
Ein  Prinzip  wird  Gestalt:
Ilaria Lanzino deutet Mozarts
„Don  Giovanni“  in  Dortmund
als zeitlose Figur
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

„Don  Giovanni“  in  Dortmund:  Gleich  umzingeln  die
Schlangen  eines  Medusenhaupts  den  Titelhelden  (Denis
Velev); sein Kumpan Leoporello (Morgan Moody, rechts)
ist  fassungsloser  Zeuge  des  unheimlichen  Geschehens.
(Foto: Björn Heckmann)

Ein  großbürgerlicher  Wohnsalon.  Eine  Dame  sitzt  da  und
langweilt sich, während nebenan im Raucherzimmer zwei Herren
angeregt parlieren, offensichtlich der Komtur und Don Ottavio.
Es ist zu vermuten, dass da die Konditionen der Verheiratung
verhandelt werden.
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Die Frau ist dabei nicht gefragt. Mit Staunen blickt sie auf
einen Mann im Kostüm eines Kavaliers des 18. Jahrhunderts.
Doch die Faszination weicht rasch nacktem Entsetzen: Donna
Anna wird auf dem Tisch vergewaltigt.

Don Giovanni bricht in diese Welt ein wie ein Anachronismus,
ein Dämon aus der Vergangenheit zwischen all die Menschen, die
Emine Güner an der Oper Dortmund in Kleider von heute gesteckt
hat.  Mal  scheint  es,  als  bleibe  ihnen  der  Held  der  Oper
unsichtbar,  mal  reagieren  sie  auf  ihn  wie  auf  eine
Erscheinung. Für Ilaria Lanzino ist dieser Kontrast eines der
Mittel, mit denen sie in ihrer Regie am Opernhaus Dortmund Don
Giovanni einer konkreten Individualität entkleidet. Er ist ein
Gestalt gewordenes Konzept, eine Unperson. Eine Metapher des
Bösen, das sich im Gewand einer schrankenlosen Männlichkeit
zeigt.

Hier  geht  es  nicht  mehr  um  Moral,  Schicklichkeit  oder
Standesehre.  Lanzino  deckt  auf,  wie  dieses  aus  der
Vergangenheit  überkommene  Konzept  einer  rücksichtslosen,
gewalttätigen,  aber  auch  getriebenen  Übergriffigkeit  Frauen
aus drei Generationen beschädigt. Sie bleibt dabei nahe am
Stück  und  nahe  an  der  Musik.  Und  sie  offenbart,  was
vordergründige Deutungen, die sich an Erotik oder Sexualität
abarbeiten, nicht einholen können: Don Giovanni ist bei Mozart
und Lorenzo da Ponte kein bloß viriler Verführer. Er ist die
Verkörperung eines Prinzips, ein Widersacher jeder Humanität.
Eine Macht, die erst gestoppt wird, als sie die Übermacht des
Transzendenten herausfordert.

Ohne Moral: Das Ende einer metaphorischen Figur

Lanzino  verfällt  in  der  letzten  Szene  aber  nicht  auf  die
vordergründige Lösung, die Power der Frauen-Solidarität von
Anna, Elvira und Zerlina über die besoffene Männerhorde siegen
zu  lassen,  die  sich  zum  finalen  Gastmahl  versammelt.  Die
Stimme des Komturs tönt aus einem riesenhaften Medusenhaupt,
dessen Schlangenhaare Don Giovanni umzingeln und verschwinden

https://www.theaterdo.de/produktionen/detail/don-giovanni/


lassen. Die Lösung braucht die offene Perspektive des Mythos;
in der konkreten Welt finden Leporello und Donna Elvira, zwei
geschundene Opfer Don Giovannis, als Paar zueinander. Auch
Ilaria  Lanzino  beendet  –  wie  Roland  Schwab  in  seiner
tiefsinnigen  Berliner  Inszenierung  –  die  Oper  wie  die
Romantiker  des  19.  Jahrhunderts  ohne  das  abschließende
Sextett. Das Ende einer metaphorischen Figur entzieht sich der
Moral.

Ihr  Konzept  will  Lanzino  durch  eine  detailreiche
Durchzeichnung  der  Personen  verdeutlichen.  Frank  Philipp
Schlößmanns  Bühne  eröffnet  dafür  konkrete  Raum-Orte:  die
vornehme  Wohnung  Donna  Annas  und  Don  Ottavios,  ein
Jugendzimmer mit Herzchen-Luftballons für Zerlina, in dem als
Bild  an  der  Wand  allerdings  schon  das  Gorgonenhaupt  des
Finales zu erkennen ist. Und für Donna Elvira ein Badezimmer,
in dessen Wanne sie sich die Beine rasiert. Don Giovannis
Sphäre dagegen ist von einer schwarzen, schräg nach hinten
gekippten  Neonröhren-Wand  gekennzeichnet  –  ein
undefinierbarer,  mythischer  Ort.

Nicht immer gehen die szenischen Chiffren so auf wie diejenige
eines blauen Tuchs, das Donna Anna zunächst fasziniert ihrem
Verführer überreicht – Blau als Farbe der Romantik? – und an
dem  sie  ihn  später  wiedererkennen  wird.  Dass  Donna  Anna
schwanger ist und später ein Baby mit sich trägt, fügt der
Figur keine entscheidende Facette hinzu. Auch Donna Elvira ist
als  ältere,  offenbar  an  ihrer  schwindenden  äußerlichen
Attraktivität  leidende  Frau  mit  furiosen  Zügen  ziemlich
verzeichnet. Dass sie ähnlich wie Leporello eine Liste führt,
signalisiert eine Beziehung zwischen den beiden, die bis zum
Finale verdichtet wird, ohne dass sie zu mehr Klarheit über
die  Personen  beiträgt.  Überzeugender  ist,  wie  der  Mythos
mittels einer Horde von Männern trivialisiert wird: In der
finalen Szene stimmen sie – ausgelassen das Mahl Don Giovannis
mitfeiernd – ein, als Mozart im Orchester das Zitat aus „Le
Nozze di Figaro“ erklingen lässt; fassungslos erkennt Zerlina,
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dass auch Masetto demonstrativ in der Schar der Möchtegern-
Don-Juans mitmacht.

Ohne Romantisierung: Musik in striktem Tempo

Musikalisch  führt  George  Petrou  am  Pult  die  Dortmunder
Philharmoniker durch einen „Don Giovanni“ ohne Überraschungen.
Manchmal fehlt es an Trennschärfe und Konzentration. Düsteres
Moll wird nicht romantisiert. Anklänge an zu Mozarts Zeit
schon  „alte“  Musik,  wie  sie  etwa  Donna  Elvira  begleiten,
wirken  angemessen  rhetorisch.  Die  Ensembles  machen  Freude,
weil  sie  in  den  Tempi  strikt,  aber  nicht  steif,  in  der
Gliederung durchsichtig, aber nicht konstruiert klingen.

Bei den Sängern wünscht man sich den Feinschliff, mit dem zum
Beispiel die Streicher des Orchesters ihre Töne formen. Denis
Velev  fühlt  sich  als  Don  Giovanni  am  wohlsten,  wenn  er
mannsbildhaft  mit  vollem  Sound  protzen  kann;  für  die
eleganten, verführerischen Töne des Duetts mit Zerlina („La ci
darem …“) und die Canzona „Deh, vieni alla finestra“ ist sein
Bass nicht geschaffen. Sein unfreiwilliger Kumpan Leporello
wird von Morgan Moody anfangs eher üppig als schlank, später
mit  angemessen  buffonesken  Zügen  gesungen.  Sein  Herr  hat
deutlich  auf  ihn  abgefärbt  –  das  Rot  des  Jackettfutters
signalisiert  es  –,  aber  im  Wettstreit  mit  der  Aura  Don
Giovannis kann er als Mensch aus Fleisch und Blut nur den
Kürzeren ziehen. Sungho Kim bleibt trotz seines feinfühlig
geführten Tenors als Bühnenerscheinung noch blasser, als es
die  Rolle  selbst  vorsieht.  Imposant,  aber  ein  Riese  auf
wackligen Beinen: Artyom Wasnetsov als stimmstarker Komtur.

Anna Sohn kann als Donna Anna ihren zuverlässigen, rund und
klangvoll  gebildeten  Sopran  zeigen,  kommt  an  technische
Grenzen, läuft aber in der Arie „Non mi dir, bell’idol mio“ zu
großer Form auf. Tanja Christine Kuhn kann als Darstellerin
eindrücklicher überzeugen als mit ihrer überforderten Stimme,
die immer wieder stumpf und nicht ausreichend in den Raum
projiziert  wirkt.  Sooyeon  Lee  spielt  als  Zerlina  den



Soubretten-Liebreiz aus, der mit dem frischen Bariton ihres
Masetto, Daegyun Yeong, bestens harmoniert.

Letzte Vorstellung am 15. März. Tickets unter www.theaterdo.de
und telefonisch unter (0231) 50 27 222.

Seelische  Zerstörung:  Floris
Vissers  penetrantes
Bildertheater  für  Mozarts
„Idomeneo“ in Köln
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

In  der  Gummizelle:  Kathrin  Zukowski  (Ilia),
Kinderstatist,  Anna  Lucia  Richter  (Idamante),  Peter
Bermes (Idomeneo). (Foto: Sandra Then)
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Der  alte  Mann  entkommt  seiner  Zelle  nicht.  Auf  weiße
gepolsterte Wände zeichnet er mit nervösem Strich immer wieder
das gleiche Männchen, mit einem Dreizack in der Hand. Beim
Familienbesuch  rastet  er  aus,  muss  mit  einer  Spritze
ruhiggestellt  werden.

Floris Visser führt während der Ouvertüre von Wolfgang Amadeus
Mozarts „Idomeneo“ die Titelfigur als einen Gezeichneten ein.
Kein  herkömmliches  Regietheater-Irrenhaus-Setting:  Denn  die
Zelle  weitet  sich,  eröffnet  einen  Hintergrund  in
hyperrealistischem Licht, mit dem James Farncombe die felsige
Strandlandschaft  der  Bühne  Jan  Philipp  Schlößmanns  in
überzeichnet scharfe Konturen taucht. Der Naturalismus eines
„Schauplatzes“ wird so ausgehebelt; der alte Mann, unschwer
als Idomeneo zu identifizieren, beginnt durch seine innere
Landschaft zu irren.

Mit  seiner  Inszenierung  an  der  Oper  Köln  im  Staatenhaus
versucht Visser, diese Seelenwelt eines Menschen mit einer
posttraumatischen  Belastungsstörung  einzuholen  –  einer
psychischen  Verwundung,  die  in  Flashbacks  Erlebnisse  der
eigenen  Ohnmacht  und  Hilflosigkeit  so  intensiv  zurückholen
kann, dass die betroffene Person die Erfahrung wieder und
wieder mit der gleichen emotionalen Intensität durchleidet und
sogar unfähig sein kann, sie als Erinnerung zu identifizieren.
So flutet Visser die Bühne mit heterogenen Bildern und Szenen,
in denen Idomeneo doppelt präsent ist – als Uniform tragender
Soldat Bestandteil des Geschehens; als Greis im Nachthemd ein
stummer, staunender oder leidender Beobachter. Er steht im
wahrsten Sinn des Wortes „neben sich“, wenn er sogar einmal
den gemarterten Feldherrn Idomeneo in den Arm nimmt.

Unablässiger Aktivismus

Drei  Stunden  dichte,  in  kaum  einem  Moment  ihre  Tiefe  und
Komplexität  verlassende  Musik  hat  Visser  szenisch  zu
bewältigen. Er setzt den langen Rezitativen einen unablässigen
Aktivismus entgegen. Auch die Arien erlauben keine Ruhepunkte.



Im Sinne des Konzepts ist das folgerichtig, denn ein Flashback
kennt kein Innehalten und Reflektieren. Aber der Zuschauer,
der nach dem Zeichenhaften der Aktionen sucht, wird von der
Dynamik  der  szenischen  Unermüdlichkeit  zugeschüttet.
Irgendwann stumpfen die visuellen Ausrufezeichen ab. Aber –
das muss Visser zugestanden werden: Die penetrante Qual, die
im Wiederholen traumatisierender Momente liegt, spiegelt sich
in dieser Tretmühle der Zeichen wider.

Der  Fluch  der  Gewalt  gebiert  das  Trauma:  Daniel
Calladine  personifiziert  es  in  Floris  Vissers
„Idomeneo“-Inszenierung in Köln. (Foto: Sandra Then)

Visser  verwendet  Bilder  aus  den  Kriegen  der  Gegenwart:
Leichensäcke  am  Strand,  Menschen,  die  Tote  identifizieren
müssen, das ertrunken angespülte geflüchtete Kind Alan Kurdi,
die Anzüge von Abu Ghraib in Orange, Opfer mit verhüllten
Köpfen, eine Trauerfeier an sandigem Gestade. Er verbindet
diese Kriegs- und Gewaltchiffren mit Hinweisen auf den antiken
Mythos: Eine schwarze Gestalt, „das Trauma“ (Daniel Calladine)
geistert mit einem Beil durch die Szenerie, das auf den Tod



Agamemnons und den Fluch der Atriden hindeutet. Anderes wirkt
überzogen, etwa eine Szene, in der Idomeneo offenbar in den
trojanischen Krieg abberufen wird, als er gerade mit seinem
Kind  Idamante  am  Strand  ein  Badetuch  ausgebreitet  hat.
Deplatziert auch die griechische Fahne, neben der am Ende
einträchtig eine türkische flattert. Solche allzu expliziten
Verweise stören den psychologischen Gedankengang durch weit
hergeholte politische Konkretion.

Zweifel am Sieg der Liebe

Wenn im Finale „die Stimme“ (Lucas Singer) – und, wohlgemerkt,
nicht  Neptun  oder  ein  anderer  der  Götter  –  die  Lösung
verkündet, spricht der alte Idomeneo (Peter Bermes) tonlos auf
der Bühne mit. Ein Funke Hoffnung? Ob aber wirklich die Liebe
über  alles  siegt,  zweifelt  Vissers  Schlussbild  leise  an:
Sinnierend  liest  Ilia,  die  trojanischen  Prinzessin,  die
eigentlich die „natürliche“ Feindin der Griechen sein müsste,
ein  Holzpferd  ihres  Kindes  auf  –  ein  Verweis  auf  das
trojanische  Pferd  und  die  eigene,  nach  Vergeltung  rufende
Wunde?

Auch  im  Orchestergraben  gelingt  es  nicht  durchgehend,  die
Spannung zu halten. Bei aller Wertschätzung dieses genialen
Wurfs eines 25-Jährigen neigt man dazu, die eine oder andere
Kürzung in den Rezitativen als sinnvoll zu erachten. Rubén
Dubrovsky  verführt  das  Gürzenich  Orchester  schon  in  der
Ouvertüre  zu  feinsinnig  detailreichem  Spiel.  Er  fasst  den
Klang mit scharfer Kontur, lässt luftige Bläserakzente setzen,
hebt generell hervor, mit wie unermüdlicher Kreativität Mozart
die Fallen gleichförmiger Wiederholungen, stereotyper Harmonie
oder  schematischer  Instrumentation  umgeht.  Anderes,  so  das
berühmte Quartett des dritten Akts, bleibt seltsam blass. Aber
das Gürzenich Orchester spielt in der ganzen langen Zeit hoch
konzentriert und verströmt elegant ausgewogenen Mozartklang.

Insgesamt eine gediegene Besetzung



Intendant  Hein  Mulders  hat  für  diesen  ambitionierten
„Idomeneo“  eine  insgesamt  gediegene  Besetzung  verpflichten
können:  Sebastian  Kohlhepp  ist  ein  anfangs  etwas  kehlig
intonierender, sich zunehmend frei singender Idomeneo, der in
den Koloraturen seiner Arie „Fuor del mar“ alle inneren Qualen
freilegt, da er die Bedrohung durch Neptun im fürchterlichen
Meer seines Herzens weiter spürt.

