
Gemüse an die Macht: Hannover
läutet  das  Offenbach-Jahr
2019  mit  einer  köstlichen
Polit-Satire ein
geschrieben von Werner Häußner | 25. November 2018
Die Macht wächst empor aus den tiefen Schlünden, wo es kalt,
finster und feucht ist und man die Sohlen von unten sieht. Sie
schraubt sich mit Hilfe magischer Kraft ans Licht und wankt
als bedrohliche Schar in den Dunst, wie er in düsteren Krimis
wabert. Das ist der Moment, in dem Jacques Offenbachs „König
Karotte“ unheimlich wird.

Jacques  Offenbach
auf  einem
historischen  Foto
von Nadar

Den Rest ihrer vier Akte und drei Stunden bleibt die köstliche
Polit-Satire von 1872 in der Regie-Handschrift von Matthias
Davids an der Staatsoper Hannover ein buntes Spektakel. Der
Klamauk wuchert, wenn das Gemüse die Macht ergreift, denn der
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Herrscher des sagenhaften Reiches Krokodyne, ein Prinz namens
Fridolin XXIV., hat alles Geld auf den Kopf gehauen und feiert
mit  Band,  Mütze  und  blauer  Pekesche  mit  einer  fröhlichen
Studentenschar: „Wir sind hier, gib uns Bier, wir haben Durst“
– Jean Abels Übersetzung trifft punktgenau.

Bei so viel Vernachlässigung der Staatsgeschäfte hat die Hexe
Kalebasse – Daniel Drewes gibt sie als maliziöse Transe –
leichtes  Spiel.  Knollen,  Rüben  und  Wurzeln  im  königlichen
Garten werden ans Licht gezaubert und erstürmen den Palast –
nicht ohne sich zuvor als Radieschen, Lauch oder Schwarzwurzel
durch das Publikum zu zwängen, wohl um zu zeigen: Hier kömmt
das Volk! Und mittendrin, hoch aufgerichtet, die Gelbe Rübe,
ein  „fremder  Herr  mit  einem  Riesenapparat“:  Das  sind  die
Stellen,  derentwegen  Offenbach-Operetten  früher  frommen
Pennälern verboten waren.

Victorien Sardou, der heute nur noch als „Tosca“-Verfasser
bekannte Dramatiker, hat sein Handwerk verstanden: Sein Text,
ohne weit hergeholte Aktualisierung verdeutscht, sitzt nicht
nur, wenn es schlüpfrig, sondern auch, wenn es politisch wird.
Denn diese „Opéra-bouffe-féerie“ ist heute noch unmittelbar
und deutlich als Kritik an herrschenden Klassen verständlich –
und zwar nicht nur an der Verkommenheit des „Ancien Régime“,
das Fridolin verkörpert, sondern auch an der ungeschliffenen
Willkür  des  Gemüseregiments,  das  eine  Konterrevolution
hervorruft:  „Zerschlagt  ihn  zu  Brei,  dann  ist  vorbei  die
Tyrannei“  schleudert  der  Chor  dem  welkenden  Karottenkönig
entgegen,  während  sein  Kabinett  rechtzeitig  die  Seiten
wechselt und sich „dem Volke“ andient.

150 Jahre ungespielt

Es wundert nicht, dass diese vegetabile Abrechnung mit dem
Polit-Betrieb 150 Jahre lang nicht gespielt und erst 2015 in
Lyon  in  der  von  Jean-Christophe  Keck  betreuten  kritischen
Edition wiederentdeckt wurde. Der Aufwand für diese gewaltige,
einst sechs Stunden dauernde Ausstattungsorgie mit Zeitreise



ins antike Pompeji, Vulkanausbruch daselbst, Ameisenreich und
Affeninsel kann nicht Grund allein gewesen sein. Der Verdacht
liegt nahe, dass Offenbach und Sardou einfach ein zu freches,
politisch  in  den  Verwerfungen  des  20.  Jahrhundert  höchst
unwillkommenes Team gewesen sind. „Orphée aux Enfers“ lässt
sich leichter verharmlosen.

Wie die französische Bezeichnung sagt, hat das Stück drei
Elemente, die untereinander ausbalanciert werden müssen: Die
„opéra“  meint  den  musikalischen  Anspruch,  der  sich  in
ausgedehnten  Finali  und  abwechslungsreichen  Formen  zeigt.
Offenbach greift in sein musikalisch-handwerkliches Repertoire
und streut wie eine Fortuna ihr Füllhorn aus. Galopp, Walzer,
Charaktertänze,  schwärmerische,  mit  lichtem  Ostinato-Puls
unterfütterte  Melodie,  Couplet,  Arioso  und  Romanze:  alles
klingt nach Offenbach, alles meint man schon gehört zu haben,
und dennoch ist alles neu. Der unmittelbar eingängige Mitsing-
Schlager ist nicht dabei, aber die eine oder andere melodische
Formulierung windet sich ins Ohr und würde sich, ein paar Mal
gehört, sicher zum Wurme wandeln.

Bemühte Übertreibung

Die „bouffe“, das Komische, ist nicht leichter umzusetzen als
die  „féerie“,  das  Fantastische.  Das  zeigt  sich  an  der
Inszenierung  Davids‘:  So  gekonnt  und  flott  viele  Szenen
konzipiert sind – und dank der Darsteller zünden sie auch auf
dem Punkt –, so bemüht sind Übertreibungen: Das beginnt beim
orangefarbenen König, den Sung-Keun Park als haute-contre in
quäkende  höchste  Tenortöne  führt  und  damit  die
Herrscherfiguren der alten französischen Oper parodiert. Aber
als Darsteller strapaziert er ein überzeichnetes Gesten- und
Bewegungsrepertoire. Diese Rübe ist weder komisch noch – und
das ist ein echtes Manko – gefährlich. Die Doppeldeutigkeit
der Figuren löst sich in quirligem Divertissement auf.

Auch bei dem kräftig und klar intonierenden Eric Laporte als
Konkurrenz-Tenor  Fridolin  wird  der  springende  Punkt,  die



Entwicklung zu einem weiseren Herrscher, nicht recht deutlich.
Er  bleibt  der  fröhliche  Leichtfuß,  als  der  er  vertrieben
wurde. Seine fantastische Reise vom alten Römerreich über die
Insekten-Unterwelt bis in exotische Fernen lässt ihn zu wenig
reifen. Sein wundersamer Begleiter Robin (beweglich in Stimme
und Erscheinung: Josy Santos) erinnert an die Muse, die zehn
Jahre später Hoffmann begleiten und zu seiner Dichter-Berufung
führen  wird.  Das  prinzipielle  Problem  bei  Offenbach-
Inszenierungen wird auch in Hannover nicht gelöst: Wie wirkt
eine Figur komisch und gefährlich zugleich?

