwab führt in seiner Otello-Version mit schlüssiger
Konsequenz  die  Kriegs-Metaphorik  fort,  die  er  bereits  in
seiner  Augsburger  Inszenierung  von  Bedřich  Smetanas  selten
gespieltem „Dalibor“ (demnächst ist die Oper auch in Frankfurt
zu sehen) – dort noch ein Stück zu gegenständlich – eingesetzt
hat.  Das  Essener  Aalto-Theater  hat  damit  eine  beachtliche
Alternative zu Michael Thalheimers nachtschwarzem Psychodrama
an der Deutschen Oper am Rhein geschaffen, das im April wieder
in Düsseldorf zu sehen ist – dort als ausweglose Geschichte
zweier Außenseiter im Raum einer Paranoia, die selbst ein
harmlos-naives  Requisit  wie  das  Taschentuch  zum  Existenz
zerstörenden  Fanal  vergrößert.  In  Essen  spielt  das
„fazzoletto“  auch  eine  Rolle  –  als  zynisches  Signal,  das
Otellos fiebrige Wahnwelt anheizt, bis die finale Zersetzung
beginnt.

Enttäuschende Performance des Dirigenten

Essen hätte also eine fulminante Premiere erleben können, wäre
da  nicht  die  enttäuschende  Performance  des  italienischen
Dirigenten Matteo Beltrami gewesen. Er glättet Verdis Dramatik
zu einem lyrisch grundierten Moderato, das wie ein fauler
Kompromiss zwischen einem faden Gounod und einem zahnlosen
Massenet wirkt: Der brachiale Orchesterschlag zu Beginn ohne
Schärfe, die Piani ohne Drohung, das Fortissimo ohne Aufruhr
und Katastrophenahnung. Die Artikulation des Orchesters ohne

https://staatstheater-augsburg.de/dalibor


Bestimmtheit, ohne zupackende Erregung. Der Wechsel zwischen
angespanntem Drive und gefährlich dräuender Entspannung ohne
Biss.  Die  schwärmerischen,  sehnsuchtsvollen,  aufbrausenden,
leuchtenden Momente des Duetts Otello – Desdemona im ersten
Akt glattgebügelt zu einem gefällig-unverbindlichen Moderato.

Blässliche Akkuratesse also im Graben zu starken Bildern auf
der Bühne. Dazu kein fokussierter Ton des Chores: Jens Bingert
mag sein Bestes gegeben haben, aber die federnden Tänzchen am
Dirigentenpult bleiben ohne Resonanz, und über die Präzision
zieht sich so mancher Schleier. Beltramis leidenschaftsloses
Verdi-Exerzieren hat bereits nicht in „Il trovatore“ und noch
weniger in „Rigoletto“ überzeugen können. Ein Rätsel, warum
man  sich  für  diese  wichtige  Premiere  wieder  auf  einen
derartigen  Mangel  an  Profil  eingelassen  hat.

Jago triumphiert auch als Sänger

Von den männlichen Protagonisten sichert sich der Jago von
Nikoloz  Lagvilava  auch  vokal  den  Triumph:  Sein
durchsetzungsfähiger Bariton basiert auf einer sicheren Stütze
ohne doppelten Boden atemtechnischer Tricks, behält in der
Höhe Rundung und Fülle und schillert in der Tiefe in einer
satt-gefährlichen Farbe. Die Duette mit Otello strotzen vor
Kraft, ohne dass dem Ton Gewalt angetan würde. Der Mann kennt
keinen durch sfumature abgetönten Zweifel; auch sein „Credo“
ist ein Bekenntnis ohne Zwischentöne. Dieser Jago ist keine
philosophische Gestalt, sondern ein abgebrühter Verbrecher.

Gaston Rivero hält in den Ausbrüchen, in denen sich seine
Realität  immer  unverrückbarer  verschiebt,  in  Kraft  und
Nachdruck  mühelos  mit.  Aber  seine  Rolle  braucht  die
gebrochenen Momente, die Palette emotionaler Farben von der
Erinnerung  an  einstigen  Seelenfrieden  über  die
unkontrollierbare Glut bis hin zur tonlosen Erschöpfung des
Endes. Da fehlen der soliden Mittellage dann die Farben des
Sarkasmus; da flackert der Lyrismus des Duetts mit Desdemona;
da fehlen in „Dio! Mi potevi scagliar …“ die Schmerzenstöne



über den verlorenen inneren Halt.

Carlos  Cardoso  macht  mit  strahlendem  Timbre  und  einer
präsenten Emission auf sich aufmerksam; sein Cassio ist auch
als Figur gelungen. Dass Bettina Ranch im Finale nur aus einem
blechernen Off erklingt, ist schade, aber konsequent; ihre
Präsenz auf der Bühne ist eher die einer Aufseherin als die
der  mitfühlend-ahnungslosen  Gefährtin.  Dmitry  Ivanchey  als
Rodrigo, Tijl Faveyts als Lodovico, Baurzhan Anderzhanov als
Luxusbesetzung für Montano und Karel Martin Ludvik als Herold
ergänzen das Ensemble.