Kohlhepp ist in den dramatischen Momenten ebenso sicher wie in
dieser expressiven Beweglichkeit, die weniger auf technischen
Glanz als auf den existenziell aufgewühlten Ausdruck achtet.
Auch  als  Darsteller  steigert  er  sich  mit  beinah
stummfilmhafter Intensität in die Rolle eines Menschen, dessen
furchtbarstes Schicksal ist, sich selbst nicht entkommen zu
können. Floris Vissers Vorzeigetheater lässt ihn dabei keinen
Moment allein. In der Arie „Vedrommi intorno“ erweitert er den
Schauder  vor  dem  bald  zu  vergießenden  Blut:  Eine  nackter
blutiger Junge erinnert Idomeneo wohl auch an die Opfer, die
der  Krieg  um  Troja  gekostet  hat.  Die  Orchesterbegleitung
dieser Arie gehört übrigens zu den Höhepunkten des Abends.

Aus der Stimme gestaltete Musik



Anna Lucia Richter als Idamante. (Foto: Sandra Then)

Eine nahezu ideale Besetzung ist Anna Lucia Richter in der
Rolle  des  Idamante:  eine  sanft  geführter,  ausgeglichener,
leuchtender Mezzo, der den edlen, empfindsamen Charakter des
jungen  Prinzen  in  purem  Wohllaut  repräsentiert,  ohne  die
entspannte  Tonbildung  aufgesetzten  expressiven  Gesten  zu
opfern. Gestaltung aus der Musik und aus dem Material der
Stimme: Hier wird’s zur beglückenden Realität.

Auch Kathrin Zukowski punktet als Ilia mit kultiviertem Singen
und einem zarten, gepflegten Timbre. Sie neigt allerdings zu
flachen, manchmal dünn-ungestützten Tönen, die sie nicht nötig
hat,  um  die  lyrische  Grundierung  etwa  von  „Zeffiretti
lusinghieri“  –  einem  vokalen  Paradestück  der  Oper  –  zu
sichern.  Mit  einer  abgesicherten  Stütze  im  Körper  könnte
Zukowski  auch  die  ausdrucksvolle  Deklamation  in  den
Rezitativen  technisch  perfektionieren.

Ana  Maria  Labin  stellt  sich  mutig  und  erfolgreich  der
Herausforderung, die „Furien der grausamen Unterwelt“ – bei
Visser treten sie natürlich leibhaftig auf – in schneidender



Dramatik  zu  beschwören  und  die  bizarren  Ausbrüche  ihres
wütenden Abgangs am Ende zu erfassen. Aber in ihrer Liebesarie
im zweiten Akt zeigt sie auch ihre andere Seite, die einer
zärtlich  fühlenden  Frau,  die  sich  trügerischen  Hoffnungen
hingibt und daher umso herber enttäuscht wird. Anicio Zorzi
Giustiniani darf sich als Arbace mit ausgeprägtem, manchmal zu
grell  nach  vorne  gedrängtem  Ton  ebenfalls  in  zwei  Arien
zeigen;  John  Heuzenroeder  ist  ein  würdig  gefasster
Oberpriester.

Der  Chor  der  Oper  Köln  (Rustam  Samedov)  ist  eines  großen
Kompliments  würdig  für  die  wie  selbstverständlich  wirkende
Integration  in  die  szenische  wie  musikalische  Seite  der
Aufführung.  Floris  Vissers  Bildertheater  ist  durchaus  eine
Zumutung; wer sie als bloß illustrativ wahrnimmt, wird des
Abends  irgendwann  einmal  überdrüssig.  Wer  sie  als  Spiegel
einer  seelischen  Zerstörung  akzeptiert,  wird  in  ihrer
Penetranz die unheilvollen psychischen Abläufe erkennen, die –
über den Kriegsheimkehrer Idomeneo hinaus – heute Tausende von
Menschen innerlich überfluten.

Weitere Vorstellungen: 25., 28. Februar, 2., 8., 10., 13.
März. Info: https://www.oper.koeln/de/programm/idomeneo/6687

Musikalisch  lohnende  Mozart-
Rarität: „Ascanio in Alba“ an
der Oper Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
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Die künstliche Welt im Zentrum: „Ascanio in Alba“ mit
Kateryna  Kasper  (Venus)  und  Cecelia  Hall  (Ascanio).
(Foto: Monika Ritterhaus)

Glückliche Menschen, wenn das Sollen und das Wollen in so
wunderbarer Übereinstimmung zueinander finden. Für die junge
Silvia ist der vorher bestimmte Bräutigam zugleich der Mann
ihrer Träume.

Ein Wunder ist das nicht, hat doch keine Geringere als die
Göttin der Liebe, Venus höchstpersönlich, das Verhältnis für
ihren Sohn Ascanio arrangiert und Amor losgeschickt, um die
Träume des Mädchens zu manipulieren, das sich prompt in das
Traumbild Ascanios verliebt.

Der Konflikt, der daraus in Wolfgang Amadeus Mozarts „Ascanio
in Alba“ entsteht, ist ein milder. Nur kurz währt die Wehmut,
als Silvia einen jungen Unbekannten kennenlernt, der dem Mann
ihrer Träume gleicht. Aber sie ist ja „Ascanio“ versprochen,
den sie nie gesehen hat. Dieser Verpflichtung bleibt sie, ihre
Neigung unterdrückend, treu. Bald belohnt Göttin Venus die
standhafte Braut und offenbart ihre sorgfältig eingefädelte



Tugendprobe:  Der  Geliebte  aus  ihren  Träumen  ist  niemand
anderes  als  ihr  Bräutigam!  Silvia  und  Ascanio  haben  die
Prüfung  bestanden  und  werden  verheiratet;  Wonne  und  Jubel
durchziehen das Ende der musikalisch erstaunlich avancierten
Partitur des 15jährigen Mozart.

Eine Allegorie für die Gegenwart?

Bei der Frankfurter Erstaufführung der „festa teatrale“ (aus
dem Jahr 1771) versucht Regisseurin Nina Barzier tapfer, die
Allegorie auf die Hochzeit des Habsburgers Ferdinand Karl mit
Maria  Beatrice  d’Este  in  die  Gegenwart  zu  holen.  Im
Bockenheimer  Depot  baut  Christoph  Fischer  dafür  eine
kugelförmige Bühne wie einen abgeschlossenen Globus, in dem
alle gefangen sind. Eine Galerie bietet der Göttin Venus – im
beziehungsreich ausgedachten Libretto von Giuseppe Parini ein
Reflex auf die Mutter Ferdinands und Ehestifterin Kaiserin
Maria Theresia – den passend erhobenen Auftrittsraum.

In Fenstern ist verschwommen eine Außenwelt zu ahnen, die aber
keine Rolle spielen darf. Die Natur muss draußen bleiben. Auf
einer  halbierten  Weltkugel  rollt  dagegen  eine  kristalline,
magisch beleuchtete Skyline herein: Symbol der neuen Stadt
Alba, die der mythische Gründer Ascanio errichten soll, aber
auch eine Chiffre für die künstliche, selbst konstruierte Welt
der Figuren. Denn Venus tritt bei Brazier auf wie eine coole
Konzernchefin, die alles unter Kontrolle hat – eine mächtige
Frau wie aus einem Science-fiction-Märchen, in dem es freien
Willen oder wild wuchernde Emotionen nicht mehr gibt, die
Menschen aber auch nicht mehr merken, wie sie manipuliert sind
– oder es willig akzeptieren.

Ein Spiel mit komplementären Farben

Dieses luftige Spiel mit künstlichen Konflikten wird von einer
raffinierten Farbwahl der Bühne Fischers und den Kostümen von
Henriette  Hübschmann  sinnlich  unterstützt.  Jonathan  Pickers
flutet das Bühnen-Ei mit sattgelbem Licht, in dem das saftige



Blau der Kostüme des Venus-Gefolges durch die komplementäre
Farbwirkung umso kraftvoller wirkt. Die Pink-Schattierungen,
in denen Ascanio und Silvia auftreten, beißen sich damit –
aber wenn sich das Licht ins Lindgrüne verschiebt, ergibt sich
auch mit dem Pink ein komplementärer Gegensatz. So spiegeln
sich  in  den  intensiven  Farben  die  Beziehungen  und  die
wirklichen Verhältnisse der Figuren wider. An so viel kluger
Offensichtlichkeit hat man seine Freude.

Viel zu gewinnen für heute ist aus diesem Jugendwerk ansonsten
nicht, auch wenn Nina Brazier versucht, die Problematik der
arrangierten, politisch motivierten Ehe in die Gegenwart ´zu
übertragen.  Aber  die  klassische  Konfliktsituation  zwischen
individuellen Bedürfnissen und gesellschaftlichen Erwartungen
findet  sich  in  anderen  Opern  des  18.  Jahrhunderts
eindrücklicher und emotional-musikalisch bewegender gestaltet.
Was über die Zeit hinaus spannend wäre, der Konflikt zwischen
dem  Traumbild  eines  Menschen  und  seiner  realen  Existenz,
bleibt in Braziers Inszenierung ein Nebenthema. Da sich die
Regie aber auf die Personen einlässt, ihnen Profil gibt und
die Bezüge szenisch intensiv gestaltet, kommen keine Längen
auf. Die knapp zweieinhalb Stunden ziehen sich nicht.

Souveräne Musik eines 15-Jährigen

Das ist auch Verdienst der Musik, die letztlich rechtfertigt,
das aus der Zeit gefallene, stark an seinen Zweck gebundene
Stück  zu  spielen.  Mozarts  formale  Souveränität,  seine
melodische Erfindungskraft, seine Instrumentation – die Bläser
sind markant, aber noch nicht so selbständig wie später –
tragen  den  Abend.  Alden  Gatt,  seit  dieser  Spielzeit
Kapellmeister und Assistent des GMD an der Frankfurter Oper,
leitet  das  Frankfurter  Opern-  und  Museumsorchester  zu
straffen, aber nie überzogenen Tempi an, sucht einen eher
strahlend  kompakten  statt  transparenten  Klang,  lässt  den
Sängern Raum, sich zu entfalten…

…und die nutzen ihre Chance fabelhaft. Wieder einmal ist zu



hören,  wie  erfolgreich  sich  Bernd  Loebes  beharrliche
Ensemblepflege auswirkt. Die Rollen sind nach Typen besetzt,
aber die jungen Leute auf der Bühne bringen auch technisch
ungetrübt ausgebildete Stimmen mit und setzen ihr Potenzial
erfrischend musikalisch gestaltend ein. Kateryna Kasper ist
die erfahrenste unter den Solistinnen und bereits seit zehn
Jahren  im  Ensemble.  Ihre  Venus  changiert  mit  Autorität
zwischen den mütterlichen und den herrscherlichen Zügen der
Figur,  die  nach  dem  Vorbild  Maria  Theresias  durchaus  die
umfassende Kontrollgewalt über ihre „Kinder“ beansprucht.

Cecelia  Hall  als  Ascanio.  (Foto:
Monika  Ritterhaus)



Karolina Bengtsson, seit dieser Spielzeit im festen Ensemble,
hat das passende Timbre und die bezaubernde Finesse für die
Rolle  der  jugendlichen  Braut  Silvia.  Ascanio,  mit  sanftem
Sentiment und runden Tönen gesungen von Mezzo Cecelia Hall,
ist  der  wohlerzogene  Bräutigam,  ganz  so  fügsam  wie  das
historische Vorbild, der zur Zeit seiner Hochzeit 17jährige
Ferdinand. Ein formidabler Tenor aus dem Opernstudio, Andrew
Kim, ist eigentlich als Priester Aceste ein williger Helfer
der Venus auf Erden – in Braziers Deutung mutiert er zu einer
Art Assistent. Kim singt mit unbekümmerter Verve, glänzendem
Material und ein wenig zu jugendlich riskanter technischer
Brillanz.

Ähnlich  Anna  Nekhames  als  Fauno  mit  dekorativen  virtuosen
Koloraturen  und  anspruchsvollen,  mit  technischen
Kunststückchen gespickten Läufen: Die junge Sopranistin, 2022
dem Opernstudio entflattert und gleich zur „Königin der Nacht“
avanciert, lässt es nicht an der „geläufigen Gurgel“ mangeln,
darf aber in der Kontrolle des Stimmsitzes noch zulegen, um
ihre künftige Entwicklung gefährdungsfrei weiterzuführen. Auch
Sekretärin (Aijan Ryskulova), Bodyguard (Stefan Biaesch) und
die  beiden  als  liebreizrosa  Hostessen  ausstaffierten
Freundinnen  Silvias  (Valentina  Ziegler,  Isabel  Casás  Rama)
fügen sich bruchlos in das visuelle und vokale Konzept der
Aufführung ein. „Ascanio in Alba“ wird allein wegen seiner
Thematik  eine  Mozart-Rarität  auf  der  Bühne  bleiben,
musikalisch  lohnt  sich  die  Begegnung  jedoch  allemal.

Vorstellungen noch am 30. Dezember, 1. und 3. Januar. Info:
https://oper-frankfurt.de/de/spielplan/ascanio-in-alba/?id_dat
um=3576



Das  „Opernhaus  des  Jahres“
Frankfurt zeigt „Le Nozze di
Figaro“  als  schwerelose
Komödie
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Danylo Matviienko (Graf Almaviva) und Elena Villalón
(Susanna) in der Frankfurter Neuinszenierung von Mozarts
„Hochzeit des Figaro“. Foto: Barbara Aumüller

Im  Frankfurter  Opernhaus  atmet  alles  Leichtigkeit.  Thomas
Guggeis,  neuer  GMD  als  Nachfolger  von  Sebastian  Weigle
dirigiert  zum  Einstand  Wolfgang  Amadeus  Mozarts  so
leichtfüßiges  wie  gewichtiges  Meisterwerk  „Le  Nozze  di
Figaro“.

Sein blonder Schopf hebt sich über die Brüstung des Grabens.
Rötlich schimmern die Haare, rucken im Rhythmus eines Körpers,
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der dem Orchester Signale setzt. Eine Hand erscheint, dreht
sich,  winkt,  zeigt,  kommandiert,  schlängelt  sich  um  ein
scheinbar ohne Widerstand bewegliches Gelenk. Das diskret alle
Nuancen ausspielende Orchester zieht so federnd und flexibel
mit, als würde Rossini den Musikern Bögen, Tasten, Klappen,
Ventile und Schlägel führen.

Und Tilmann Köhlers Regie kleidet Beaumarchais‘ und da Pontes
untergründig aufgeladene Komödie entsprechend in gewichtslose
Beweglichkeit, bei der die jungen Darsteller mit Freude und
Witz  dabei  sind.  Bedeutung  wird  nicht  vorgezeigt,  nicht
aufgesetzt,  sondern  ergibt  sich  wie  von  selbst  aus  der
Bewegung  eines  Augenblicks,  einem  betonten  Gang,  einer
kräftiger nuancierten Geste. Nichts wirkt schwer, wir blicken
auf keine Atlanten, die das Gewölbe einer Deutung zu tragen
hätten. Sogar das Finale lässt einen „glücklichen“ Ausgang
offen: Der fast schon genetische Pessimismus heutigen Post-
Regietheaters ist lustvoll mit leichter Hand gebannt. Das tut,
gerade bei Mozarts quirliger, nervöser, manchmal hyperaktiver
Musik richtig gut!

Schmerz in luftigem Gewand



Die  sich  beißenden  Farben  der  Kostüme  zeigen:  keine
Harmonie zwischen Graf und Gräfin (Adriana González).
Foto: Barbara Aumüller

Das heißt nun nicht, dass Köhler die verschattete Seite der
Medaille  gnadenlos  trivial  wegleuchtet.  Die  kindlich-feine
Verzweiflung der – reizend gesungenen – Barbarina Karolina
Bengtssons lässt ahnen, wie sich Schmerz in luftiges Gewand
hüllen kann. Und wenn die Gräfin in sattem Rot ihrer Robe
auftritt,  weht  Melancholie  durch  den  Saal.  Thomas  Guggeis
wandelt  dann  die  musikalischen  Haltung  hin  zu  einem
träumerischen Impressionismus, den Adriana González auch vokal
verströmt, wenn sie ihre Piano-Phrasen korrekt auf den Atem
legt  und  sich  nicht,  wie  manches  Mal  im  Ensemble,  auf
zweifelhaft  gelagerte  Töne  verlässt.

Aber auch dieser Hauch der anderen, der seelenmörderischen
Welt strömt schwerelos: Die Qual enttäuschter Liebe trägt ja
für die Außenwelt oft komische Züge; das Weh der bitteren
Erkenntnis  einer  verdorbenen  Lebenschance  muss  nicht
zwangsläufig Betroffenheit oder Empathie auslösen. Das ordnet
die Figur der Gräfin Rosina in die Komödie ein, macht aber



ganz behutsam auch ihre endlose Einsamkeit spürbar. Wenn sich
solche feinsten Charakter-Schattierungen vermitteln, ist Regie
– auch ohne spektakulären Zugriff – gelungen.