Anders die „féerie“: Mathias Fischer-Dieskaus Bühne verfällt
nicht dem Illusionismus und markiert deutlich, wo die Illusion
wirkt. Soffitten und Schenkel verhängen die Bühne mit dem
französischen Rokoko des alten Regimes, düstere Wolkenbilder
schaffen Atmosphäre, die Ameisenbrigade ist in einem Wirrwarr
von  Lichtstäben  nur  schemenhaft  sichtbar.  Susanne  Hubrich
schafft  komisch-fantastische  Kostüme,  ob  ein  skurril
verzerrtes  Rokoko  oder  das  kraftvoll  modellierte  Gemüse
(Maske: Stefan Jankov); ob die langsam einschrumpelnde Karotte
oder  die  wetterwendische  Kunigunde  (super  überdreht:  Anke
Briegel)  mit  ihrer  rübenassimilierten  Hochfrisur.  Der
Schaulust  wird  Futter  gegeben  –  ganz  so,  wie  es  die
märchenhaften  Ausstattungsstücke  Offenbachs  im  Sinne  gehabt
haben.

Kalkuliertes Sentiment

Was  Davids  nicht  übersieht:  Offenbach  hat  auch  eine
sentimentale Seite. Wohl kalkuliert, spielt sie in „Le Roi
Carotte“  ihre  Rolle.  Die  Romanzen  von  Fridolin  oder  der
gutherzigen, von der bösen Hexe gefangen gehaltenen Rosée-du-
Soir  (Athanasia  Zöhrer)  sind  Momente  des  Innehaltens  im
Trubel,  kleine  Juwelen  des  Herzensgesangs,  die  andere
Regisseure  –  Laurent  Pelly  2015  in  Lyon  etwa  –  zu  wenig
beachten. Aber gerade sie zeigen die tief humane Seite der
Kunst Offenbachs und geben den Figuren auf der Bühne eine
berührende menschliche Dimension.



Was den Kenner beglückt, sind die zahllosen Anspielungen, die
versteckten Persiflagen: Sprachlich sind sie in Hannover, weil
ein  gut  artikuliertes  Deutsch  gesprochen  wird,  nur  in
gelingenden Übersetzungen erahnbar. Literarisch ist der Bezug
zu  E.T.A.  Hoffmanns  „Klein  Zaches,  genannt  Zinnober“
offensichtlich,  wenn  der  Hof  dank  des  Hexenspuks  das
unmögliche Verhalten der vermenschlichten Rübe dem verwirrten
Fridolin  in  die  Schuhe  schiebt.  Musikalisch  entzücken  die
Vorahnungen  von  „Hoffmanns  Erzählungen“  schon  in  der
prächtigen  Ouvertüre.

Man  goutiert  den  temperamentvollen  Galopp  wie  in  den
Meisteroperetten,  meint  aber  auch,  im  Pompeji-Finale  des
zweiten Akts die Schippe zu spüren, auf die Offenbach das
Finale  von  Daniel  François  Esprit  Aubers  „La  Muette  de
Portici“ mit seinem feuerspeienden Vesuv nimmt. Und die feine
Ironie  einer  Liedchens  wie  „Blümelein  fein“  scheint  die
„naiven“ Rouladen von Giacomo Meyerbeers „Dinorah“ und die
angekränkelten Koloraturen der Ophélie aus Ambroise Thomas‘
vier Jahre zuvor uraufgeführtem „Hamlet“ ins Lächerliche zu
ziehen.

Gestenreiche Theatermusik

Für  all  diese  Finessen  ist  der  frühere  Gelsenkirchener
Kapellmeister Valtteri Rauhalammi ein aufmerksamer Sachwalter:
Er  versucht  nicht,  durch  überzogene  Tempi  Eindruck  zu
schinden, sondern nimmt Offenbachs gestenreiche Theatermusik
genau so schnell, dass sich die Noten flott aneinanderreihen,
ohne die sorgsame Artikulation zu verhasten. Er kennt die
Wärme  der  Romanzen  und  die  schwärmerische  Aufbegehren  der
Melodie. Aber er gibt dem Rhythmen Pfeffer und Energie, er
treibt das Niedersächsische Staatsorchester aus einer gewissen
Schwere  der  Artikulation  zu  federnden  und  federleichten
Klängen, weiß aber auch, wo er ironisch Aplomb einsetzen muss.

Alles in allem ist in Hannover eine kurzweilige Wiederbelebung
eines  Stücks  zu  genießen,  dem  man  eine  Karriere  über  das



anbrechende Offenbach-Jahr 2019 hinaus nur dringend wünschen
kann. Das Wiener Publikum kommt 2019/20 in den Genuss des
Gemüsegerichts, wenn die Produktion an der Volksoper gezeigt
wird. Und die nächste Polit-Satire winkt bereits: „Barkouf“
heißt die 1860 uraufgeführte, ebenso vergessene Opéra-bouffe,
in  der  am  7.  Dezember  in  Strasbourg  ein  Hund  die  Macht
übernimmt. So kann das Offenbach-Jahr getrost beginnen!

Vorstellungen  von  Offenbachs  „König  Karotte“  gibt  es  in
Hannover bis zum 21. Juni 2019, in der Spielzeit 2019/20 dann
an  der  Volksoper  Wien.  Info:
https://oper-hannover.de/index.php?m=244&f=03_werkdetail&ID_Vo
rstellungsart=7&ID_Stueck=545

In den Abgründen romantischer
Existenz:  Offenbachs
„Hoffmanns  Erzählungen“
gelingt  in  Gelsenkirchen
großartig
geschrieben von Werner Häußner | 25. November 2018
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Gelb und Blau, die Farben
Werthers, in den Kostümen
Jula  Reindells  für
„Hoffmanns Erzählungen“ in
Gelsenkirchen.  Über
verschmähte  Liebe  und
Existenzangst  hinaus
lassen  sich  wohl  noch
andere Berührungspunkte in
der  Psyche  der
literarischen  Figuren
finden. Joachim Bäckström
(Hoffmann) im leuchtenden
Gelb  des  Außenseiters
inmitten des Chores. Foto:
Pedro Malinkowski

Das  Lied  von  Kleinzack  ist  eines  jener  spöttisch-frivolen
Studentenlieder, wie sie heute noch in Verbindungen gesungen
werden:  einfacher  strophischer  Aufbau,  ein  Chor,  der  den
Vorsänger wiederholt. Aber in der dritten Strophe entgleitet
dem Sänger die Form. Ein Stichwort genügt und er verliert sich
in einer schwärmerischen lyrischen Vision, aus der er nur mit
Mühe  in  die  Realität  von  Lutters  Wein-  und  Bierschänke
zurückfindet.