Weitere Vorstellungen: 8., 20., 27. Februar; 9. März; 7., 18.
April; 12. Mai; 28. Juni 2019.
Info: https://www.theater-essen.de/spielplan/a-z/otello/

„Merlin“  –  Isaac  Albéniz‘
wirrer  Opernschinken  in
Gelsenkirchen
geschrieben von Martin Schrahn | 11. Februar 2023

König  Arthur  (Lars-Oliver
Rühl) hält das Schwert des
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Mächtigen. Foto:MiR/Beu

Endlich mal keine „Carmen“, „Traviata“ oder „Zauberflöte“ –
allesamt  Opernhits,  die  landauf,  landab  heruntergenudelt
werden. Dafür bekommen wir „Merlin“. Das ist der Zauberer aus
der Artus-Sage. Das ist hehrer Stoff, große Oper, ja großes
Kino. Da hat sich schon Richard Wagner prächtig bedient, haben
sich  unzählige  Literaten,  später  Filmemacher  inspirieren
lassen.

„Merlin“  also.  Das  Gelsenkirchener  Musiktheater  im  Revier
(MiR) lädt zur Deutschen Erstaufführung einer Oper, die indes
schon über 100 Jahre alt ist. Sie stammt von dem Spanier Isaac
Albéniz. Geschrieben auf das Libretto eines reichen Briten
namens Francis Burdett Money Coutts. Ein exzentrischer Kauz
und glühender Wagnerianer, der sich im wahnhaften Wetteifern
mit  dem  Bayreuther  Meister  an  einer  Artus-Trilogie
abarbeitete.

Albéniz wiederum, als meisterlicher Pianist in Europa eine
Größe, als Komponist vor allem mit Klavierwerken glänzend,
wollte  in  den  1890er  Jahren  die  Oper  für  sich  entdecken.
Vielleicht war auch da ein wenig Geltungsbedürfnis im Spiel,
der  unbedingte  Wille,  als  Spanier  im  Konzert  des
mitteleuropäischen  Musikdramas  mitzumischen.  In  London
jedenfalls fanden Albéniz  und der „Literat“ zusammen. Leider:
Denn dieser Begegnung bedurfte es in der Musikgeschichte nun
wirklich nicht.

Das Ergebnis nämlich war „Merlin“: schrecklich unbeholfen im
dramaturgischen  Verlauf,  unsäglich  das  Libretto,  krude  und
wüst in der musikalischen Gestaltung. Albéniz serviert uns
Wagner light in Verbindung mit übersteigertem Verismo. Eine
Melange, die oft in pur Plakativem mündet. Offenbar hatte der
Komponist  wenig  Gespür  dafür,  die  Szenerie  klanglich
differenziert zu zeichnen. „Merlin“ ist ein wirrer „Schinken“,
der  an  Richard  Strauss’  wenig  später  erschienene  „Salome“
nicht mal kratzen kann.



Trotz allem hat sich das MiR an die Ausgrabung gewagt, acht
Jahre nach der Uraufführung in Madrid. Hat das Werk mutig
eingekürzt auf drei konzentriert gefasste Akte. Und hat sich
an diesem „Schatz“ gehörig verhoben. Regisseur Roland Schwab
präsentiert  Archetypen,  keine  Charaktere.  Ausstatter  Frank
Fellmann zeigt im wabernden Nebel oder mystischen Blau eine
Straße ins Nirgendwo, einen gestrandeten Wagen. Merke: Die
Sehnsucht nach dem Sagenhaften ist auch der Moderne nicht
fremd.

Blonder Racheengel:
Nivian  (Petra
Schmidt)  tötet
Merlin  (Björn
Waag).  Foto:
MiR/Beu

Die Ritter kommen hingegen ritterlich daher (Kostüme: Renée
Listerdal), wenn Artus, wie ein tumber Siegfried, das Schwert
aus dem Stein zieht und König wird. Nach dem Krieg mit den
Anhängern  der  grundbösen,  verräterischen  Morgan  sehen  wir
aufgespießte  Köpfe.  Im  Schlussakt  plötzlich  Merlins  Ende,
blutig gerichtet von seiner Sklavin Nivian.

Wahn,  überall  Wahn.  Die  Regie  hat  den  Figuren  vor  allem
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aufgesetzte, exaltierte Posen verordnet. Bjørn Waag (Merlin),
Lars-Oliver Rühl (Arthur) und Majken Bjerno (Morgan) singen
überwiegend am oberen Ende der Ausdrucksskala, was den Stimmen
nicht  bekommt.   Einzig  Petra  Schmidt  (Nivian)  verströmt
bisweilen lyrische Wärme in differenzierter Dynamik. Dirigent
Heiko  Mathias  Förster  wiederum  führt  Chor  und  Neue
Philharmonie Westfalen einigermaßen unfallfrei durch die wüste
Partitur.

Am Ende haben wir gegen zehn Uhr die Oper verlassen und wähnen
uns  um  die  Mitternacht.  Wir  hören  „Iberia“  –  wunderbarer
Albéniz.

 