Auch  Thomas  Guggeis  kann  im  Graben  getrost  auf  Spektakel
verzichten. Er versteht die endlosen Achtelketten Mozarts als
den dynamischen Triebimpuls der Musik, die vorwärts strebt,
keine Pause einlegen will. Das passt zum Tempo der Musik, die
ja „presto“ drängt und drängt und selbst im Innehalten den
nächsten  Impuls  zum  Lospreschen  kaum  zurückhalten  kann.
Guggeis macht aber auch deutlich, wo dieser hurtige Fluss auf
Klippen stößt und scharfe Kanten umspülen muss: Die Bläser
grätschen scharf dazwischen, wenn sich Figaro und Susanna in
die Wolle kriegen, und die Dissonanzen im Umgang der Personen
hallen nicht nur in Kostümen von Susanne Uhl, sondern auch im
Orchester deutlich wider.

Ungeduldige Energie hat ihren Preis

Bei all der luftigen Präzision, dem ziselierten Tempo, das die
Streicher  des  Frankfurter  Opern-  und  Museumsorchesters
vorlegen, den lichtvollen Bläserakkorden und den sanft, aber
mit Kontur getupften Staccati ist es kein Wunder, dass Guggeis
nach dreieinhalb Stunden herzlich gefeiert wird. Aber man hört
auch, dass der jugendliche Überschwang und die ungeduldige
Energie einen Preis haben: Die Ouvertüre gerät überraschend
flach, das Wechselspiel von Flöten und Klarinetten auf der
einen  aufsteigenden,  Oboe  und  Horn  auf  der  anderen
absteigenden  Seite  bleibt  beiläufig,  die  Doppelachtel  der
Bläser in Takt 16 und 17 sind nicht deutlich artikuliert, so
wie zuvor die Violinen ihre Mini-Verzierungen nicht ausformen
können.

„Presto“  ist,  das  ist  den  Mozart-Tempolimitgegnern  á  la
Currentzis  immer  wieder  vorzuhalten,  eben  eine
Musizierhaltung, und keine Anweisung, sich das „Blaue Band“
der  Orchesterrennen  zu  holen.  Ein  organischer  Atem  lässt
selbst bei raschestem Puls Zeit, Melodie zu formen und Details



zu modellieren. Schnappatmung verbreitet nur Hektik. Und das
ist  keine  Frage  der  Virtuosität  des  Orchesters,  dessen
Mitglieder wohl in allen Taktschnellen den Kopf über Wasser
halten können. Guggeis vergibt sich so manche Chance, den
Klang plastisch zu gestalten, die Haltung zu wechseln, mit der
Varietät des Tempos Ausdruck zu gestalten. Aber so, wie er
dirigiert, wie er dann wieder den Sinn von Ensembles, von
ariosen Momenten, von Rhythmus-Coups Mozarts erfasst, mag man
getrost sagen: Kommt noch!

Was  Guggeis  als  glückliche  Wahl  für  die  Oper  Frankfurt
qualifiziert, ist seine Expertise im Umgang mit den Sängern.
Es ist ein Vergnügen zu beobachten, wie klar er durch komplexe
Ensembles führt, wie er den Menschen auf der Bühne hilft, wie
er  dadurch  Präzision  und  souveräne  Leichtigkeit  erreicht,
auch, wie er selbst am Flügel die Rezitative mit witzigen
Erinnerungsmotiven  verziert.  So  kann  Kihwan  Sim  seinen
klangvollen  Bassbariton  frei  entfalten  und  seinem
Konkurrenten, dem Grafen von Danylo Matviienko Paroli bieten.
„Non piu andrai“, von ausnehmend aparten Bläsern veredelt,
vertrüge deutlicher ironische Farben in der Stimme. Matviienko
hebt dagegen mit seiner stimmlichen Eleganz hervor, dass er
das  Spiel  der  Geschlechter  durchaus  als  solches  verstehen
will, manchmal vordergründig gefasst, aber nie harmlos.

Vollendete Studie eines Zwischenwesens



Ganz zeitgenössisch, auch im Kostüm: Kelsey Lauritano
(links) mit der Gräfin (Adriana González) als Cherubino
– ein Wesen ohne festgelegte Geschlechtssignale. Foto:
Barbara Aumüller

Kelsey Lauritanos Cherubino ist eine vollendete Studie eines
Zwischenwesens, das sich im Labyrinth der Geschlechter erst
orientieren  muss.  Die  Sängerin  gestaltet  eher  hell  und
brillant als mit sanften Mezzorundungen; ihr „Non so piu cosa
son …“ huscht wie ein Irrwisch vorbei, ein rastloser Spuk ohne
die Chance, auf differenzierte Artikulation. Auch „Voi che
sapete“ könnte Lauritano sicher bewusster ausformen, würde ihr
der  Dirigent  eine  Spur  mehr  Zeit  geben.  Elena  Villalón
brilliert als Susanna in den Ensembles mit einer fabelhaften
Sprach-Musik-Sensibilität.  Zwischendurch  will  es  ihr  nicht
gelingen, die Stimme im Körper zu halten – die Töne werden
spitz  und  kopfig.  Aber  ihre  Arie  im  vierten  Akt  ist  ein
Musterbeispiel bewussten, makellosen Singens.

Dass Frankfurt nicht umsonst zum wiederholten Mal den Titel
„Opernhaus des Jahres“ eingeheimst hat, ist nicht nur der
exquisiten  Spielplanpolitik  von  Intendant  Bernd  Loebe  zu



verdanken, sondern auch seiner Ensemblepflege. Die zeigt sich
in diesem „Figaro“ von ihrer besten Seite: Die kleineren,
dennoch wichtigen Rollen sind mit der leuchtenden Cecilia Hall
als Marcellina, dem wunderbar diskret polternden Donato di
Stefano als Bartolo, dem fast zu schönstimmigen jungen Tenor
Magnus Dietrich als Basilio und dem bewährten Franz Mayer als
Antonio  durchweg  vorzüglich  besetzt.  Sie  alle  nutzen  die
Chance des neutralen Bühnenkastens von Karoly Risz, der sich
mit raumhohen Drehlamellen durchlässig oder verschlossen geben
kann:  Hier  triumphieren  nicht  die  Szenerie,  nicht  die
Atmosphäre,  sondern  die  Darsteller.

Weitere  Vorstellungen:  12.,  14.,  21.  Oktober;  28.,  30.
Dezember  2023;  5.,  7.,  18.,  21.  Januar  2024.  Info:
https://oper-frankfurt.de/de/spielplan/le-nozze-di-figaro_3/

Mit  Lust  in  die  neue
Spielzeit:  Daniel  Hope
eröffnet  den  Konzertreigen
der Essener Philharmonie
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
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Daniel  Hope  und  Ryszard  Groblewski  beim
Eröffnungskonzert der Philharmonie Essen. (Foto: Sven
Lorenz)

Was für eine sympathische Idee, die Spielzeit der Essener
Philharmonie  mit  Mozart  und  mit  einer  Uraufführung  zu
beginnen.

Da haben wir musikalisch den „inspirierenden Dialog“, den sich
die  neue  Intendantin  Marie  Babette  Nierenz  für  die
Philharmonie als Teil der Stadtgesellschaft wünscht. Da haben
wir die künstlerische Exzellenz, die einen Konzertsaal dieser
Größe und diesen Renommees füllt. Und wir richten den Blick
auf ein musikalisches Genie, das mit früher höher geschätztem
Pathos, aber nicht zu Unrecht als „apollinisch“ bezeichnet
wurde: Wenn es denn einen Gott gibt, dann hat er in Musik wie
der  „Jupiter“-Sinfonie  seinen  tönenden  Abglanz  auf  Erden
gefunden.

Mit dieser C-Dur-Sinfonie, die den Höhepunkt der musikalischen
Entwicklung  des  18.  Jahrhunderts  markiert  und  gleichzeitig
visionär in die Zukunft weist, präsentieren sich Daniel Hope
und das Zürcher Kammerorchester vor fast voll besetztem Saal.



Der in Südafrika geborene Geiger mit irischen und deutschen
Wurzeln ist seit mehr als zehn Jahren häufiger Gast in Essen.
Das Konzert war der erste von drei Teilen einer Reihe, welche
die Philharmonie Hope zum 50. Geburtstag widmet. Die beiden
anderen Konzerte – eines davon seine „Irish roots“ musikalisch
freilegend – folgen am 20. und 21. April 2024.

Daniel Hope. (Foto: Daniel Waldhecker)

Das Zürcher Kammerorchester hat sich die Frische im Spiel
bewahrt, die sein Gründer und langjähriger Leiter Edmond de
Stoutz gepflegt hat – auch wenn diese Generation unter seinen
Musikern inzwischen abgetreten sein dürfte. Hope leitet die
Sinfonie als „Erster unter Gleichen“ an der Violine und lässt
den frisch-geschmeidigen, auf Transparenz und sauber polierte
Tongebung achtenden Klang des Orchesters frei sich entfalten.
Nicht ohne Dramatik das heftige Pochen, in dem man den Komtur
aus „Don Giovanni“ an die Pforten klopfen hört; mit sanfter
Eleganz  und  wunderbar  warmem  Flair  die  kontrapunktischen
Spiele der Bläser mit ihrer „Zauberflöten“-Poesie. Flott das
Tempo, deutlich die Artikulation – nur die Balance zwischen



Streichern  und  Bläsern  fällt  dann  fragil  aus,  wenn  die
Violinen einmal kräftig Contra geben müssten. Da sind dann
doch die Limits der Besetzung zu spüren.

Elegante Transparenz

Ganz aus dem Geist eleganter, beseelter Transparenz heraus
entwickelt sich auch Mozarts Sinfonia concertante (KV 364).
Daniel Hope und der Bratscher Ryszard Groblewski spielen sich
die  Notenlinien  zu,  turnen  auf  den  Phrasen  mit  stupender
Leichtigkeit, sorgen für Beleuchtungswechsel und bebend sanfte
Rhythmik. Manchmal wirkt die Artikulation ein wenig weich und
kraftlos, dann werden auch die Tutti des Orchesters mulmig.
Aber das straffe Tempo, vor allem im prägnanten „Presto“-
Finalsatz, richtet es wieder: Wenn’s hurtig wird, zeigen die
Musiker, wie trennscharf und präzise sie zu gestalten wissen.
Mozart, unsere Freude!

Ob in Salzburg, Paris, Mannheim, Italien oder Wien: Wolfgang
Amadé  hat  stets  Neues  begierig  aufgesogen,  als  genialer
Imitator adaptiert und in seine eigene Sprache verwandelt. So
passt  es  programmatisch  bestens,  zwischen  Mozarts
Paradestücken eine Uraufführung zu platzieren: Der 1970 in
Stanford, Connecticut geborene und in England aufgewachsene
David Bruce hat bereits 2014 Gil Shaham ein Violinkonzert
(„Fragile  Lights“)  gewidmet  und  nun  für  Daniel  Hope  sein
zweites Werk in diesem Genre vorgelegt: „Lully Loops“ ist ein
gewitzt-spielerisches  Capriccio,  das  Fragmente  des
italienisch-französischen Komponisten und Violinisten in neue
musikalische  Zusammenhänge  stellt  –  eben  auch  eine
Anverwandlung  in  eigene  Sprache.

Knistern und Blühen

Die  vier  Teile  werden  jeweils  von  einem  knisternd
aufgenommenen,  kaum  verständlichen  Text  –  soll  der  Ton
lediglich  nostalgisches  Gefühl  wecken?  –  eingeleitet.  Die
Themen Lullys treten deutlich hervor und wiederholen sich wie



„loops“.  Im  ersten  Teil  setzen  sich  unterschiedlich
artikulierte  harmonisch  konsonante  und  spannungsreiche
Liegetöne mit dem Thema auseinander, im zweiten kommentieren
Pizzicati ein eher tänzerisches Thema. Im dritten blühen aus
einer  Art  Bordun  die  Töne  heraus,  die  sich  zur  Melodie
verdichten. Das vierte lässt den klaren Rhythmus Lullys hören
und bricht mit einem Absinken der Stimmung ab, so, als werde
ein Tonband verlangsamt. Ein harmonisch dichtes Gewebe, das
spielerisch sicherlich Freude bereitet und den Zuhörer nicht
ohne Humor mit Vergnügen am Entdecken und an der Verfremdung,
aber auch einem Hauch augenzwinkernder Nostalgie abholt.

Bunte Vielfalt im Herbst

Ein Saisonauftakt voller Musiklust und ohne bemühte Schwere,
dem  die  Philharmonie  in  den  nächsten  Wochen  eine  bunte
Vielfalt von Konzerten folgen lässt. Mit dem Dirigenten Sir
Antonio  Pappano  und  der  Geigerin  Patricia  Kopatchinskaja
stellen  sich  demnächst  die  beiden  „Porträtkünstler“  dieser
Saison  vor.  Beide  kommen  am  22.  Oktober  mit  dem  London
Symphony  Orchestra,  als  dessen  neuer  Chefdirigent  Pappano
fungiert: Kopatchinskaja spielt das Violinkonzert „Tausend und
eine  Nacht  im  Harem“  von  Fazil  Say;  Pappano  widmet  sich
Beethovens Siebter Sinfonie. Am 8. November ist Pappano dann
mit seinem bisherigen Orchester, der römischen Accademia di S.
Cecilia  und  Igor  Levit  zu  Gast,  diesmal  mit  dem  c-Moll-
Klavierkonzert Beethovens und zwei Tondichtungen, „En Saga“
von Jean Sibelius und Richard Strauss‘ „Till Eulenspiegel“.

Schon am 22. September eröffnet die moldawische Geigerin die
Reihe ihrer sechs Saisonkonzerte mit einem sehr persönlichen
Programm  im  RWE  Pavillon.  „Zu  Hause  bei  Patricia
Kopatchinskaja“ vereint Werke von George Enescu, Béla Bartók,
Darius  Milhaud,  Paul  Schoenfield,  Igor  Strawinsky  und  ein
eigenes Stück „für Polina und andere Traumwesen“: Gemeint ist
die Pianistin Polina Leschenko, die mit dem Klarinettisten
Reto Bieri den instrumentalen Part des Abends gestaltet. Am 9.
und  10.  November  spielt  Kopatchinskaja  mit  den  Essener



Philharmonikern als Uraufführung ein Violinkonzert von Aurelio
Cattaneo.

Ligeti und Bruckner

Mit fünf Konzerten in den kommenden zwei Monaten fehlt auch
ein Schwerpunkt zum 100. Geburtstag von György Ligeti nicht.
Die Spanne reicht von einem Abend mit Pierre-Laurent Aimard
und Ligetis „Musica ricercata“ am 26. September, dem „Poème
Symphonique“ für 100 Metronome am 1. November, Ligetis „Lux
Aeterna“  und  dem  Requiem,  verbunden  mit  einem  neuen
Orchesterwerk von Clara Iannotta ebenfalls am 1. November, bis
zu  Ligetis  Erstem  Streichquartett  in  einem  Konzert  des
Mannheimer  Streichquartetts  am  19.  November  in  der  Alten
Synagoge.

Im nächsten Jahr erklingt dann in einem Schwerpunkt zum 200.
Geburtstag  Anton  Bruckners  vor  allem  geistliche  Musik  des
österreichischen Meisters. Damit nicht genug des Chorklangs:
Mit  Mozarts  „Requiem“  mit  Philippe  Herreweghe,  Felix
Mendelssohn Bartholdys „Elias“ mit Raphaël Pichon und Joseph
Haydns  „Die  Jahreszeiten“  mit  Jordi  Savall  erwarten  das
Essener  Publikum  große  Vokalwerke  in  hochkarätigen
Besetzungen.

Info: www.theater-essen.de

(Das Konzert mit Daniel Hope wurde vom WDR aufgezeichnet und
wird am Sonntag, 8. Oktober, im Fernsehen ausgestrahlt).

 

http://www.theater-essen.de


Unsterblicher  Mythos:  Der
künftige  Essener
Orchesterchef  Andrea
Sanguineti dirigiert Berliner
„Don Giovanni“
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

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.