Mit  dieser  relativ  einfachen,  aber  höchst  wirkungsvollen
Operation exponiert Jacques Offenbach im ersten Akt von „Les
Contes  d’Hoffmann“  musikalisch,  mit  welchem  Begriff  von
Romantik er in seiner ehrgeizigen Oper zu arbeiten gedenkt.

Offenbach  erweist  sich,  je  weiter  die  Forschung  zu  den
Fragmenten des unvollendeten Werks fortschreitet, desto mehr
als  feinsinniger  Kenner  romantischer  Ideen:  Welt-  und
Selbstverlust  des  Individuums,  gleichzeitig  Eindringen  in
verborgene Schichten der menschlichen Existenz, die Ambivalenz
romantischer  „Geisterreiche“  im  Sinne  E.T.A.  Hoffmanns
zwischen  Entsetzen  und  Erleuchtung,  das  Bewusstsein  von
rational nicht steuerbaren Kräften zwischen dem Wunderbaren
und dem Dämonischen, die Grenzbereiche von Psychologie und
religiösem Glauben, aber auch die Abscheu vor der geistlosen
Ordnung  eines  bürgerlichen  Daseins  mit  seinem
materialistischen  Pragmatismus  und  seinem  perspektivlosen
Aktionismus.

„Hoffmann“-Inszenierungen sind wegen des komplexen gedanklich-
geistesgeschichtlichen Überbaus, wegen der stets offenen Frage
einer aktuellen Deutung des „Romantischen“, aber auch wegen
der  unabgeschlossenen  Werkgestalt  stets  heikel  und  vom
Scheitern bedroht. In Wuppertal etwa betonte zu Beginn der
Spielzeit ein Experiment den disparaten Charakter des Werks:
Die  Inszenierung  war  drei  Regisseur(inn)en  anvertraut,  die
ihren Blick unabhängig voneinander auf je einen Akt richteten.
Das unterstrich, wie zerrissen diese romantische Welt ist,
machte es aber schwer, einen Zusammenhang zu konstruieren. In
Essen zeigte – in dieser Spielzeit als Wiederaufnahme – die
Inszenierung von Dietrich Hilsdorf, wie man sich „Hoffmanns
Erzählungen“  als  Drama  eines  Künstlers,  der  mit
gesellschaftlichen  Erwartungen  und  Konventionen  nicht
kompatibel ist, vorstellen muss.

E.T.A. Hoffmanns Romantik nahegekommen

Nun hat Michiel Dijkema in Gelsenkirchen als Regisseur und

https://musiktheater-im-revier.de/#!/de/performance/2016-17/hoffmanns-erzaehlungen/#date_2017-06-18_1500


Ausstatter  eine  Lösung  gefunden,  die  dem  Romantik-Begriff
Hoffmanns  am  nächsten  kommt.  Die  Bühne  ist  zunächst  weiß
verschlossen,  dann  zeigt  sich  der  Vorhang  als
Projektionsfläche. In Schwarz und Weiß erscheinen Szenen, die
man  wähnt,  auf  der  Bühne  gesehen  zu  haben,  oder  die
geheimnisvoll  vorausweisen  auf  das  Kommende.  Nüchtern
exponiert Dijkema den Schauplatz, der für alle Bilder die
Basis  ist:  Schlichte  Tische  und  Stühle  auf  einer  runden
Scheibe,  eingeschlossen  von  einer  nach  hinten  spitz
zulaufenden  Wand.

Der  hoffmanneske
Riesenzylinder – hier
das  Denkmal  für  den
Dichter  und
Komponisten  in
Bamberg – kehrt auch
in  den  Kostümen  von
Jula Reindell wieder.
Foto: Werner Häußner

Die Schänke wird nicht verlassen; die Schauplätze der drei
Akte sind innere Bilder Hoffmanns. Darauf deuten auch die
Studenten hin, die zuerst als schwarze Menge mit riesigen
Zylindern à la E.T.A. Hoffmann in den Raum strömen und sich



dann  als  einmal  leblos  stumme,  ein  andermal  als  lebhaft
applaudierende oder kommentierende Zuschauer auf oder um die
Scheibe gruppieren. Teils Puppen, teils Statisten, sind sie
Teil einer uneindeutigen Welt, weder wirklich noch imaginiert,
changierend zwischen scheinbar prallem Realismus und sich real
gebärdender Phantastik.

Kennzeichen der drei Akte sind Bühnen-Chiffren, die in ihrer
surrealen Machart an die Gelsenkirchener Steampunk-Oper „Klein
Zaches, genannt Zinnober“ nach E.T.A. Hoffmann erinnern: Zwei
riesige  Augäpfel  mit  mechanisch  schlagenden  Wimpern  für
Olympia,  ein  abgebrochener  Geigenhals  für  Antonia,  eine
(später brennende) schwebende Gondel für Giulietta. Dijkema
bricht in diesen Bildern den Realismus immer wieder, ohne den
Erzählstrang  zu  verlassen,  bedient  sich  –  wie  in  den
wunderbaren Kostümen von Jula Reindell – einiger Bildsignale
aus dem frühen 19. Jahrhundert, so in den Frisuren der Damen
im Olympia-Akt.

Widersacher aus unheimlicher Sphäre

Wie  Hoffmann  literarisch,  so  führt  Dijkema  szenisch  das
Verstörende, das die Fugen der Alltagsrealität sprengt, immer
wieder  allmählich  schleichend  ein,  manchmal  aber  auch  mit
theatralischem Getöse, etwa, wenn sich die Muse aus zischendem
Bühnendampf schält – in grünem Tanzröckchen und roter Perücke
wie eine Elfe. Lindorf und seine drei Verkörperungen tragen
imposante Roben, die den unheimlichen Charakter betonen. Ob
Mann, ob Weib, ist bei dem kahlköpfigen Dämon in gewaltigem
glitzerndem  Schwarz  im  Vorspiel,  in  klinischem  Weiß  im
Antonia-Akt und in opulentem Purpur im Venedig-Bild, nicht
definierbar. Ein Widersacher aus einer anderen Sphäre, die
sich jenseits menschlicher Zuordnungen manifestiert.