 



Wehmut  und  Dankbarkeit:  Das
Auryn  Quartett  verabschiedet
sich  mit  einem  Konzert  in
Duisburg
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
Das  Auryn  Quartett  hat  alles  erreicht,  was  ein
Kammermusikensemble  nur  erreichen  kann.  Nun  ist  nach  41
gemeinsamen Jahren Schluss.

Das Auryn Quartett. Foto: Manfred Esser

Die Vierer-Formation hat vom Wiener Musikverein über die New
Yorker Carnegie Hall bis zu den Salzburger Festspielen alle
großen  Säle  und  Festivals  bespielt;  sie  hat  sich  ein
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unglaublich breites Repertoire von Joseph Haydn bis Wolfgang
Rihm  erarbeitet,  Werkzyklen  von  Beethoven  bis  Bartók
aufgenommen  und  sich  mit  der  Gesamteinspielung  aller
Streichquartette  Joseph  Haydns  ein  unsterbliches  Denkmal
gesetzt.

Vor allem spielt das Quartett seit 41 Jahren in der gleichen
Besetzung und gehört damit zu den Ensembles mit der längsten
Kontinuität:  Die  Geiger  Matthias  Lingenfelder  und  Jens
Oppermann, der Bratscher Stewart Eaton und der Cellist Andreas
Arndt hatten sich beim Studium an der Kölner Musikhochschule
zusammengefunden und 1981 beschlossen, ein Quartett zu bilden.
Bereits ein Jahr später waren sie u.a. beim ARD-Wettbewerb
erfolgreich. Nach 40 Jahren sollte Schluss sein. Corona ist es
zu verdanken, dass es 41 Jahre geworden sind. Aber am 27.
Februar  setzt  das  „allerletzte  Abschiedskonzert“  in  der
Elbphilharmonie Hamburg den unverrückbaren Schlusspunkt. „Wir
wollten aufhören, wenn wir noch oben sind im Niveau“, erklärt
Stewart Eaton im WDR, einem Sender, dem das Auryn Quartett
viel  verdankt  und  für  den  es  unvergessliche  Aufnahmen
eingespielt  hat.

Zuvor jedoch, zum vorletzten Konzert, kamen die vier Musiker
aus dem Rheinland – sie lebten auch rund 20 Jahre in Köln –
noch einmal nach Duisburg. Hier waren sie 2013/14 „Artist in
Residence“ bei den Duisburger Philharmonikern, spielten 2018
Beethoven und gemeinsam mit der Geigerin Carolin Widmann und
dem Pianisten Alexander Lonquich Ernest Chaussons wundervolles
Konzert für Violine, Klavier und Streichquartett.

Herzzerreißender Abgesang

Jetzt gab es in der Mercatorhalle einen bewegenden, warmherzig
beklatschten Abschiedsabend mit Mozarts „Kleiner Nachtmusik“,
Antonín  Dvořáks  Es-Dur-Streichquartett  op.  51  und  Franz
Schuberts  d-Moll-Quartett  „Der  Tod  und  das  Mädchen“.  Ein
herzzerreißender  Abgesang  auf  das  Leben,  den  das  Auryn
Quartett  mit  der  Zugabe  in  serener  Milde  vergoldete:  Das

http://www.auryn-quartett.de/wp/?post_type=tribe_events


Adagio aus dem „Lerchen-Quartett“ op. 64/5 von Joseph Haydn
verströmt  in  seinem  ruhevollen  Puls  und  im  makellosen
Zusammenklang  eine  enthobene  Ruhe,  einen  Kontrast  zur
Todesverzweiflung Schuberts, als hätte Haydn dem düsteren Tod
den himmlischen Paradiesesfrieden entgegen gesetzt.

Dass dem Wiener Meister das Finale des Abends gebührt, hat
seinen  Grund.  Das  Auryn  Quartett  fühlte  sich  Haydn  stets
besonders  verbunden.  Auf  die  Frage  in  einer  dem  Quartett
gewidmeten „Tonart“-Sendung im WDR nach dem Höhepunkt seiner
Laufbahn verwies einer der Musiker auf die Gesamteinspielung
aller Haydn-Quartette. „Alle 68 sind auf ihre Art ganz tolle
Musik und ermöglichen so viele Entdeckungen.“

Doch die nach dem magischen Amulett aus Michael Endes „Die
unendliche Geschichte“ benannte Formation gehört nicht zu der
Fraktion, die ihre Klangvorstellung auf makellos lasierte Töne
in perfekter Mischung aufbaut. Sicher, ein Unisono wie der
Beginn der Mozart’schen „Kleinen Nachtmusik“ ist aus einem
Guss.  Aber  durch  die  Fortspinnung,  flott  und  mit  Energie
gegeben,  windet  sich  die  eine  oder  andere  prägnante
Nebenstimme, ist die Klangpolitur nicht schmeichelnd sanft,
sondern  auf  die  Individualität  der  Stimmen  bedacht.  Den
fehlenden  fünften  Satz,  der  im  Original  entfernt  wurde,
ersetzt das Quartett mit dem Menuett KV567/3 aus den „Sechs
deutschen  Tänzen“.  So  beherzt  und  ungekünstelt  musiziert,
macht der Ohrwurm wieder richtig Spaß.

Dichter Satz, differenzierte Transparenz

Die  Kunst,  ineinander  verwobene  Stimmen  in  ihrer
Individualität zu achten, musikalisch sinnvoll zu gewichten
und dennoch den dichten Satz nicht zu zergliedern, sondern als
klangliches Ganzes erleben zu lassen, führt das Auryn Quartett
mit dem Es-Dur-Quartett Dvořáks vor. Wieder steht eher das
Temperament  als  die  vollendete  Klangkultur  im  Vordergrund,
wird das genaue Hinhören eingefordert. Die Anstrengung wird
belohnt, weil die Transparenz nicht analytischer Selbstzweck



ist, sondern einem klarsichtigen Durchdringen des Werks dient.
Wolfgang Rihm hat es in einem Interview einmal so ausgedrückt:
„Das Streichquartett ist eine Besetzung, die es erlaubt, aus
der Homogenität heraus in die Bereiche des Heterogenen, ja des
Disparaten  zu  gelangen.“  Treffender  könnte  der  Ansatz  des
Auryn Quartetts nicht beschrieben werden.

Das „Disparate“ ist dann in radikaler Konsequenz in Schuberts
„Der  Tod  und  das  Mädchen“  gefordert.  Das  betrifft  die
Klanglichkeit,  deren  Spektrum  von  den  schrill-schmerzlichen
Eröffnungsakkorden  bis  in  täuschend  gemütliche  Ländler-
Leichtigkeit  reicht.  Das  umschreibt  aber  auch  die
Emotionalität  dieses  Ausnahmewerks,  dessen  seelische
Abgründigkeit  selbst  in  Schuberts  Œuvre  nicht  so  leicht
wiederzufinden ist. Im Angesicht des Todes gibt es eben keine
Kompromisse mehr.

Da insistiert die innere Unruhe des ersten Satzes mit einem
selten so genau und gewichtig zu erlebenden Cello; da mischen
sich aber auch, wenn sich Andreas Arndt mit seiner dunklen
Farbe herausnimmt, die Klänge der Violinen und der Viola zu
einer schimmernden Fläche, die jedoch nicht lockend glüht,
sondern  schmerzlich  brennt.  Der  zweite  Satz  beginnt  mit
gläsern gelassenen, fast vibratolosen, allmählich intensiveren
Tönen.  Die  Musiker  verfolgen  die  allgegenwärtigen
Melodiezitate und -bruchstücke in filigraner Transparenz und
schier unendlichen Beleuchtungsnuancen. Das Scherzo spricht in
seinem Grimm der Bezeichnung Hohn, es ist, kontrastiert von
einem wehmütigen Trio, eine wilde Verzweiflungsjagd, die sich
im Presto des Finales– trotz des Tempos genau artikuliert –
noch steigert.

Das Auryn-Quartett präsentierte sich ein letztes Mal auf der
Höhe seines erfahrungsgesättigten Könnens: Ein Abschied, der
schwer fällt, aber in dem die Erinnerung an eine so lange Zeit
außerordentlichen  Musizierens  die  Wehmut  mit  Dankbarkeit
mildert.



Szenisch  demontiert,
musikalisch  erhöht:  Mozarts
römischer Kaiser Titus an der
Rheinoper Düsseldorf
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Maria Kataeva als Sesto in Mozarts „La Clemenza di Tito“
an der Rheinoper in Düsseldorf. (Foto: Bettina Stöß)

Ein Fest der noblen Töne und der durchgearbeiteten Details:
Die  Dirigentin  Marie  Jacquot  hebt  in  luziden  Klang,  was
Wolfgang Amadé Mozart in seine kurz vor der „Zauberflöte“
uraufgeführte  Krönungsoper  „La  Clemenza  di  Tito“  an
kompositorischen  Kostbarkeiten  eingeschrieben  hat.
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Trotz der Herkunft des Stoffs aus der Opera seria des Wiener
Hofdichters Pietro Metastasio ist die alte Manier an vielen
entscheidenden Stellen überschrieben. Äußerlich mag die Folge
von Arien und Rezitativen noch an Althergebrachtes erinnern;
innerlich haben es Librettist Caterino Mazzolà und Mozart mit
seiner Kunst des Ensembles, aber auch mit der Aufwertung der
Rolle des Orchesters gründlich hinter sich gelassen. Da ändern
auch die Rezitative nichts, die vermutlich aus Zeitmangel von
Mozarts Schüler Franz Xaver Süßmayr in Töne gesetzt wurden.

Die „Milde des Titus“ also. Zuletzt im Mozartjahr 2006 in
Düsseldorf,  diesmal  unter  dem  so  analytischen  wie
leidenschaftlichen  Blick  der  jungen  französischen
Kapellmeisterin, die sich gerade an der Deutschen Oper am
Rhein und bei einer Reihe von Gastdirigaten erfolgreich ihre
Sporen verdient. Mit dem „Barbier von Sevilla“ war sie zu
Beginn  der  Spielzeit  schon  mit  viel  Willen  zu  lockerer
Beweglichkeit und witzig-spritziger Rossini-Verve unterwegs,
ausgebremst  freilich  von  einem  nicht  entsprechend  alert
reagierenden  Orchester  und  einer  wenig  inspirierten
Inszenierung  von  Maurice  Lenhart.

Staatsaktion mit beseelten Menschen

Jetzt kommt ihr in diesem Lehrstück eines exemplarisch-idealen
Regierungsstils die Regie von Michael Schulz ebenfalls nicht
gerade entgegen. Aber die Düsseldorfer Symphoniker verstehen
sich auf Mozart weit einfühlsamer als auf den trockenen Humor
des Italieners. Und so wird der Abend in erster Linie ein
musikalisches Erlebnis. Man mag sich den Kopf heiß reden über
die  Frage,  ob  das  innere  Pathos  der  Musik  dem
rückwärtsgewandten  Auftragsstoff  geschuldet  ist  –  die
böhmischen  Stände  als  Auftraggeber  wollten  unbedingt  einen
„Titus“ haben –, oder ob Mozart nicht doch ein feines Ohr für
die aus Frankreich kommende, neue musikalische Ausdruckssphäre
hatte. Spannend auch zu hören, was Mozart seinen Zeitgenossen
Christoph Willibald Gluck und Antonio Salieri an die Seite
stellt, die beide auf ihre Weise bewegende Seelentöne trafen,

https://www.operamrhein.de/de_DE/termin/la-clemenza-di-tito.16838747


ohne  Mozart  in  seiner  unendlich  einfallsreich  variativen
musikalischen Sprache zu erreichen.

Marie Jacquot. (Foto: Werner Kmetitsch)

Marie  Jacquot  jedenfalls  treibt  das  Pathos  nicht  auf  die
Spitze, entdeckt aber die Subtilität der Komposition, wie sie
sich in der Ouvertüre nach der Dreiklangseröffnung und einem
gekonnt gesteigerten Mannheimer Crescendo in der Verarbeitung
des eigentlich simplen Themas mit seinen schreitenden, durch
Pausen getrennten Achteln zeigt. Bei ihr klingen diese Momente
nicht kühl poliert, sondern erfüllt mit lyrischer Wärme – denn
es  geht  ja  nicht  (nur)  um  eine  Staatsaktion  oder  ein
Herrscherideal, sondern ebenso um beseelte Menschen. Jacquot
lässt sie in sensibler Finesse und Liebe zum Detail vor unser
musikalisches Ohr treten: Man hört das Fagott im Aufzugsmarsch
des Kaisers, man folgt den Halbtonschritt-Sequenzen, die Titus
als  abgeklärten,  in  sich  ruhenden  Charakter  in  die  Nähe
Sarastros rücken. Wolfgang Esch mit seiner Bassettklarinette
und Ege Banaz mit dem Bassetthorn haben den Raum, den Reiz des



Instrumentalklangs wunderschön zu entfalten.

Auch  die  hohe  Kunst  der  Ensembleführung  wird  vom
Dirigentenpult aus gepflegt. Ob im Finalquintett des ersten
Akts, das Friedrich Rochlitz ein „großes Meisterstück“ nannte,
oder in der erregten Hektik des Terzetts „Vengo! Aspettate …“:
Marie Jacquot übertreibt die Ausdrucksmittel nicht, hält Tempi
und Dynamik stets ausgewogen im Zaum, ergreift aber gerade
dadurch die Chance, sie mit innerem Leben und mit eleganter
Expressivität  zu  erfüllen.  Da  sie  die  Sänger  diskret  und
rücksichtsvoll begleitet, haben sie die Chance, sich stimmlich
ohne Druck zu entfalten.

Utopische Milde contra Zynismus der Macht

Das glückt nicht durchgängig: Immer wieder setzen sie sich
unter Spannung, wo die Dirigentin eigentlich locker führen
will. Aber Maria Kataeva singt sich schon nach dem ersten,
noch etwas gehemmten Einstand frei und gestaltet vor allem
ihre  Arie  „Parto,  parto“  und  das  große,  zum  Finale
überleitende  Rezitativ  „Oh  Dei,  che  smania  e  questa“  mit
dramatischem  Gespür  und  flexibler  Beweglichkeit.  Das
Freundschafts-Duettino mit Annio leidet unter der Manier von
Anna Harvey, Töne zu „stoßen“ statt gleichmäßig auf dem Atem
zu führen; in der Arie „Tu fosti tradito“ im zweiten Akt
gelingt es Harvey besser, den Ton zu fokussieren und strömen
zu lassen.

Als eine mit allen kriminellen Wassern gewaschene Zynikerin
der  Macht  hat  Titus‘  Gegenspielerin  Vitellia  ein  breites
Spektrum von Affekten vokal zu bewältigen, von zupackender
Aggressivität über fiebrige Erregung bis hin zu – für die
Figur  erstaunlichen  –  Äußerungen  weicher  Empfindung.  Dem
strahlkräftigen, mit funkelndem Metall angereicherten Sopran
von Sarah Ferede kommen die energischen und dunklen Seiten
dieses Charakters eher entgegen; gleichwohl gelingt es ihr,
ihre erste Arie („Deh, se piacer mi vuoi“) differenziert zu
singen.



Jussi Myllys hat die undankbare Aufgabe, mit dem Kaiser eine
Figur ohne innere Entwicklung und Handlungsmacht darzustellen.
Der  Edelmut  des  Herrschers  –  ganz  im  Gegensatz  zum
historischen Titus Flavius Vespasianus, wie ihn der römische
Historiker Sueton sicher in tendenziöser Absicht schildert –
ergießt sich in Betrachtungen etwa über die Rolle der Wahrheit
vor  Fürstenthronen,  macht  aber  auch  den  Schmerz  und  die
Enttäuschung deutlich, über die Titus dennoch seine „clemenza“
siegen lassen will. Die trocken-unbeteiligte Farbe des Tenors
von  Jussi  Myllys  und  eine  introvertierte,  öfter  belegt
wirkende Tongebung mache die Rolle nicht eben interessanter.
Auch Beniamin Pop als Publio kann – anders als Lavinia Dames
als  anmutige  Servilia  –  keinen  nachhaltigen  Eindruck
hinterlassen.