Durch die Magie des
Singens  stirbt
Antonia  der
geordneten
bürgerlichen  Welt
ihres  Vaters
Crespel  (Dong-Won
Seo).  Der  Doktor
Miracle  (Urban
Malmberg)  fördert
den  exaltierten
Ausbruch  Antonias
(Solen  Mainguené)
in  die  tödlichen
Abgründe
romantischer
Existenz.  Foto:
Pedro  Malinkowski

Hoffmann selbst erinnert im langen Mantel und später in gelbem
Frack – seit dem Mittelalter die Farbe der Außenseiter – an
den Dichter. Antonia erduldet die Qualen des Singverbots und
die  Bedrängnis  durch  den  zwielichtigen  Doktor  Mirakel  als
bleiches, hohläugiges Wesen in weißem Gewand wie eine Lucia di
Lammermoor am Rande des Wahnsinns – die Ikone von Kunst und
Krankheit des 19. Jahrhunderts schlechthin.



Dass Dijkema in diesen Akt ein Spiel mit Cello und Kontrabass
einführt – man hat in Gelsenkirchen sogar eine Cello spielende
Sopranistin  –,  hat  einen  distanzierenden,  aber  auch
symbolischen Sinn: Das Cello erinnert an den Frauenkörper,
sein Klang liegt der menschlichen Stimme nahe. Und Giulietta
verkörpert  mit  prallen,  gleichwohl  künstlichen  Brüsten  den
Heilswahn  sexueller  Leidenschaft,  für  den  Hoffmann  sein
Spiegelbild  opfert:  Schatten,  Gesang,  Augen  –  diese
Seelensymbole  spielen  in  Dijkemas  Inszenierung  eine
entscheidende  Rolle  und  erschaffen  eine  Bildwelt,  in  der
folgerichtig  wie  selten  die  Ambivalenz  der  Romantik
erschlossen  und  verdeutlicht  wird.

Reaktionsschnell und hochmusikalisch

Die  musikalische  Seite  der  Aufführung  bleibt  hinter  dem
ambitionierten Rang des Szenischen nicht zurück – vor allem
ein  Verdienst  des  leider  in  Richtung  Staatsoper  Hannover
scheidenden Kapellmeisters Valtteri Rauhalammi. Der Finne hat
sich  in  seinen  Dirigaten  der  letzten  Zeit  als  sensibler
Gestalter  ohne  Allüren  erwiesen  und  findet  zu  Offenbachs
musikalischer Sprache einen sinnigen Zugang. Das ist alles
andere  als  selbstverständlich,  denn  Offenbach  setzt  sein
Ausdrucksrepertoire  beinahe  schon  polystilistisch  ein.  Die
leichten Schraffuren und rhythmischen Petitessen seiner Buffo-
Öperchen  sind  kombiniert  mit  der  klanglich-melodischen
Intensität  Gounod’scher  Lyrik,  dunkel-untergründige
Bläserakkorde korrespondieren mit der banalen Hymnik etwa des
Choraufzugs  des  Olympia-Akts,  melodisches  Schwärmen  und
mechanische Rhythmik kontrastieren miteinander.

Rauhalammi arbeitet diese Gegensätze heraus, ohne sie zu hart
gegeneinander zu setzen, hat Gespür für die weltvergessen sich
fortspinnende  Melodik  des  „Kleinzack“-Einschubs  oder  der
glühenden Antonia-Kantilenen, kann die Puppe Olympia wie eine
Spieluhr tanzen lassen und hält die Barcarole kitschfrei. Die
reaktionsschnelle  Neue  Philharmonie  Westfalen  schaltet  von
einem Moment zum anderen um, strichelt hier leicht dahin und



lässt  dort  ahnungsvolle  Bläserakkorde  weich  und  dunkel
schimmern. Ein idiomatisch selten gut getroffener Offenbach,
gerade weil er sich der Mode des durchgeschlagenen Maschinen-
Rhythmus‘  und  dem  Missverständnis  einer  ausschließlich
„leichten“ Tongebung entzieht.

Tenor-Entdeckung aus Skandinavien

Hoffmann  (Joachim
Bäckström)  in  den
verführerischen
Armen von Giulietta
(Petra  Schmidt).
Foto:  Pedro
Malinkowski

Mit  Joachim  Bäckström  hat  sich  Gelsenkirchen  aus  Schweden
einen wunderbar hellstimmigen, höhensicheren Hoffmann geholt.
Der  Tenor  hat  bisher  vor  allem  im  skandinavischen  Raum
gesungen – Malmö, Göteborg, Kopenhagen. Sein Deutschland-Debüt
macht mit einer solide fundierten, gut fokussierten, manchmal
noch  dynamisch  etwas  unflexiblen,  aber  leuchtkräftigen  und
schlank-beweglichen Stimme bekannt. Bäckström dürfte, so mal
jemand in die „Provinz“ hineinhört, bald von größeren Bühnen
umworben werden.



Dem Gegenspieler Lindorf und seinen Erscheinungsformen haucht
Urban  Malmberg  mit  faszinierender  Präsenz  Bühnenleben  ein.
Malmberg hatte im Vorfeld der Produktion mit Krankheit zu
kämpfen, singt aber fast unbeeinträchtigt sogar seine – nicht
von Offenbach geschriebene, aber Musik von ihm verwendende –
„Diamanten-Arie“.  Dennoch  ist  zu  fragen,  ob  Malmberg  eine
vokal passende Besetzung ist: Statt des dramatisch-italienisch
orientierten  Heldenbaritons  wäre  eine  agile,  leichter
timbrierte  französische  Stimme  adäquater.  Unter  den
zahlreichen  kleineren  Partien  verdienen  die  Mitglieder  des
Jungen Ensembles hervorgehoben zu werden: Marvin Zobel singt
als  Nathanaël  locker,  sicher  und  mit  freiem  Timbre;  auch
Tobias Glagau zeigt in den paar Einwürfen des Wilhelm einen
schön entwickelten Ton.