Dirk Beckers Bühne zu Mozarts Oper. Foto: Bettina Stöß

Für  seine  Inszenierung  hat  der  erstmals  an  der  Rheinoper
inszenierende Gelsenkirchener Generalintendant Michael Schulz
genau  eine  Idee  –  und  die  stellt  sich  nach  langen,
umständlichen Auftritten und Abgängen in einem unspezifischen,



für alle möglichen Werke recycelbaren Bühnenaufbau von Dirk
Becker erst am Ende ein. Milde, Verzeihung, Menschlichkeit?
Alles  nur  Show.  Mit  dieser  Desavouierung  von  Mozarts
hochgestimmtem Fürstenspiegel entlässt Schulz die Zuschauer in
eine Realität, die leider allzu oft einen ähnlichen Eindruck
nahelegt. Ob allerdings auf diese Weise „Macht, Güte, Milde
und  Weisheit  als  Korruption,  Schmeichelei  und  devoter
Untertanengeist“ enttarnt werden, wie Wolfgang Willaschek in
einem  provokanten  Programmheftbeitrag  meint,  bleibe
dahingestellt.

Wunderbare  Ausdrucks-
Vielfalt:  Tomáš  Netopil
dirigiert  Mozarts  „La
Clemenza di Tito“ am Aalto-
Theater Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Erregte  Auseinandersetzung
zwischen  Sesto  (Bettina
Ranch,  links)  und  Vitellia
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(Jessica  Muirhead).  Foto:
Thilo Beu

Die Bewertung von Wolfgang Amadeus Mozarts „La Clemenza di
Tito“ hat sich grundlegend gewandelt. Die Rezeption der in
Mozarts Todesjahr 1791 uraufgeführten Oper hat in den letzten
Jahrzehnten freigelegt, dass es sich nicht um ein widerwillig
ausgeführtes  Auftragswerk  mit  einem  hoffnungslos  veralteten
Libretto handelt. Vielmehr haben Mozart und sein Librettist
Caterino Tommaso Mazzolà die häufig vertonte Vorlage Pietro
Metastasios zu einem erstaunlich differenzierten Stück über
Menschlichkeit  und  Macht  weiterentwickelt,  dessen  Offenheit
für zeitgenössische Deutungen den Vergleich mit der „Hochzeit
des Figaro“ oder „Cosí fan tutte“ nicht zu scheuen braucht.

Am  Aalto-Theater  in  Essen  ließ  sich  Tomáš  Netopil  nicht
nehmen, diese letzte Premiere der Spielzeit 2016/17 selbst zu
dirigieren und nach „Don Giovanni“, „Idomeneo“ und „Le Nozze
di  Figaro“  seinem  Mozart-Spektrum  eine  neue  Farbe
hinzuzufügen.  Mit  fabelhaftem  Erfolg:  Netopil  schwört  die
Essener Philharmoniker auf ein zurückhaltendes, transparentes,
vielfältig aufgefächertes Piano-Klangbild ein, das den Sängern
jeden Raum gewährt, sich zu entfalten, aber nicht verhehlt,
welche  entscheidende  Rolle  dem  Orchester  auch  in  dieser
Mozart-Oper zukommt.

Tomás  Netopil,  Chefdirigent
der  Essener  Philharmoniker.
Foto: Hamza Saad/TUP



Bei Netopil wirken – von dieser Voraussetzung ausgehend – die
Forte-Passagen auch wirklich groß, ohne lärmend zu werden, die
Akzente  und  musikalische  Ausrufezeichen  markant,  aber  nie
brutal.  Die  Streicher  halten  sich  im  Vibrato  zurück,
entwickeln  expressive  Klangnuancen  zwischen  warm-farbig  und
fahl-wesenlos.

Die Bläser erfüllen Akkorde plastisch und luftig, wirken in
selbständigen  Stimmen  Wunder  aus  diskreter  Geschmeidigkeit.
Johannes  Schittler  und  Tristan  von  den  Driesch  lassen
Klarinette und Bassetthorn mit eleganter Tongebung springen
und singen. Und eine Klasse für sich zeigt Boris Gurevich beim
Begleiten  der  Rezitative  am  Hammerflügel:  So  mitatmend,
flexibel und sinngebend hört man die begleitenden Figürchen,
Arpeggien  und  Stützakkorde  aus  der  „Schülerhand“  –
wahrscheinlich Franz Xaver Sußmayr – nicht eben häufig.

Abstand vom Geschwindigkeitswahn

Netopil erliegt nicht dem Geschwindigkeitswahn, der momentan
wieder von gewissen Modedirigenten angeheizt wird. Seine Tempi
wirken  organisch,  lassen  nie  den  Eindruck  von  Hetzerei
aufkommen, geben der Musik den Raum, um Nuancen zu entwickeln.
Netopil weiß offenbar die Polarität zwischen der Musik als
„absoluter“ Größe und als Partnerin der Sprache einzuschätzen:
Er gestaltet mit den Mitteln fein variierter Tempi und eines
gelösten Metrums. Wenn die Rede von einem Mozart-Wunder nicht
so elend abgegriffen wäre – hier könnte man sie mit Recht
verwenden.



Abgelebte  Metapher,  aber
geschicktes Raumkonzept: der
Airport  in  Mozarts  „La
Clemenza di Tito“ in Essen.
Foto: Thilo Beu

Die Sänger fühlen sich offenbar wohl, selbst wenn man sich die
eine  oder  andere  Phrasierung  Netopils  atmender  vorstellen
könnte. Das Essener Ensemble braucht sich nicht zu verstecken;
Dmitry  Ivanchey  glänzt  in  der  Titelrolle  mit  einem
unerschütterlich  fokussierten  Tenor,  der  anfangs  etwas
festgesungen anmutet, sich aber bald als wendig und agil genug
erweist,  um  Titus  aus  der  farblosen  Rolle  als  Abziehbild
herrscherlicher Tugenden für Kaiser Leopold II. zu lösen – zu
dessen Krönung als König von Böhmen die Oper uraufgeführt
wurde – und zu einem idealistisch denkenden, aber anfechtbaren
und verletzlichen Menschen zu machen.

Jessica Muirhead legt als Vitellia die äußerliche Brillanz in
die  Stimme,  die  ihr  entschiedenes,  aggressiv  geladenes
Auftreten  als  Gegenspielerin  des  Kaisers  beglaubigt.  Doch
Mozart  erschöpft  diese  starke  Frau  nicht  in  den
eindimensionalen Zügen einer gerissenen Furie, sondern gewährt
ihr im zweiten Akt in ihrem anspruchsvollen Rezitativ („Ecco
il punto, o Vitellia“) und Rondo („Non piu di fiori“) eine
erstaunlich  modern  wirkende  Selbstanalyse  und  den  Ausdruck
einer  seelischen  Tiefe,  die  nicht  nur  Macht  und  Intrige,
sondern auch Sehnsucht nach menschlicher Nähe und nach Liebe
kennt.



Bettina  Ranch  als
Sesto. Foto: Thilo
Beu

Bettina Ranch singt den Sesto, diesen sich zwischen Zuneigung,
Schuld,  Freundschaft  und  (sexueller)  Hörigkeit  zerquälenden
Charakter,  mit  einem  schmelzenden  Mezzo,  ausgeglichen  und
klangsinnlich geführt, fähig zu schmerzvoller Innigkeit und zu
loderndem Ausbruch. Eine Mozart-Stimme, die kaum einen Wunsch
offen  lässt  –  so  wie  auch  der  klare,  sauber  geführte
Bassbariton  von  Baurzhan  Anderzhanov  als  Publio.

Christina Clark als Servilia und Liliana de Sousa als Annio
schließen  an  dieses  Niveau  an:  Beide  singen  frei,
unangestrengt und mit bezauberndem Charme. Der Essener Opern-
und  Extrachor,  einstudiert  von  Jens  Bingert,  zeigt  im
Schlusschor des ersten Akts, wie Mozart über Gluck hinaus
schon das edle Pathos anschlägt, das Giovanni Simone Mayr in
Italien  und  Luigi  Cherubini  in  Frankreich  weiterführen
sollten.

Dass die szenische Seite der Essener Neuproduktion von „La
Clemenza di Tito“ der musikalischen nicht gleichziehen konnte,
ist vor allem auf die Idee zurückzuführen, als Schauplatz eine
VIP-Lounge eines Flughafens zu wählen. Thorsten Macht setzt
das „Raumkonzept“ des Regisseurs Frédéric Buhr um und stellt



das  Ambiente  standardisierter  Bussiness-Zweckmäßigkeit
geschickt auf die Bühne: zwei Ebenen, verbunden durch eine
zentrale  Freitreppe,  eine  Bar  und  eine  Sitzgruppe  in  den
Nischen, ein Panoramafenster mit Aussicht auf das Terminal als
Hintergrund.

Kein Staat mit alten Römern

Reichlich  Spiel-Raum  für  Frédéric  Buhrs  erste  selbständige
Regiearbeit also. Er macht uns auch schon in der Ouvertüre
überdeutlich, dass mit der alten Römer-Oper kein Staat mehr zu
machen  ist:  Da  sitzt  ein  gelangweilter  Darsteller  im
Legionärskostüm am Bühnenrand, schaut genervt auf die Uhr und
zündet sich eine der im Plastikhelm versteckten Kippen an.
Warum ihn dann aber irgendwelche Kumpels in Alltagsklamotten
in  einer  Art  Polonaise  hinausgeleiten,  erklärt  sich  schon
nicht mehr so einfach.

Dmitry  Ivanchey  als  Titus,
im  Hintergrund  Baurzhan
Anderzhanov  (Publio)  und
Liliana  de  Sousa  (Annio).
Foto: Thilo Beu

Alles weitere spielt sich im Airport-Ambiente ab: Vitellia, in
aggressiv rotem Kostüm, hat noch eine Rechnung mit dem milden
Titus  offen  und  nötigt  den  ihr  verfallenen  Sesto,  einen
graumausigen  Funktionär  mit  Hornbrille  und  linkischen
Bewegungen,  als  Instrument  ihrer  Rache  zu  dienen.



Titus und seine Entourage wirken wie südländische Politiker
mit der Anmutung gegelter Mafiosi – die Kostüme von Regina
Weilhart sagen mehr über die Personen als die immer wieder ins
Stereotyp  flüchtende  Regie.  Sesto  lässt  sich  auf  einen
Brandanschlag  aufs  Kapitol  und  einen  –  scheiternden  –
Mordversuch ein. Da rumst es gewaltig hinter der Bühne, die
Anzeigetafeln flackern und der Mörtel rieselt von der Decke.
Die  Wirkung  freilich  ist  flau;  seibst  die  Hostessen  der
Statisterie wirken nicht besonders beeindruckt. Die Flughafen-
Metapher hat ihr kreatives Potenzial längst hinter sich, wirkt
abgelebt – und Buhr kann szenisch nicht erschließen, was sie
für das Stück bedeuten könnte.

Das ist schade, denn der Regieassistent am Aalto-Theater hätte
das Zeug dazu, ein spannendes Kammerspiel zu erarbeiten. Das
zeigt sich in Szenen, in denen er seinen Figuren wirklich nahe
kommt: Vitellia etwa, die am Ende des zweiten Akts von Rot auf
beruhigtes Blau wechselt, aber die flammenden Gelb-Rot-Töne
unter dem eleganten Frack nicht verloren hat, punktet nicht
zuletzt durch die Regie in ihrer großen Szene.

„Was wird man von mir sagen?“, fragt Vitallia sich und beginnt
sich hektisch zu schminken, eine intuitive Reaktion einer auf
Außenwirkung bedachten Frau, die befürchtet, nun aufzufliegen
oder auf immer mit Verstellung und Lüge an der Seite des
begehrten  und  endlich  in  greifbare  Nähe  gerückten  Kaisers
leben zu müssen. Ihren Entschluss zu radikaler Ehrlichkeit
unterstreicht sie, als sie am Ende ihres Rondos die Handtasche
ausleert und angewidert wegwirft. Buhr weiß, Zeichen en détail
zu  setzen.  Das  rettet  einen  Abend,  der  sonst  an  seiner
verkrampften Aktualisierung erstickt wäre.

http://www.aalto-musiktheater.de/premieren/titus-la-clemenza-d
i-tito.htm



Wilde Träume des bürgerlichen
Unterbewusstseins:  Ben  Baur
inszeniert Mozarts Oper „Don
Giovanni“ in Gelsenkirchen
geschrieben von Anke Demirsoy | 7. März 2025

Zerlina  (Bele  Kumberger)
wird schwach angesichts der
Avancen  von  Don  Giovanni
(Piotr  Prochera).  (Foto:
Pedro  Malinowski/MiR)

Was hat Arthur Schnitzlers „Traumnovelle“ mit der Oper „Don
Giovanni“  von  Wolfgang  Amadeus  Mozart  zu  tun?  Im
Gelsenkirchener Musiktheater derzeit eine ganze Menge. Der aus
dem südhessischen Reinheim stammende Bühnen- und Kostümbildner
Ben Baur, der sich zunehmend dem Regiefach zuwendet, deutet
den nimmersatten Frauenhelden jetzt als finsteres Alter Ego
seines  Dieners  Leporello,  als  morbide  nächtliche  Fantasie
eines bürgerlichen Unterbewusstseins.

Viele Rezitative zwischen Don Giovanni und Leporello fallen
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dieser Sichtweise zum Opfer. Einige Arien schneidet Ben Baur
heraus, um sie an anderer Stelle zu positionieren. Das ist
durchaus machbar, ohne das Stück zu zerstören: Als Ausgangs-
und Knotenpunkte der Handlung funktionieren die Arien dieser
Oper eigentlich immer. Zudem hat sich Mozarts ebenso geniales
wie  mehrdeutiges  „Dramma  giocoso“  von  Beginn  an  wenig  um
Opernkonventionen und Gattungsgrenzen geschert.

Das Geschehen auf der Bühne zu verstehen, dürfte freilich
erhebliche Probleme bereiten, wenn im Vorfeld die Lektüre des
Programmhefts unterbleibt. Schon während der Ouvertüre findet
auf der Szene ein so munteres „Bäumchen wechsel Dich“-Spiel
statt, dass man bald nicht mehr begreift, wer da alles wem und
warum um den Hals fällt. Die komische Seite des Spiels bleibt
wenig belichtet. Selbst Zerlina und Masetto, das naiv-burleske
Bauernpaar, ringt um ein vertrauensvolles Leben zu zweit.

Don  Giovanni  (Piotr
Prochera,  li.)  mit  Zerlina
(Bele Kumberger) und Masetto
(Michael  Dahmen).  (Foto:
Pedro  Malinowski/MiR)

Die mit Totenmasken ausgestattete Statisterie soll vermitteln,
dass diese Nacht mit dem Totentanz des Titelhelden endet,
bevor es endlich Tag wird und der Spuk ein Ende hat. Warum
aber muss Don Giovanni vor seinem Ende in das Brautkleid der
Donna Elvira steigen? Ein seltsames Totenhemd für einen Super-
Macho.
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Baurs  Lesart,  wiewohl  weit  hergeholt,  entfaltet  gleichwohl
Reize  für  den,  der  sich  auf  sie  einlässt.  Als  magische
Traumgestalt oder Ausgeburt einer überhitzten Fantasie lässt
sich  die  mythische  Titelgestalt,  an  deren  rätselhafter
Anziehungskraft  sich  Dichter,  Denker  und  Philosophen
abgearbeitet  haben,  vielleicht  noch  am  ehesten  begreifen.
Elegant sind die Bühnenbilder, für die ebenfalls Ben Baur
verantwortlich zeichnet.

Alles beginnt in einem mit Stuckaturen verzierten Salon mit
eingezogenem  Theatervorhang.  Wenn  diese  Kulisse  schließlich
komplett  Richtung  Schnürboden  gezogen  wird,  bleibt  ein
feierliches,  von  Kerzenleuchtern  und  Blumengestecken
geschmücktes  Spielfeld  der  Liebe  und  des  Todes.

Das  quirlige  Ensemble  des  Musiktheaters  (MiR)  eilt  dem
Orchester  zuweilen  bedenklich  davon,  aber  die  teils
erheblichen Unstimmigkeiten zwischen Graben und Bühne mögen
auch dem Premierenfieber geschuldet sein. Piotr Prochera, von
Statur  und  Stimmvolumen  nicht  der  Größte,  meistert  die
Titelpartie  auf  intelligente  Weise.  Er  gibt  „seinem“  Don
Giovanni strizzihaften Charme und samtige Eleganz, die er bei
passender  Gelegenheit  ins  Forcierte  und  Brutale  umschlagen
lässt. Stimmlich überzeugend zeichnet er das Porträt eines
Edelmanns mit sadistischen Zügen.