Faszination  und
Dämonie künstlicher
Welten: Dongmin Lee
als  Automat
Olympia.  Foto:
Pedro  Malinkowski

Unter den Damen hat es Dongmin Lee am leichtesten, als Olympia
mit ihren Acuti und Koloraturen „abzuräumen“ – was ihr mit
Charme  und  darstellerischem  Geschick  auch  gelingt.  Am



schwersten tut sich Giulietta, aber Petra Schmidt schlägt sich
mit der ähnlich wie Mozarts Donna Elvira alles fordernden
Partie, ohne sich eine Blöße zu geben. Solen Mainguené geht
die Antonia eher hart und grell als weich und schmiegsam an:
Das  Timbre  passt  zur  Rollenauffassung  einer  gespenstisch
enthobenen,  in  tödliche  Regionen  der  Existenz  abdriftenden
Frau. Almuth Herbst ist eine wendig singende, verschmitzte
Muse.  Chor  und  Extrachor  des  Musiktheaters  im  Revier  hat
Alexander Eberle – auch im melancholischen a cappella Chor des
fünften Akts – auf Präzision und Klangbalance eingeschworen.

„Les Contes d’Hoffmann“ in Gelsenkirchen ist bildmächtiges,
beziehungsreiches, tiefsinniges Musiktheater, wie man es sich
schlüssiger, schöner kaum wünschen kann. Damit positioniert
sich  das  Musiktheater  im  Revier  erneut  mit  einem  starken
Akzent in der Theaterlandschaft Nordrhein-Westfalens, der über
die Landesgrenzen hinaus Beachtung verdient.

Vorstellungen  am  18.,  22.,  24.,  30.  Juni,  9.  Juli.
Wiederaufnahme am 3. September. Karten: Tel. (0209) 4097 200,
www.musiktheater-im-revier.de

Kein  Recht  auf  Vergessen:
Gelsenkirchen  überzeugt  mit
Mieczysław  Weinbergs
erschütternder  Oper  „Die
Passagierin“
geschrieben von Werner Häußner | 25. November 2018
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Alfia  Kamalova  und  Bele
Kumberger  als  Katja  und
Yvette  in  Mieczyslaw
Weinbergs „Pasazerka“ – zwei
Frauen,  die  Opfer  der
Brutalität  der
Vernichtungsmaschinerie
Auschwitz  werden.  (Foto:
Forster)

Namen. Die Menschen haben Namen. Sie heißen Hannah, Yvette,
Bronka,  Tadeusz.  Und  sie  erzählen  Geschichten,  Lebens-,
Sehnsuchts-,  Erinnerungsgeschichten.  Ganz  im  Gegensatz  zu
ihren Peinigern. Bei denen sind sie Nummern. Die Menschen, die
ihre Fäuste, Schlagstöcke und Pistolen gegen ihre Mitmenschen
richten,  erzählen  nichts.  Sie  räsonieren  nur  über  ihre
Ideologie.  Und  als  die  Geschichte  in  das  Leben  einer  der
Uniformierten  einbricht  (durch  eine  stumme  Begegnung,  nur
einen Blick), offenbart sich die ganze Erbärmlichkeit ihrer
Existenz.

Ja,  man  könnte  Mieczysław  Weinbergs  „Pasażerka“  („Die
Passagierin“)  auf  eine  „KZ-Oper“  eingrenzen.  Ein  tief
berührendes  Zeugnis  dafür,  dass  Kunst  sich  selbst  diesem
furchtbarsten aller Schreckensorte des Bösen nähern kann. Wie
erschütternd die Konfrontation wirkt, war nach der Premiere im
Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen spürbar: Betroffenheit
und Beklemmung lasteten geradezu greifbar im Raum.

http://www.musiktheater-im-revier.de


Beim  Beifall  stand  auf  der  Bühne,  mitten  unter  den
Künstlerinnen  und  Künstlern,  eine  zierliche  Frau:  die  93-
jährige Zofia Posmysz. Sie hat Auschwitz überlebt und in einer
durch ein persönliches Erlebnis angeregte Novelle die fiktive
Begegnung einer Täterin mit einem ihrer Opfer beschrieben. Die
Erzählung bildet die Grundlage für Weinbergs Oper.

Aber das bis 2010 in der westlichen Welt unbekannte Werk des
1919  in  Polen  geborenen  jüdischen  Komponisten  will  nicht
zuerst  die  Vernichtungsmaschinerie  der  Nazis  dokumentieren.
Als  „Hymne  an  den  Menschen,  an  ihre  Solidarität,  die  dem
fürchterlichen Übel des Faschismus die Stirn geboten hat“,
bezeichnet  Weinbergs  enger  Freund  und  Förderer  Dmitri
Schostakowitsch  die  Oper.

Das Libretto von Alexander Medwedew fügt in die Erzählung
Zofia Posmysz‘ Frauen ein, die aus Polen, Frankreich, Russland
kommen, die ihre Leiden und Hoffnungen ins Lager mitgebracht
haben, die dulden, beten, weinen, sich empören und lieben. Und
die auf diese Weise Menschlichkeit im Verborgenen weiterleben
lassen, kleine Inseln der Humanität schaffen. Die aber auch
die Frage nach der Gerechtigkeit Gottes stellen, nach seiner
Anwesenheit in der Hölle von Auschwitz. Vielleicht, so eine
der Frauen, sei Gott in Auschwitz noch einmal Mensch geworden
und hier gestorben.

Beklemmende Bilder in Gabriele Rechs Inszenierung
von  Mieczyslaw  Weinbergs  „Die  Passagierin“  am
Musiktheater im Revier. (Foto: Forster)



Die  kalten  Zahlen,  die  in  einer  Projektion  die  Namen  zu
verdrängen  suchen,  triumphieren  nur  in  der  Ideologie  der
Peiniger:  Die  Menschen  im  Lager  lassen  sich  nicht
enthumanisieren  –  auch  wenn  es  die  Denunziantin,  den
weiblichen „Kapo“ in gestreifter Kluft mit Schlagstock gibt.
„Abstrakter Humanismus“ wurde Weinberg vorgeworfen, die Oper
daher erst 2006, zehn Jahre nach seinem Tod, konzertant in
Moskau erstmals aufgeführt. Was für ein abstruser Vorwurf,
aber  er  enthüllt  in  seiner  perversen  Form  eine  Wahrheit:
Worauf Weinberg besteht, ist das Überleben der Menschlichkeit
selbst dort, wo nur noch Tod und Teufel zu regieren scheinen.
Eine  Botschaft,  die  über  die  Bedingungen  der  historischen
Konkretion in Auschwitz hinaus beansprucht, gültig zu sein.

Weinberg lässt die „Passagierin“ mit einem Appell für die
Erinnerung enden. „Wenn das Echo eurer Stimmen verhallt, gehen
wir zugrunde“, zitiert er einen Paul Eluard zugeschriebenen
Satz.  In  ihrem  sanften,  lyrischen  Schlussgesang  nennt  die
überlebende Marta noch einmal die Namen ihrer Mitgefangenen im
Lager.