Der schwedische Bariton Urban Malmberg muss als Leporello eine
Bass-Partie bewältigen, weshalb er sich im tiefen Register
dementsprechend  müht.  Gleichwohl  findet  er  passend  gallige
Töne für einen Diener, der seinen Herrn satt hat bis zum
Überdruss.



Nacht  und  Kerzenschein:  In
Ben  Baurs  Lesart  von  „Don
Giovanni“ ringen die Figuren
um  das  Leben  zu  zweit.
(Foto: Pedro Malinowski/MiR)

 

Wunderbar  besetzt  sind  die  beiden  Sopran-Partien:  Alfia
Kamalova bringt als Donna Anna lyrischen Schmelz und edle
Dramatik zum leuchten, und Bele Kumberger ist eine Zerlina,
die  herrlich  zwischen  mädchenhafter  Scheu  und  gewitzter
Koketterie  schwankt.  Petra  Schmidt  gibt  der  Donna  Elvira
gehörigen Rache-Furor, in den sich zuweilen auch spitze oder
verhärmte Töne mischen.

Die  Partie  des  Masetto  scheint  Michael  Dahmen  perfekt  zu
liegen: Bei ihm verschmelzen stimmliche und schauspielerische
Darstellung  zu  genau  der  Einheit,  die  Mozarts  Figuren  so
ungeheuer  lebendig  macht.  Dong-Won  Seo  gibt  dem  Komtur
nachtschwarz drohende Wucht. Ibrahim Yesilay entwickelt als
Don Ottavio tenoralen Schmelz, hat bei der Premiere aber das
Pech, einmal fast komplett den Anschluss zum Orchester zu
verlieren.

Die metaphysische Wucht des d-Moll, die im „Don Giovanni“ den
Einbruch einer rächenden Instanz aus dem Jenseits markiert,
will sich im Orchestergraben zunächst nicht recht einstellen.
Die  Neue  Philharmonie  Westfalen  braucht  eine  ganze  Weile
Anlauf, bis sie sich in den rechten Esprit für Mozarts ebenso
transparente wie anspruchsvolle Partitur hinein spielt. Nach
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der „Zauberflöte“ im Jahr 2009 hatte sich Chefdirigent Rasmus
Baumann  eben  eher  auf  Riesenrösser  des  Repertoires
konzentrierte – man denke nur an „Lady Macbeth von Mzensk“,
„Die  Frau  ohne  Schatten“  oder  „Tristan  und  Isolde“.  Der
Offenbarungseid,  dem  Mozarts  Werke  für  Sänger  und  Musiker
gleich kommen, fällt in Gelsenkirchen vielleicht nicht immer
brillant, aber doch vielversprechend aus.

(Folgetermine  im  Mai,  Juni  und  Juli  2017.  Informationen:
https://musiktheater-im-revier.de/#!/de/performance/2016-17/do
n-giovanni/)

Noble  Gemessenheit:  Mitsuko
Uchida und das Mahler Chamber
Orchestra in Dortmund
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Ein  Leben  lang  mit
Mozart  vertraut:
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Mitsuko  Uchida.  Foto:
Richard Avedon

Mitsuko Uchida in Deutschland zu erleben, ist ein exklusives
Vergnügen:  Eben  von  einer  Tournee  aus  Japan  zurück,
konzertierte die Wiener Pianistin mit japanischer Herkunft und
Londoner Wohnsitz mit dem Mahler Chamber Orchestra zwei Mal –
in Berlin und im Konzerthaus Dortmund.

Im  Januar  2017  gibt  es  Auftritte  in  Hamburg,  München,
Frankfurt, im Februar in der neuen Elbphilharmonie – und im
Frühsommer im Ruhrgebiet, wenn Mitsuko Uchida ihr Versprechen
einlöst,  das  wegen  Krankheit  ausgefallene  Konzert  beim
Klavier-Festival Ruhr 2016 im kommenden Jahr nachzuholen.

In  Dortmund  präsentierte  sich  die  Pianistin  mit  einem
Komponisten,  der  wie  kaum  ein  anderer  die  35  Jahre  ihrer
internationalen Karriere prägt: Sie dirigierte und spielte die
beiden Klavierkonzerte KV 453 und KV 503 von Wolfgang Amadeus
Mozart, die sie jüngst mit dem Cleveland Orchestra auch für
die CD aufgenommen hat. Ein Programm, das zeigt, wie intensiv
sich  die  Künstlerin  ein  Leben  lang  mit  Mozart
auseinandergesetzt hat – nicht nur mit dem Werk für Klavier,
sondern  zum  Beispiel  auch  mit  den  Opern,  die  sie  sich
studierend angeeignet hat. So ist ihr das „Sprechende“ in
Mozarts  absoluter  Musik  ebenso  vertraut,  wie  sie  das
„Absolute“ in seiner Bühnenmusik wiedergefunden haben dürfte.

In  ihrem  aktuellen  Mozart-Spiel  bleibt  Mitsuko  Uchida,
betrachtet man es im Spannungsfeld zwischen diesen Polen, eher
auf  der  Seite  des  „Absoluten“.  Rhetorische
Überraschungsmomente,  humorvolle  Zuspitzungen,  der  Aufbau
drängender Spannung sind ihre Sache nicht. Auch flottes Tempo
und energischer Drive, mit denen ein Modedirigent wie Teodor
Currentzis  gerade  seine  Gemeinde  entzückt,  fallen  bei  ihr
nicht  ins  Gewicht.  Uchidas  Mozart  ist  einer  der  noblen
Gemessenheit,  der  lichtvollen  Balance,  der  Vertiefung  ins
Detail wie in den großen Atem.



Der Weg zur Verinnerlichung öffnet sich

Dabei  gäbe  ein  Konzert  wie  das  in  G-Dur  die  Gelegenheit,
opernhafte  Rhetorik  auszuspielen,  mit  Chromatik,  Moll-
Trübungen,  arios  ausschweifenden  und  rhythmisch  strikten
Momenten  zu  jonglieren.  Im  ersten  Satz  lässt  Uchida  das
Orchester den starren Marschrhythmus betonen, dem sich das
Soloinstrument erst einmal unterwirft, bis es sich in aparten
Verzierungen  und  melodischer  Selbständigkeit  emanzipiert.
Frisch und offen bleibt der Ton, kein Grübeln verschattet
diesen Einstieg.

Erst  das  ausdrucksvolle  Andante  öffnet  den  Weg  zur
Verinnerlichung: Sehr weit geatmet, elegisch in der Haltung,
von ätherischen Holzbläsern flankiert, vertieft sich Mitsuko
Uchida  in  die  Kantilenen,  spielt  so  selbstvergessen,  als
stünde ein Romantiker wie John Field neben ihr. Das Mahler
Chamber  Orchestra  wirkt  hin  und  wieder  unentschieden,  als
seien  sich  die  Musiker  über  das  Tempo  nicht  sicher;
entsprechend vorsichtig klingt die Phrasierung. Hat sich die
Pianistin  da  in  Träumerei  verloren?  Der  Finalsatz  baut
zunächst  keinen  Kontrast  auf,  wirkt  wie  ein  gemüthaftes
Tänzchen  für  ältere  Herrschaften,  ohne  das  „Feuer“  des
dreißigjährigen Mozart. Uchida scheint Empfindung zu fordern,
erreicht erst im Presto eine durch Noblesse gedämpfte Energie.

Der Weg zur Beethoven zeichnet sich ab

Auch das C-Dur Konzert (KV 503) kommt in der Haltung eher
bedächtig daher. Unverkennbar soll die pompöse Eröffnung auf
Beethoven  vorausweisen;  Die  Pianistin  bildet  mit  ihrem
gebremsten,  fast  schon  trocken-brillantem  Spiel  einen
reizvollen  Kontrast  zu  dem  ausdrucksgeladenen,  symphonisch
gedachten Orchester. Aber Mitsuko Uchida wäre nicht die intime
Kennerin Mozarts, verfolgte sie nicht einen subtilen Plan. Der
offenbart sich spätestens im Andante, wenn sie die expressive
Orchestersprache  auf  den  Flügel  überträgt,  in  einer
atemberaubend  vielschichtigen  Phrasierung  und  mit  der



Nuancierung einzelner Töne jeden Takt mit Ausdruck gewichtet.
Das  Finale  ist  mit  vollsaftigen  Bläserfarben  und  dem
auftrumpfenden Solopart wieder ein deutlicher Fingerzeig auf
den  Bonner,  der  zehn  Jahre  nach  Mozarts  Tod  zu  seiner
einzigartigen  Wiener  Karriere  durchbricht.

Was für ein vorzügliches Ensemble das Mahler Chamber Orchestra
ist, war in der Region schon häufig zu erfahren. Mit Béla
Bartóks  Divertimento  für  Streichorchester  bestätigen  die
Musiker ihren Ruf voll und ganz. Eine innere Übereinstimmung,
eine  auserlesene  Spielkultur,  ein  souveräner  Wille  zum
Ausdruck  –  hörbar  in  jedem  Moment  einer  fabelhaft
konzentrierten Interpretation, die das untergründig Lauernde,
die  verstörenden  Verschattungen  in  dieser  scheinbar  so
unbeschwerten  Musik  ebenso  freilegt  wie  ihre  kraftvolle
Dynamik, ihre rhythmische Lebenslust und ihre spritzige Freude
an der Farbe. Grandios!

Fabelhaftes  Einverständnis:
Der Oboist Albrecht Mayer und
das  Schumann  Quartett  in
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
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Das Schumann Quartett. Foto:
Kaupo Kikkas.

„Ich steh mit einem Fuß im Grabe“, kündigt Albrecht Mayer die
erste Zugabe an und weckt eine gewisse Heiterkeit im Saal der
Philharmonie  Essen.  Die  Sinfonia  zu  dieser  Kantate  Johann
Sebastian  Bachs  passt  für  den  Solo-Oboisten  der  Berliner
Philharmoniker:  Sie  stammt  wohl  aus  einem  früheren
Oboenkonzert  Bachs.

Bei der zweiten Zugabe war der Fuß gleich wieder aus der Grube
draußen: Bernhard Crusells Divertimento für Streicher und Oboe
op.  9,  1823  in  Leipzig  erschienen,  ist  in  der  Tat  ein
veritabler  „Rausschmeißer“:  Spritzig  und  agil  schreibt  der
Klarinettenvirtuose  und  schwedische  Hofmusikus,  geprägt  von
seinem Lehrer Abbé Georg Joseph Vogler und ein wenig im Stil
Carl Maria von Webers.

Mit  dieser  originellen  Zugaben-Kombination  endet  ein
Kammerkonzert,  dessen  Programm  mit  einem  Meisterstück  der
Quartettliteratur begonnen hat, Mozarts letztem Werk für diese
Besetzung in F-Dur (KV 590). Es lässt die elegischen Ausflüge
nach Moll vernehmen, die das Abschlusswerk des Abends, das
Quintett  in  c-Moll  (KV  406)  prägen  werden.  Zu  hören  ist
sozusagen eine doppelte Bearbeitung: Mozart selbst hat seine
„Nacht-Musique“ für Bläser (KV 388) umgeformt – und aus dem
Streichquintett  wurde  jetzt  eine  Bearbeitung  für  Oboe  und
Quartett.



Mayer  findet  in  den  geheimnisvollen  Schatten  und
melancholischen  Eintrübungen  zu  einem  fabelhaften
Einverständnis  mit  dem  jungen  Schumann  Quartett.  Die
Formation, bestehend aus drei jungen Herren mit dem Nachnamen
Schumann und der estnischen Bratscherin Liisa Randalu, hat
sich seit 2012 Achtung und Aufmerksamkeit erspielt. Sie wird
in dieser Saison eine dreijährige Residenz bei der Chamber
Music Society des Lincoln Center New York beginnen, spielt
Konzerte  in  London,  München  und  Zürich,  debütiert  beim
Rheingau Festival und kündigt eine CD mit Werken von Haydn,
Bartók, Takemitsu und Pärt an.

Auf dem Weg zur Weltspitze:
das Schumann Quartett. Drei
Brüder aus dem Rheinland und
eine junge Dame aus Estland.
Foto: Kaupo Kikkas.

Auch beim Essener Konzert flankiert Mozart eine ungewöhnliche
Auswahl. Eine reizvolle Entdeckung ist das Quintett für Oboe
und Streicher des Engländers Arnold Bax. Der 1953 gestorbene
Wahl-Ire – Schönbergs Neuerungen hat er abgelehnt – schwelgt
in der ausgekosteten Schönheit tonaler Harmonien, bleibt aber
originell:  Seine  Musik  ist  wie  in  seinen  leider  kaum
gespielten  sinfonischen  Dichtungen  atmosphärisch  dicht,
farbenreich und nie kitschig. Die Streicher und der Oboist
Albrecht  Mayer  finden  in  der  behutsamen  Melancholie  zu
atmendem  Einverständnis,  halten  die  üppigen  Harmonien  in
perfekter  Balance.  Die  Oboenstimme  wird  manchmal  wie



improvisiert  geführt,  erinnert  dann  wieder  an
gedankenverlorene meditative Hirtenweisen und im dritten Satz
an einen irischen Volkstanz.

Auch in Mozarts Quintett fällt auf, wie feinsinnig die Balance
zwischen der Oboe und den Streichern gestaltet ist: Mayer
räumt  der  Oboe  keine  Dominanz  ein,  fügt  sich  mit  einem
ausgeglichenen Ton in das dichte Stimmengeflecht ein, hält ihn
auch in der Höhe weit, weich und klar. Die jungen Streicher
spielen  mit  leichtem,  noblem  Klang,  dynamisch  vielfältig
abgestuft  und  in  einer  wie  selbstverständlich  wirkenden
Übereinstimmung.  In  Mozarts  F-Dur-Quartett  hält  Erik,  der
erste Geiger, seine Dominanz diszipliniert zurück, Ken an der
zweiten  Geige  schmiegt  sich  harmonisch  in  die  melodischen
Verläufe ein, Mark Schumann am Cello hat hier, aber auch im c-
Moll-Quintett und bei Arnold Bax wunderschöne Momente, ebenso
die Bratschistin Liisa Randalu mit berückender Formung des
Ton. Manchmal halten sich die jungen Leute freilich zu vornehm
zurück: Das Mozart-Quintett vertrüge einen Schuss Temperament
sehr gut.

Von diesem erzmusikalischen Feingefühl profitiert auch Alfred
Schnittkes  Drittes  Streichquartett.  Der  Sohn  deutsch-
russischer Eltern hielt nichts von den Fortschritts-Ideologien
der  westlichen  Moderne.  Er  bildete  seine  eigene  Sprache
heraus, tonal und atonal, vor allem aber mit vielfältigen
Rückbezügen in die Geschichte der Musik. In dem Quartett von
1983 zitiert er zu Beginn ein Motiv von Orlando di Lasso,
spaltet es harmonisch auf, setzt einen kraftvollen Halteakkord
und beginnt dann, das Material durchzuarbeiten. Da tritt noch
Beethoven  hinzu.  Und  die  Töne  D-Es-C-H  als  Kürzel  für
Schostakowitsch.

Das  Schumann  Quartett  spielt  Schnittke  genau  abgestuft  im
Klang und im besten Sinn unbeschwert: Die dichte Verarbeitung
der Motive bleibt stets durchhörbar. Im Vordergrund steht, mit
den klanglichen Raffinessen nicht zu überwältigen, sondern die
inneren  Spannungen  und  Entwicklungen  der  Musik  zu



demonstrieren. Das wirkt manchmal etwas vorsichtig, aber nie
trocken oder akademisch. Es zeigt sich die alte Wahrheit:
Musik wird „schön“ nicht durch den gekonnt gesetzten Effekt,
sondern durch die lebendige Darstellung ihrer Form.