Es geht nicht um ein abstraktes, formalisiertes Gedenken. Es
geht um Menschen. Keiner der Ermordeten geht in der Opferrolle
auf. Jeder hat Charakter, Geschichte, Beziehungen, Herkunft
und Ziel. Der Namen hält das Leben fest. Nicht umsonst sind in
der Gedenkstätte Yad Vashem in Israel die Namen der Holocaust-
Opfer in Stein graviert, können auch im Internet recherchiert
werden.  Und  daher  noch  einmal:  Hannah,  Yvette,  Bronka,
Tadeusz, Katja, Krystina, Vlasta …

„Die  Passagierin“  wurde  erst  2010  bei  den  Bregenzer
Festspielen szenisch uraufgeführt und seither in Europa und
Amerika mehrfach, in Deutschland in Karlsruhe und Frankfurt
wieder inszeniert. Gelsenkirchen nimmt die Herausforderung an,
dieses wichtige und schwierige Werk erneut zur Debatte zu
stellen. Die Premiere – einen Tag nach dem Internationalen
Gedenktag der Opfer des Nationalsozialismus  – ist begleitet
von einem umfangreichen Rahmenprogramm, das am 1. Juli mit

http://yvng.yadvashem.org/


einem Gastspiel des Theaters Hof mit George Taboris „Mein
Kampf“ endet.

Sorgfältige Menschenstudien:
Tadeusz (Piotr Prochera) und
L;isa  (Hanna  Dora
Sturludottir). Foto: Forster

Regisseurin  Gabriele  Rech  legt  Wert  auf  sorgfältige
Menschenstudien,  von  der  eilfertig  prügelnden  Aufseherin
(Patricia  Pallmer),  die  sich  durch  Anbiederung  zu  retten
hofft, über die resignierten, aber nicht gebrochenen Frauen,
die wie Yvette (Bele Kumberger) sogar noch zu träumen wagen,
bis hin zu dem Musiker Tadeusz (Piotr Prochera), der bis zur
Hingabe des eigenen Lebens entschlossen ist, sich und sein
Gewissen nicht brechen zu lassen: Als der Lagerkommandant, ein
„Musikkenner“, von ihm einen trivialen Walzer fordert, spielt
er  ein  Beispiel  universaler  Musik,  Johann  Sebastian  Bachs
Chaconne.

Das  Einheitsbühnenbild  von  Dirk  Becker  macht  es  der
Regisseurin  nicht  leicht,  die  filmähnlichen  Rückblenden  zu
inszenieren.  Der  Raum,  durch  dunkel  vertäfelte  Holzportale
gegliedert, mit einem Podium im Hintergrund und einer Bar an
der Seite, ist anfangs der moderne Salon eines Schiffes, auf
dem der Diplomat Walter und seine Frau Lisa nach Brasilien
reisen. Im eleganten Cocktailkleid der ausgehenden fünfziger
Jahre  –  die  historisch  verorteten  Kostüme  sind  von  Renée
Listerdal – versuchen die beiden, ihr Recht auf Vergessen zu



behaupten,  aber  die  „schwarze  Todeswand“  von  Auschwitz
widerspricht: Der Chor singt aus dem Rang und vergegenwärtigt,
was verdrängt werden soll.

Täterin  und  Opfer:
Lisa  (Hanna  Dora
Sturludottir)  und
Marta  (Ilja
Papandreou)  in  der
Gelsenkirchener
Inszenierung  von
Mieczyslaw  Weinbergs
„Die  Passagierin“.
(Foto:  Forster)

Als Lisa – die KZ-Aufseherin Anna-Lisa Franz war das Vorbild –
in einer Passagierin die ehemalige Auschwitz-Gefangene Marta
zu erkennen glaubt, schiebt sich die Vergangenheit in die
elegante  Wirtschaftswunder-Kulisse.  Aus  dem  Salon  wird  der
Schauplatz des Totentanzes, Uniformierte marschieren auf. Dass
der Raum genauso gut als SS-Kasino durchgehen könnte, weist
subtil  darauf  hin,  dass  es  zwischen  der  Nazizeit  und  der
jungen  Bundesrepublik  mehr  Kontinuitäten  gegeben  hat  als
fassbar waren: Die Letzten, die als Täter in Frage kommen,
stehen erst heute vor Gericht.



Rech lässt das blonde Lieschen zur „arischen“ Frau in Uniform
mutieren, die nicht prügelt oder tötet, sondern mit ihren
Opfern ein subtiles Spiel einfädelt: Sie gewährt scheinbar
Momente der Menschlichkeit, etwa, wenn sie Marta und ihrem
Geliebten Tadeusz ein heimliches Treffen ermöglicht. Aber ihr
Ziel dabei ist die innere Demütigung der Gefangenen, wenn sie
sich  selbst  verraten,  um  aus  ihren  Händen  die  Gunst  zu
empfangen. Dass sie damit an der charakterlichen Festigkeit
von Marta und Tadeusz scheitert, irritiert sie zutiefst: In
sinisterer Verwunderung beklagt Lisa den Hass, den ihr die
Gefangenen entgegengebracht haben.

Hanna  Dóra  Sturludóttir  zeigt,  wie  diese  Frau  den  Halt
verliert,  der  ihr  das  Verdrängen  und  ihre  konstruierten
Rechtfertigungen gegeben haben – und wie die Beziehung zu dem
karrierebewussten Walter (Kor-Jan Dusseljee) zerbricht. Ihre
letzten Klagen hört der Mann überhaupt nicht mehr; er blättert
teilnahmslos am Tresen in der Zeitung. Das Ende der Oper – und
des Selbstbetrugs Lisas – kommt mit dem dämonisch verzerrten
Walzer und einem träumerischen Lied Martas. Ilia Papandreou
singt  es  mit  anrührender  Einfachheit,  nachdem  sie  drei
intensive  Stunden  lang  die  schweigende,  allein  durch  ihre
Präsenz  wirkende  Passagierin  und  die  auch  angesichts  des
sadistischen Hohns der „Aufseherin Franz“ starke, mutige Frau
im Lager verkörpert hat.

Auch wenn die Frankfurter Inszenierung Anselm Webers vor zwei
Jahren nicht zuletzt wegen der überzeugenden Bühne von Katja
Haß für das Verschmelzen von Realität und Erinnerung eine noch
prägnantere Bild-Lösung gefunden hat: Gelsenkirchen kann sich
neben den bisherigen Produktionen der „Pasażerka“ anstandslos
behaupten und punktet mit einem alles in allem großartigen
Ensemble,  zu  dem  die  zahlreichen,  in  mehreren  Sprachen
singenden Darsteller ebenso beitragen wie der von Alexander
Eberle sattelfest einstudierte Chor und die Statisterie des
Hauses.

Valtteri  Rauhalammi  festigt  den  Eindruck,  ein  präsenter,

http://www.revierpassagen.de/29686/holocaust-als-opernthema-die-passagierin-von-mieczyslaw-weinberg-in-frankfurt/20150313_1954


genauer,  sensibler  Orchesterleiter  zu  sein;  die  Neue
Philharmonie  Westfalen  bestätigt  den  Aufwärtstrend  der
vergangenen Jahre erneut eindrucksvoll in den vielen genau
ausgehörten  kammermusikalischen  Abschnitten  der  Musik
Weinbergs, aber auch in den an Schostakowitsch erinnernden
schrägen  Zitaten  von  Unterhaltungsmusik,  den  unheimlich
präzisen Schlägen und den harmonisch verdichteten Stellen, an
denen der Klang des ganzen Orchesters gefordert ist.

Mit  solchen  ambitionierten  Produktionen  lässt  Intendant
Michael  Schulz  das  Musiktheater  im  Revier  in  einer  Liga
spielen, in der es die im Mainstream erstarrende Deutsche Oper
am Rhein Christoph Meyers deklassiert und das Aalto-Theater in
Essen ernsthaft herausfordert. Und auch in Dortmund wird sich
der Nachfolger Jens-Daniel Herzogs ab 2018 einiges einfallen
lassen müssen, um gleichzuziehen.

Vorstellungen am 5., 18. Februar; 2., 17. März; 2., 23. April
2017.
Info:
https://musiktheater-im-revier.de/#!/de/performance/2016-17/di
e-passagierin/

_____________________________________

Das Rahmenprogramm des Musiktheaters im Revier in Kooperation
mit Partnern aus Stadt und Land Nordrhein-Westfalen läuft bis
zum Ende der Spielzeit mit Konzerten, Ausstellungen, Lesungen,
Vorträgen und Zeitzeugen-Begegnungen. Seit 29. Januar zeigt
das Kunstmuseum Gelsenkirchen eine Ausstellung mit Arbeiten
von Michel Kichka, die das Holocaust-Trauma seiner Familie
verarbeiten.  Am  7.  Februar  erzählen  Zeitzeugen  aus
Gelsenkirchen  in  der  Neuen  Synagoge  ihre  Geschichten  vom
Überleben und der Rückkehr in die Heimatstadt.

Bei einem Liederabend mit Almuth Herbst am 12. Februar im
Kleinen Haus der Musiktheaters erklingen unter anderem die in
Theresienstadt entstandenen von Victor Ullmann. Am 12. März



spielt das Danel-Quartett im Kleinen Haus Werke von Mieczysław
Weinberg und Dmitri Schostakowitsch. Und am 26. März kommt der
Geiger Linus Roth, der unter anderem Weinbergs Violinkonzert
auf  CD  eingespielt  hat,  zu  einem  Gesprächskonzert  ins
Musiktheater und stellt Kompositionen Weinbergs für Violine
und Klavier vor. Das Rahmenprogramm gibt es als Download unter
https://musiktheater-im-revier.de/assets/files/068cb1d4-e1ba-3
95b-9357-0fa76433c69f.pdf

Weitere Informationen zu Mieczysław Weinberg gibt es auf der
Webseite  der  Internationalen  Mieczysław  Weinberg
Society:  http://www.weinbergsociety.com/index.php?article_id=1
6&clang=0

Der  Traum  zum  Tode:  Jules
Massenets „Don Quichotte“ in
Gelsenkirchen
geschrieben von Werner Häußner | 25. November 2018
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Almuth  Herbst  und
Krzysztof  Borysiewicz
in Jules Massenets „Don
Quichotte“  am
Musiktheater im Revier
in Gelsenkirchen. Foto:
Karl Forster

Jules Massenets „Don Quichotte“ ist kein häufiger Gast auf den
Musiktheaterbühnen. Dass er – nach einer Kölner Inszenierung
vor zehn Jahren – in zwei Spielzeiten gleich drei Mal in
Nordrhein-Westfalen  zu  sehen  ist,  darf  wohl  dem  Zufall
zugeschrieben werden.

Wuppertal zeigte im Frühjahr eine auf ein subtiles Traumspiel
konzentrierte  Inszenierung  von  Jakob  Peters-Messer,  im  Mai
2014  folgt  das  Theater  Hagen,  wo  Gregor  Horres  Massenets
Alterswerk auf die Bühne bringt. Und jetzt hatte der groteske
Ritter,  der  seit  Cervantes‘  Roman  nicht  mehr  aus  der
Weltliteratur  wegzudenken  ist,  seinen  Auftritt  in
Gelsenkirchen – hier verantwortet von Elisabeth Stöppler.

Die Regisseurin hat sich unter anderem am Musiktheater im
Revier die Basis einer Karriere erarbeitet, die sie inzwischen
an große Häuser wie die Dresdner Semperoper geführt hat. Nicht
zuletzt ihre Arbeit mit Benjamin Britten – zu erinnern ist an
die  szenische  Version  des  „War  Requiem“  2011  –  hat  dazu
beigetragen. Der „Don Quichotte“ ist ein weiteres Beispiel,
wie  Stöppler  zum  Kern  eines  Werkes  vordringt  und  ihn  in
ausdrucksstarken Bildern freilegt.

Bei Massenet ist der alternde Adlige nicht der Träger einer
idealistischen Erhabenheit und eines weltzersetzenden Humors
wie bei Cervantes. Er ist auch nicht der Protagonist einer
Komödie,  die  sich  aus  verstiegen-bizarrer  Fantasie  speist.
Massenet stellt auf der Basis einer Fin-de-siècle-Tragikomödie
von Jacques de Lorraine die Frage nach dem Anteil von Traum
und Imagination an der Liebe. Für eine Zeit, die in Rausch und



Traum  aufregende  Welten  „hinter“  der  physikalisch
determinierten Realität entdeckt hat, ein hochaktuelles Thema.
Dale Wasserman und Mitch Leigh haben in ihrem tiefsinnigen
Musical vom „Mann von La Mancha“ das Thema weitergesponnen und
reflektiert, ob nicht das, was gemeinhin als die reale Welt
gilt, nicht erst durch den Begriff von der Welt konstituiert
wird.