Mayer eröffnete als Solo-Oboist der Berliner Philharmoniker
mit seinem Auftritt die „Ruhr Residenz“ des Spitzenorchesters.
Sie wird am 5. Dezember vom Blechbläserensemble mit einem
weihnachtlichen Konzert fortgeführt und findet ihren Höhepunkt
im Februar 2017 mit drei Orchesterkonzerten in Dortmund und
Essen.  Weitere  Informationen:
http://www.philharmonie-essen.de/themen-reihen/ruhrresidenz.ht
m

Mozarts Requiem inmitten von
Klangräumen – ein Triennale-
Konzert  der  experimentellen
Art
geschrieben von Martin Schrahn | 7. März 2025

Chor,  Orchester,  Solisten
und Dirigent im Einsatz für
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den  Raumklang.  Foto:  Pedro
Malinowski

Die  Triennale  wäre  nicht  sie  selbst,  würde  auf  ihren
Konzertprogrammen nur das stets Gehörte, das sattsam Bekannte
stehen. Und so hat sich das Festival vor allem dem Neuen in
der Musik verschrieben. Kompositionen des Repertoires finden
oft nur insofern Beachtung, als sie in einen ungewöhnlichen
Zusammenhang  gestellt  werden.  Dann  mag  sich  ein  anderer
Blickwinkel,  besser  gesagt,  ein  veränderter  Höreindruck
einfinden.

Dieses andere Hören soll nicht zuletzt auf der besonderen
Akustik  der  Industriehallen  fußen,  die  mancher  in
allerernstestem  Verklärungseifer  als  Kathedralen
apostrophiert. Nun, so gesehen, passt das jüngste Triennale-
Konzert  namens  „Klangräume“  zur  riesigen  Gladbecker
Maschinenhalle Zweckel, bekommen wir doch überwiegend Sakrales
zu hören.

Alles Klingende kreist dabei um Mozarts Requiem, das sich
selbst  gewissermaßen  nackt  präsentiert.  Denn  das  ChorWerk
Ruhr, diesen Abend maßgeblich prägend, bringt uns nur des
Komponisten  Fragment  zu  Gehör,  die  unvollendete  Totenmesse
also,  mit  all  ihren  Brüchen  oder  Auslassungen  in  der
Instrumentation.

Doch der radikale Blick aufs Original ist nur die eine Seite.
Weil dieses unfertige Ganze nun kombiniert wird mit „Sieben
Klangräume“ von Georg Friedrich Haas – moderne Musik, zwischen
einzelne Requiem-Stücke platziert. Sodass nun ein seltsames
Zwitterwesen  zu  hören  ist,  ein  Homunkulus  einerseits  der
scharfen Kontraste, aber auch, zum anderen, der sinnfälligen
Verstärkung von Befindlichkeiten.

Erwähnt  sei  nur  das  „Lacrimosa“  (Tag  der  Tränen,  Tag  der
Wehen), von dem Mozart acht Takte nur geschrieben hat, dem der
Klangraum V, „Atmung“ folgt: Erst die stockende Musik, dann



ein eher unregelmäßiges Atmen, verbunden lediglich mit ein
paar  Geräuschen.  Haas  lässt  des  Menschen  Ende  auf  der
Intensivstation  suggerieren,  so  eindringlich  beklemmend  wie
des Klassikers Tonfolgen.

Einen ähnlich starken Effekt bewirkt der Klangraum II, nach
Mozarts „Tuba mirum“ (Laut wird die Posaune klingen), wenn
Haas’ Musik mehr und mehr in allerschwärzeste Bassregionen
hinabfließt. Hinzu kommt ein weiterer Kunstgriff: Der Chor
zitiert  aus  einem  sehr  weltlichen  Schreiben  des  Wiener
Magistrats an Mozart – singend, brabbelnd, flüsternd, mal nur
Satzfetzen hervorstoßend, mal auf nur einem Wort beharrend –
sodass bisweilen der Eindruck entsteht, hier will sich das
Diesseits ins Jenseitige hineinfressen.

Florian  Helgath,
ein  Dirigent,  der
so  exakt  wie
unaufgeregt  zu
Werke  geht.  Foto:
Pedro Malinowski

Eigentlich  gilt  die  Musik  des  Abends  aber  zuerst  dem
Sphärischen. Wie es die beiden Stücke des Ungarn György Ligeti
sehr  eindringlich  beweisen.  „Ramifications“  für  12
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Soloinstrumente  steht  am  Beginn,  ein  Werk  der  minimalen
Veränderungen, der weiträumigen Verästelungen, sehr statisch,
und  doch  voller  Bewegung.  Ähnliches  gilt  für  den
himmelwärtigen Ausklang, das „Lux aeterna“ für 16 Chorstimmen,
die sich in einem mikrotonalen Raum voneinander wegbewegen und
wieder zueinander finden. So erleben wir ein großes klingendes
Fluidum, dessen Farbspektrum unendlich scheint.

Dies zelebriert das ChorWerk Ruhr in größter Präzision, wenn
auch die Soprane bisweilen leicht übersteuern. Aber welches
Ensemble verfügt schon über derart schwarze Bässe, die bei
Bedarf  noch  mühelos  im  Falsett  glänzen.  Die  Bochumer
Symphoniker wiederum, alle übrigens unter Leitung von Florian
Helgath, glänzen bei der Klanggestaltung. In Mozarts „Requiem“
indes, das der Dirigent schlank und straff musiziert sehen
will, fehlt es dem Orchester mitunter an artikulatorischer
Genauigkeit. Stilsicher hingegen die vier Solisten, an erster
Stelle der markige Bass von Tareq Nazmi, neben Dominik Wortig
(Tenor), Ingeborg Danz (Alt) und Sibylla Rubens (Sopran).

Viel Beifall für ein Konzert, dessen experimenteller Charakter
verhindert, uns ganz dem Jenseitigen hinzugeben. Hinzu kommt:
Akustisch ist die Halle Zweckel für die Sphärenklänge nicht
das Nonplusultra. Einst hörten wir das „Lux aeterna“ mit dem
ChorWerk im Dortmunder Konzerthaus. Dort wurde das Stück zur
Offenbarung.

 

 



Super-Virtuoses,  ironisch
gebrochen: Marc-André Hamelin
brilliert in Mülheim
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Marc-André  Hamelin  bei
seinem  Mülheimer  Konzert.
Foto: Peter Wieler/KFR

Seit 1997 tritt Marc-André Hamelin immer wieder beim Klavier-
Festival Ruhr auf; 2013 war er dessen Preisträger. Jetzt kam
der kanadische Virtuose zurück und spielte in Mülheim ein
atemberaubendes Programm ohne jeden Show-Effekt. Bei ihm steht
die  Musik  im  Zentrum,  nichts  anderes.  Und  wer  käme  einem
genuinen Musiker mehr entgegen als Mozart?

Die  D-Dur-Sonate  KV  576,  für  andere  vielleicht  ein
„Einspielstück“, wird von Anfang an in seriösem Ernst gefasst:
Keine Koketterie im „Jagdthema“ des Beginns, klare Sicht auf
die  Struktur,  abwechslungsreicher  Anschlag  zwischen  dem
trocken  aufbegehrenden  Staccato  des  aufwärts  weisenden
triolischen Motivs und der weichen Triller-Antwort, zwischen
den leichtfüßig schweifenden gebundenen Sechzehnteln und den
aus  den  Anfangsnoten  gebildeten  Verarbeitungen.  Ein  Forte-
Piano-Echo als Übergang zur Reprise, klare Gliederung in den
Verläufen  statt  süffiger  Legato-Kulinarik,  dabei  ein  genau
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ausgehörtes  Spektrum  kühler  Klangfarben:  Mit  so  viel
Raffinesse adelt Hamelin diese Sonate, lässt erleben, was für
ein  Meisterwerk  der  ausgewogenen  Form  Mozart  mit  ihr
geschaffen hat. Nachzuhören ist das übrigens auf seiner 2013
entstandenen  Aufnahme,  die  Hamelin  beim  Label  Hyperion
vorgelegt hat.

Marc-André Hamelins Aufnahme
von  Mozart-Sonaten,
erschienen  bei  Hyperion.
Cover:  Hyperion  Records

Im langsamen Satz meint man, Schuberts Romantik am Horizont zu
ahnen: Ganz in sich gekehrt formt Hamelin dieses Adagio aus,
gliedert es durch sanfte Agogik, romantisiert es aber nicht
mit  dunklen  Klängen  oder  bedeutungsschwangeren  Akzenten.
Mozart  bleibt  bei  aller  Entrücktheit  licht:  heitere
Melancholie, elegische Gelöstheit – man versteht, warum Mozart
früher  gern  mit  dem  Etikett  des  „apollinischen“  Genius
versehen wurde. Ganz anders der Finalsatz. Da entdeckt Hamelin
den Humor Mozarts: kecker Rhythmus, dialogischer Witz, aber
stets klar durchformte Polyphonie. Über den trocken perlenden
Anschlag hinaus, mit dem er die Noten genau definiert, gönnt
er allenfalls dem Bass etwas Wärme.

http://www.hyperion-records.co.uk/a.asp?a=A49


Und  wozu  bekennt  sich  Hamelin  bei  Schubert?  Hier  ist  die
Romantik nicht mehr ein fernes Aufdämmern, sondern die Sphäre,
in der sich die Musik ereignen will. Freilich nicht im Sinne
der gefühlvollen Werbespot- und Wohlfühl-Romantik, in die der
Begriff inzwischen abgesunken ist. Sondern als das Nachspüren
des Einbruchs des „ganz anderen“ Unbekannten, Jenseitigen und
Eigentlichen. Als die Sphäre, die alles Vorläufige zu sich
kommen lässt, die aber so auch das Unheimliche und Unbehauste
gebiert. Hamelin kommt dem Romantiker Schubert auf die Spur,
ohne ihn zu romantisieren: Selten gibt es, selbst bei diesem
Treffen der Großen der Klavierwelt, einen solchen Höhepunkt.

Schubert im Zeichen des Belcanto

Hamelin bedient sich der Stilmittel, die manch anderem als
verpönt gälten. Er kleidet den berühmten und viel diskutierten
Beginn der B-Dur-Sonate (D 960) in die sprechende Rhetorik des
Belcanto: Eine bewegte Linie, ein zartes Rubato, wenn das d
und das es erreicht werden, ein sorgsam gehaltenes Pianissimo
und ein exquisites Legato. Also weder die fließende Eleganz
Horowitz‘, noch die tastende Suche Svjatoslav Richters, auch
nicht die einfach darstellende Exposition von Andras Schiff.

Das  romantische  Beben  klingt  nach  in  der  folgenden,  weit
geschwungenen,  von  Sechzehntelgruppen  unterlegten
Melodiebildung,  in  den  crescendierenden  Repetitionen,  im
ersten  Haltepunkt,  in  der  ersten  nachhaltigen  harmonischen
Irritation, in der zum ersten Mal Fortissimo erreicht wird.
Hamelin exponiert hier eine innere Unruhe, eine Bewegtheit,
die  er  folgerichtig  auf  die  bruchstückhafte  Poesie  des
Schubert’schen Ringens um die angemessene Form nach Beethoven
anwendet. Das ist, immer in klare, präsente, unverdickte Töne
gefasste wirklich große Kunst.

Der  zweite  Satz  bezieht  sich  in  seiner  weltverlorenen
Versunkenheit,  aber  auch  in  seiner  klassischen  Phrasierung
zurück auf Mozart und weist gleichzeitig nach vorne mit seinen
harmonischen Rückungen und seinen atmosphärischen Bezügen zu



dem  geheimnisvollen  Basstriller  des  Kopfsatzes.  Der  dritte
Satz lässt studieren, wie Hamelin zu einer völlig anderen
Haltung „umschaltet“, wie er trocken geschlagene Bässe und
perlenden  Diskant  miteinander  verbindet  und  innerhalb  der
Phrasen  unterschiedlich  färbt.  Der  vierte  Satz,  nicht
übertrieben  extrovertiert,  zeigt  die  irritierend  heftigen
Ausbrüche  der  Forte-Akzente,  die  Wucht  der  punktierten
Akkorde, auch die Reminiszenzen an die kantable Leichtigkeit
des ersten Satzes. Mit der Zugabe, dem Impromptus As-Dur (D
935), bestätigt Hamelin: Hier ist ein Schubert-Interpret am
Werk,  der  es  mit  den  großen  Deutungen  der  Vergangenheit
aufnehmen kann und der so leicht niemanden fürchten muss.

Mülheim:  Die
Stadthalle im Zeichen
des Klavier-Festivals
Ruhr. Foto: Häußner

Weit  weg  von  „sachlicher“  Darstellung  und  dennoch  mit
äußerster Präzision – so nähert sich Marc-André Hamelin Claude
Debussys „Images II“ (Auch davon gibt es eine CD). Zögernd
stellt er im ersten Stück die eröffnende Achtelfigur vor, als
höre er ihrem sanften Pianissimo nach, diskret und zart tritt
das  triolische  Auf  und  Ab  der  Sechzehntel  ein;  zart
verfließende Mini-Arpeggien, mit der Leichtigkeit eines feinen



Gespinstes  ausgebreitet,  aufquellend  wie  der  Erguss  klaren
Wassers in einer heimlichen Waldquelle.

Mit dem Titel „Glocken, durch das Laub hallend“ provoziert
Debussy ja geradezu die Synästhesie von Licht und Ton, von
Hören  und  Schauen  –  und  Hamelin  setzt  sie  mit  einer
ihresgleichen  suchenden  Delikatesse  um.  Auch  das  Bild  des
Mondes, das sich „über die Tempel von einst“ senkt, schildert
Hamelin mit einem fein nuancierten Spiel luftiger Akkorde und
zaubrischer Arpeggien. Man meint, die Finger berührten in den
zart-gläsernen Tönen kaum die Tasten. In „Poissons d’or“ lässt
er die „Goldfische“ in grazilem Forte glitzern – auch die
Fülle des Klangs bleibt licht, fast zerbrechlich. Und man
fragt sich, was das für ein Publikum ist, das in den letzten,
verhaltenen, verhallenden Ton ungeniert hineinklatscht.

Hamelin hat wieder – nach der Uraufführung seiner „Barcarolle“
2013 beim Klavier-Festival – zwei eigene Werke mitgebracht:
Die „Pavane variée“ von 2014 fußt auf dem Thema von „Belle qui
tiens ma vie“ des französischen Priesters und Tanzmeisters
Thoinot  Arbeau  (1519  –  1595)  und  zerlegt  die  eingängige
Melodie  in  einer  altertümlich  wirkenden  Kirchentonart  in
atemberaubende  Skalen,  Arpeggien  und  Arabesken,  in  jazzig
leichte Rhythmen und eine dichte Polyphonie, wobei am Ende ein
repetierter düsterer Glockenschlag im Bass an das Ende des
Vergnügens mahnt.

Hamelins Paganini-Variationen von 2011 reizen das Element des
Virtuosen  dann  vorbehaltlos  aus,  zerfetzen  rhythmische  und
akkordische  Trümmer,  als  reiße  ein  wildgewordenes  Raubtier
alles  in  Stücke,  und  ironisieren  die  Bestandteile
traditionell-trivialer Finalakkorde so rasant, dass spontaner
Beifall aufkommt. Irgendwann konkretisiert sich das bekannte
Thema, bleibt ein paar hektische Takte stabil und zerstiebt in
irrsinnigen Akkorden und rasenden Passagen. Mit diesem subtil
gearbeiteten  Blendwerk  hebelt  der  Virtuose  Hamelin  die
Virtuosität als seriöse Haltung durch noch mehr Virtuosität
aus: Ein Super-Virtuose, der sich selbst ironisch gebrochen



vorführen kann.

„Nordischer“ Ton: Duo Tal &
Groethuysen  eröffnet  in
Duisburg das Klavier-Festival
Ruhr
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Eröffnung  bei
strahlendem Wetter im
Landschaftspark
Duisburg  Nord:  Das
Klavier-Festival Ruhr
versammelt  wieder
Pianisten  aus  aller
Welt.  Foto:  Werner
Häußner
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Der „nordische Ton“ klingt leicht, unbeschwert, spielerisch.
Er hat nichts von dunklen Polarkreisnächten, eher etwas vom
hellen  finnischen  Sommer,  von  der  leuchtenden  Frische
schwedischer  Frühlingstage.  Er  beschwört  keine
nebelverhangenen  Wälder,  sondern  das  flimmernde  Grün  des
Schattenspiels  in  einem  Mai-Garten.  Yaara  Tal  und  Andreas
Groethuysen halten aus ihrem Programm alles Schwere, Lastende
heraus. Sie eröffnen das Klavier-Festival Ruhr in Duisburg mit
Mozart, Grieg und Strauss.