Reales, Imaginäres und Erträumtes verweben sich untrennbar

Elisabeth Stöppler rückt Massenets „Don Quichotte“ in genau
diese  Richtung:  Bei  ihr  ist  Don  Quichotte  weniger  ein
„Träumer“  als  ein  Mensch,  in  dessen  Weltbegriff  Reales,
Imaginiertes  und  Erträumtes  sich  untrennbar  verweben.  Dazu
lässt  sie  sich  von  Bühnenbildner  Piero  Vinciguerra  eine
hyperrealistische Villa bauen: Küche, Sanitärräume, Wohn- und
Schlafzimmer, detailliert eingerichtet. Noch bevor ein Wort
fällt,  baut  Stöppler  die  szenische  Spannung  zwischen  den
Protagonisten auf: Eine Hausangestellte – Dulcinée – reinigt
Bad und Toilette, während im Obergeschoss ein alter Herr in
seiner  Bibliothek  versonnen  sein  Cello  streicht.  Das
Instrument, das ja oft als Symbol des weiblichen Torsos gilt,
behält die Funktion als erotische Chiffre in der Inszenierung
– ein Zeichen für die Klugheit, mit der Stöppler in ihrer
Bildfindung ans Werk geht.

Reales  und  Imgainäres
verschwimmen:  Krzysztof
Borysiewicz  als  Don
Quichotte.  Foto:  Karl
Forster



Don Quichotte hat sich ein wenig in seine Zugehfrau verguckt.
An  dieser  eher  banalen  Ausgangslage  entzündet  sich  eine
romantische  Vorstellung.  Sie  gibt  der  Welt  eine
Bedeutungsebene, die am Ende nicht einlösbar ist: Das Gespinst
aus  Idee  und  Imagination  wird  schlagartig  zerrissen,  als
Dulcinée den Heiratsantrag Quichottes brüsk ablehnt: In diesem
Moment scheitert nicht nur die Konstellation, aus der die
Komödie besteht – die Liebe eines versponnenen alten Mannes zu
einer jungen Frau. Sondern, viel tiefer gründend, bedeutet er
auch  die  Vernichtung  des  Weltbegriffs  Don  Quichottes.  Ein
Zusammenbruch,  den  Stöppler  und  Vinciguerra  mit  einer
radikalen Reduktion der Bühne bildlich erfassen: Es bleibt nur
das Sterbebett im Dunkel. Eine Szene, die über die Gestalt Don
Quichottes hinaus in eine allgemeingültige Dimension wächst:
Wo die Begriffe ihre gestaltende Kraft verlieren, bleiben nur
noch Leerstellen: Der Mensch verliert sein Leben.

Der Weg dahin wird von Figuren flankiert, die zunächst aus der
unmittelbaren Lebenswelt des Ritters kommen – seine Familie –,
sich dann aber zu einer Galerie von Lebensentwürfen erweitern.
Die vorzüglich agierenden Gelsenkirchener Choristen verwandeln
sich in Gestalten aus Historie und Fiktion: Superman, Mutter
Teresa, Fidel Castro, Fred Astaire, Elvis Presley; den Meister
der dämonischen politischen Fantastik Adolf Hitler und den
Schöpfer surrealer Welten Salvador Dalí. Stöppler zeigt damit,
wie sich die Grenzen von Don Quichottes Weltentwurf immer
weiter ins Imaginäre verschieben, aber auch, wie die Fiktion
auf die Realität einwirkt – am Beispiel von Menschen, die auf
welche Weise auch immer durch ihre Visionen ihre Welt geformt
haben. Diese Menagerie der Geschichte ist die große Stunde des
Kostümbildners Frank Lichtenberg: der fantastische Realismus
seiner Entwürfe balanciert genau auf der Nahtstelle zwischen
Tatsächlichkeit und Vorstellung.



Wo  endet  die
Realität  –  wo
beginnt  die
Imagination?  Szene
aus „Don Quichotte“
mit  Almuth  Herbst
(Dulcinée).  Foto:
Karl Forster

Wieder  einmal  bestätigt  das  Gelsenkirchener  Orchester,  die
Neue Philharmonie Westfalen, dass es mit einem bemerkenswerten
Fortschritt  in  seiner  Klangkultur  in  der  Oberliga  in
Nordrhein-Westfalen  mitspielen  kann.  Dirigent  Valtteri
Rauhalammi betont nicht so sehr die veristischen Einflüsse in
der  eklektischen  Partitur  Massenets,  sondern  arbeitet  die
impressionistischen  Momente  heraus:  Klangschattierungen  und
dynamische  Finessen,  die  eher  an  Debussy  als  an  Mascagni
erinnern.  Und  er  beleuchtet  den  „Wagnerisme“  Massenets:
Momente in der Musik, die an Wagner erinnern, ohne ihn zu
imitieren. Der Rang dieses Spätwerks wird hörbar.

Die Solisten auf der Bühne, darstellerisch ebenso gefordert
wie musikalisch, bleiben Massenet nichts schuldig. An Stelle
des  in  der  Premiere  gefeierten  Krzysztof  Borysiewicz  sang
Jongmin Lim die Titelpartie nobel zurückhaltend, auf subtile
Valeurs mehr achtend als auf den Glanz der großen Töne. Den



Mann, der in Don Quichottes Dasein das unlösbare Band mit der
banalen Welt des Alltags verkörpert, war Dong-Won Seo: Sein
Sancho  Pansa,  manchmal  zu  guttural  eingefärbt,  ließ
nachvollziehen, wie sich jemand, der sich zunächst mit dem
Vorgegebenen arrangiert, die Schönheit und Kraft einer Vision
zu entdecken beginnt.

Almuth Herbst setzte einen vollen, saftigen Mezzo ein, um die
Facetten Dulcinées auszudrücken: zuerst arglose Putzfrau, dann
Klischeebild  der  verführerischen  Spanierin,  schließlich
ungewollt verderbliche femme fatale. Berechtigte Begeisterung:
Mit diesem „Don Quichotte“ knüpft das Musiktheater im Revier
an seine große Tradition wegweisender Inszenierungen an und
setzt  einen  markanten  Akzent  in  der  Rhein-Ruhr-
Theaterlandschaft.

Massenets „Don Quichotte“ gibt es im Gelsenkirchen noch an
sechs Abenden zwischen 28. Dezember und 15. Februar 2014.