Mit dem „nordischen Ton“ als Leitlinie manövriert sich ein
Festival in erhebliche Definitions-Schwierigkeiten. Da gibt es
„nordische“ Komponisten, die eigentlich „international“ sein
wollten, wie der ebenfalls zu Festival-Ehren kommende Jean
Sibelius anlässlich seines 150. Geburtstags. Und da gibt es
andere, die vielleicht auf die nationale Karte gesetzt haben,
die aber heute keiner mehr kennt und von denen man kaum einen
international renommierten Pianisten überzeugen kann. Wie wäre
es zum Beispiel mit dem vor 200 Jahren geborenen Norweger
Halfdan  Kjerulf,  der  deutsche  Romantik  und  norwegische
Volksmusik  in  zahlreichen  Klavierwerken  verbunden  hat?  Das
wäre  ein  „nordischer“  Ton  –  aber  vermutlich  würden  sich
Sponsorengattinnen  für  den  schwergängigen  Namen  kaum
begeistern  lassen.

So bleibt es bei dem, was man so gemeinhin als „nordisch“
kennt, und mit dieser Dramaturgie kann auch das Duo Tal &
Groethuysen gut leben. Immerhin: Die C-Dur-Sonate Mozarts (KV
545)  und  die  c-Moll-Fantasie  (KV  475)  erklingen  in  der
Gebläsehalle  des  Duisburger  Landschaftsparks  in  einer
Bearbeitung  Edvard  Griegs:  Der  Norweger  hat  eine  Stimme
hinzukomponiert  und  damit  den  Mozart-Ton  entschieden
romantisiert.  Griegs  Peer  Gynt  Suite  (op.  46)  in  einem
Arrangement  für  zwei  Klaviere  des  britischen  Spezialisten
Richard  Simm  geht  über  gepflegte  Hausmusik  hinaus,  wirft
Blicke auf die Schichten unterhalb der weltberühmten Melodien.
Yaara Tal gibt gemeinsam mit ihrem Ehemann und Klavierpartner

http://www.klavierfestival.de


Andreas  Groethuysen  dem  lyrisch  verhaltenen  feinen  Licht
ebenso Raum wie der leisen Resignation von „Åses Tod“ und dem
dunklen  Marcato  der  „Halle  des  Bergkönigs“,  das  sich  zu
donnernden Tonketten im Bass steigert.

Seit  30  Jahren  zusammen,
seit 1997 regelmäßig zu Gast
beim  Klavier-Festival  Ruhr:
Das  Duo  Yaara  Tal  und
Andreas  Groethuysen.  Foto:
KFR/Frank Mohn

Richard Strauss‘ „Till Eulenspiegel“ lässt gemischte Gefühle
zurück: Nicht, weil das Duo mit dem technisch anspruchsvollen
Stück Probleme hätte – dreißig Jahre gemeinsamen Musizierens
führen  zu  einer  bewundernswerten  Vertrautheit.  Auch  nicht,
weil Bearbeitungen – diese stammt von Otto Singer junior – oft
durch  Reduktion  strukturelle  Einblicke  gewähren,  die  sonst
gerne mit dem üppigen Orchesterklang bemäntelt sind. Sondern
eher, weil die Farben des Orchesters fehlen und Strauss eben
nicht nur strukturell, sondern auch farbig-plastisch gedacht
hat.  Dennoch:  Das  Duo  findet  zu  burleskem  Charme  und
spritzigen Dialogphasen. „Nordisch“ freilich ist darin nichts.

Ein wenig enttäuschend blieb ausgerechnet Mozart, sonst ein
Paradekomponist der beiden Virtuosen. In der „Sonata facile“ –
die  alles  andere  als  „leicht“  ist  –  finden  sie  zu
ausschwingenden melodischen Phrasierungen und zu einem apart
zärtlichen Ton. Aber das Andante ist im Tempo nicht nur rasch,



sondern  auch  angespannt;  das  Rondeau  zu  neutral  in  der
Artikulation und damit weder spritzig noch beglückt mit dem
sprühenden Witz Mozarts.

In der Fantasie (KV 475) entdecken Tal & Groethuysen nicht so
sehr die auf Beethoven weisenden Kühnheiten in Chromatik und
Modulation,  sondern  eher  die  klassische  Gemessenheit,  von
Grieg lyrisch-romantisch eingedunkelt. Und Mozarts Sonate für
zwei Klaviere (KV 448) demonstriert, wie traumwandlerisch sich
die Beiden im lebendig flüssigen Tempo verstehen, lässt aber
den Charme des „con spirito“ vermissen, will im zweiten Satz
nur punktuell zur poetischer Tiefe und atmender Phrasierung
vorstoßen  und  bleibt  im  dritten  flach  und  rasch.
„Heruntergehudlet“ schimpfte Mozart einmal in einem Brief über
eine solche Demonstration fehlerfreier, aber auch seelenarmer
Geschwindigkeit.

Der „nordische Ton“ bleibt im Programm präsent

Das Klavier-Festival wird in den kommenden rund 60 Konzerten
in 20 Städten dem „nordischen Ton“ weiter nachspürenm aber
auch dem 100. Todestag von Alexander Skrjabin Tribut zollen.
So spielt Olli Mustonen am 27. April in Duisburg eine eigene
Komposition – schlägt sozusagen den aktuellen „nordischen Ton“
an –, widmet sich aber auch Sibelius als Klavierkomponisten
und  stellt  Griegs  Ballade  g-Moll  op.  24  vor.  Henri
Sigfriedsson spielt am 10. Mai in Bottrop einen Sibelius-
Abend. Skandinavisch geht es auch am 13. Mai in Schloss Herten
zu, wenn Miah Persson, begleitet vom Klavierfestival-Urgestein
Graham  Johnson  auch  unbekanntere  Lieder  etwa  von  Ture
Rangström  und  Wilhelm  Stenhammar  singt.
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Jean Sibelius auf einem
historischen  Foto  von
1913.

Am 19. Mai widmet sich dann in Essen in der Philharmonie
Mikhail Pletnev den 23 Préludes op. 11 von Alexander Skrjabin.
Und der junge Pavel Kolesnikov spielt am 31. Mai in Moers in
einem der 25 bereits ausverkauften Konzerte die Fis-Dur-Sonate
op.30 Skrjabins – die einen Tag später von Gabriela Montero in
Düsseldorf wiederholt wird. Am 2. Juni bringt Rafał Blechacz
mit „Pelimannit“ („Die Geiger“) das Opus 1 des 1928 geborenen
Einojuhani  Rautavaara,  eines  der  wichtigen  lebenden
Komponisten  Finnlands.

Am 5. Juni spielt in Dortmunds Harenberg Center der Sieger des
Grieg-Wettbewerbs, der Norweger Joachim Carr, Stücke von Grieg
und  Nikolaj  Medtner.  Und  am  6.  Juni  folgt  ihm  in  der
verdienstvollen Reihe „Die Besten der Besten“ der vielfache
Wettbewerbssieger Andrey Gugnin mit Sibelius, Skrjabin und der
Siebten Sonate von Sergej Prokofjew. Originell das Programm
des norwegischen, in Köln unterrichtenden Cembalisten Ketil
Haugsand. Er konfrontiert am 9. Juni in Schloss Hohenlimburg
Bach und Buxtehude mit dem 1758 gestorbenen Johan Helmich
Roman, dem „Vater der schwedischen Musik“ und mit dem in Memel
geborenen und bis zu seinem Tod 1787 in Trondheim wirkenden
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Johan Daniel Berlin.

Am 15. Juni kehrt Joseph Moog zum Klavier-Festival zurück und
widmet  sich  im  Konzerthaus  Dortmund  mit  den  Bochumer
Symphonikern unter Steven Sloane dem fis-Moll-Klavierkonzert
Skrjabins. Und zum Abschluss des Klavier-Festivals am 4. Juli
greift  das  WDR  Sinfonieorchester  unter  dem  Gastdirigenten
Hannu Lintu noch einmal kraftvoll zum nordischen Repertoire
und spielt Carl Nielsens „Helios“-Ouvertüre und Jean Sibelius‘
Zweite Symphonie. Igor Levit krönt das Programm mit Griegs
Klavierkonzert.

Info: www.klavierfestival.de

Könner  für  Kenner:  Das
Belcea-Quartet in der Essener
Philharmonie
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
Das Belcea-Quartet gehörte bei seiner Gründung 1994 zu den
hoffnungsvollsten  Gruppierungen  auf  diesem  heiß  umkämpften
Markt. Die Erwartungen haben sich bestätigt: Corina Belcea,
Axel  Schacher,  Krzysztof  Chorzelski  und  Antoine  Lederlin
gehören heute zur Elite der Kammermusik. Das Quartett spielte
zahlreiche  Uraufführungen,  kann  sich  aber  auch  mit  seinen
Aufnahmen im Repertoirebereich – etwa mit Gesamtaufnahmen der
Quartette  Beethovens  und  Mozarts  –  mühelos  der  Konkurrenz
stellen.

In  der  Essener  Philharmonie  waren  die  Könner  des  Belcea-
Quartets  mit  Liebhabern  der  Kammermusik  unter  sich:
Streichquartettabende  ziehen  keine  Massen  an.  Seit  das
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Bildungsbürgertum schwindet, kommen die nicht mehr, die früher
vielleicht noch einen Prestigegewinn erhofften, wenn sie sich
zum Kreis der Kenner gesellten. Oder die eine besonders tiefe
musikalische  Bildung  demonstrieren  wollten.  Das  soll  kein
Mäkeln am Publikum sein: Das geistvolle Gespräch unter vier
Instrumentalisten muss man sich erschließen. Mühe gehört dazu,
Ausdauer,  Geschmacksbildung.  Das  ist  meist  eine  Sache
gereifter Menschen. Wobei mir das Publikum des Belcea-Quartets
jünger schien als das hochglänzender Sinfoniekonzerte. Reife
muss keine Sache des Alters sein.

Deswegen ist es schade, dass die vier Musiker mit Mozarts
dritten „preußischen“ Quartett und Schuberts „Rosamunde“ in
vertrauten Gewässern fischten. Auch Anton Weberns fünf Sätze
für Streichquartett gehören inzwischen zur „älteren“ Musik.
Weberns fragile Gebilde machen exemplarisch deutlich, was den
Rang  des  1994  gegründeten  Quartetts  ausmacht:  unglaubliche
Disziplin  bei  der  Bildung  der  Klänge,  vom  gehauchten
Flageolett in äußerstem Pianissimo bis hin zu dunkel getöntem,
sanftem Aufschwung. Und eine wie selbstverständliche Kultur
der Abstimmung.

Bruchstücke des Alten in der Moderne

Webern klingt wie ein Rückblick auf die Musik von Mozart, die
in der Moderne nur noch bruchstückhaft zu beschwören ist.
Dessen  F-Dur-Quartett  (KV  590)  lebt  aus  der  Spannung  der
Dynamik,  aus  geistvollem  Spiel  mit  kompositorischen
Möglichkeiten. Der weiche Ton im eröffnenden Allegro moderato
widerspricht  nicht  dem  dezidierten  Aufbauen  dynamischer
Spannung schon in der Eröffnungsgeste. Das Cello spielt eine
prominente Rolle im spielerisch wirkenden Hin und Her der
Motive. Kein Wunder: König Friedrich Wilhelm II. von Preußen,
bei  dem  sich  Mozart  auf  seiner  Reise  nach  Berlin  Gunst
erhoffte, war ein begabter Cellist.

Sehr  ruhig  und  langsam,  mit  Blick  auf  die  vollstimmige
Harmonie, eröffnet das Belcea-Quartet den Andante-Satz. Dabei



bleibt die Tongebung leicht und schwebend, werden Linien nicht
dramatisch verdichtet. Aber an dem provozierenden Akzent der
Violine kurz vor dem Ende, auf den die anderen ebenso unwirsch
antworten, merkt man, dass die Musiker um Primgeigerin Corina
Belcea den dramatischen Aufbau des Satzes nicht aus den Augen
verloren haben.

Das  Allegretto  des  dritten  Satzes  erklingt  lebhaft,  aber
gepflegt;  auch  der  vierte  Satz  mit  seiner  diskreten
Beweglichkeit hat etwas von britischem Understatement, zeigt
aber,  dass  die  Vier  eher  mit  Blick  auf  das  reizvolle
Jonglieren mit kompositorischen Möglichkeiten musizieren als
mit  der  von  der  früheren  Kritik  forcierten  Einfühlung  in
mögliche persönliche Befindlichkeiten Mozarts.

Schuberts berühmtes a-Moll-Quartett dagegen hätte mehr Energie
jenseits  des  herrlich  diskreten  Vortrags  vertragen.  Der
eröffnende Satz könnte – auch als Kontrast zu Mozart – mehr
melodischen Schwung entfalten; erst im letzten Satz gehen die
vier  Musiker,  vielleicht  angeregt  durch  die  „ungarische“
Motivik, mehr aus sich heraus. Worin sich das Quartett treu
bleibt, ist der sagenhaft souveräne Blick auf die inneren
Strukturen  der  Komposition.  Ein  Wesenzug,  der  den
Interpretationen  eine  dramatische  und  intellektuelle  Tiefe
gibt – und der wohl auch der eingehenden Beschäftigung mit
moderner und zeitgenössischer Musik zu verdanken ist.

Quartettabende sind nicht häufig, daher noch einige Hinweise:

Im Konzerthaus Dortmund sind am 14. März mit dem Matosinhos
String Quartet und Quatour Ardeo zwei junge Formationen zu
erleben. Das Matosinhos Quartet ist am 8. März bereits in der
Philharmonie Köln zu Gast. Wer zeitgenössische Musik mag, wird
am 18. März im Museum Ludwig fündig: Dort spielt das JACK
Quartet  Musik  von  Matthias  Pintscher.  In  Essen  tritt  das
Mannheimer  Streichquartett  am  31.  Mai  traditionsgemäß  auf
Zollverein auf.



Unverbraucht  und  frisch:
Johannes Schaafs Version von
Mozarts „Cosí fan tutte“ in
Essen
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Arkadische Komödie, Anklänge
an den barocken Mythos von
Cythera,  Maskerade:  Die
Bühne  von  Kathrin-Susann
Brose für Mozarts „Cosi fan
tutte“  in  Essen  knüpft  an
viele  Motive  an.  Foto:
Matthias  Jung

Rückzug  auf  die  Vernunft.  Die  Männer  können  das.  Gefühle
ausblenden,  „heitere  Ruhe“  finden.  Her  mit  dem  Sekt.  Die
Frauen können – oder wollen – das nicht. Die Versöhnung im
Namen einer fragwürdigen Vernunft funktioniert nicht; nicht
nach diesem Schock. Cosí fan tutte? So machen’s alle? Wohl
kaum.

Johannes Schaaf hat in seiner Essener Inszenierung der Mozart-
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Oper, die jetzt (blitzsauber einstudiert) wieder aufgenommen
wurde, dem vernünftelnden Pragmatismus des Finalensembles eine
Absage erteilt. Der Mensch, der alles von der guten Seite
nimmt  und  sich  von  der  rationalen  Überlegung  durch  die
Wechselfälle des Schicksals leiten lässt, den zeigt er uns
nicht. Die arg getäuschten Frauen, in die zynische Falle einer
Wette  unter  Männern  getappt,  spielen  nicht  mit.  Schaafs
Inszenierung ist auch 15 Jahre nach ihrer Premiere noch ein
bewegendes,  klug  entwickeltes  Stück  Musiktheater  und
Lebensphilosophie.  Claudia  Isabel  Martin  hat  mit  der
Neueinstudierung ganze Arbeit geleistet: Die Essener „Cosí“
wirkt unverbraucht, frisch, aktuell.

Daran trägt das Dirigat von Yannis Pouspourikas entscheidenden
Anteil:  Der  Erste  Kapellmeister  am  Aalto-Theater  paart
blitzende  dynamische  Energie  mit  schwebendem,  federndem
Orchesterklang. Seine Rhythmen springen ab, ohne ihren Esprit
an  die  papiererne  Mechanik  so  mancher  „Originalklang“-
Versionen zu verraten. Bei Pouspourikas lebt jede Phrase – und
die Philharmoniker zeigen weit mehr als Präzision im Detail:
schlanke Bläser, wendige Streicher, geglückte Balance, kluges
Hören auf den Partner im Ensemble. Orchestral ein Mozart-Abend
auf hohem Niveau, der Lust macht auf Pouspurikas‘ Nachdirigat
der „Idomeneo“-Neuinszenierung im Januar 2015 und auf seine
„Zauberflöte“,  mit  der  er  sich  2013  schon  als  neuer
Kapellmeister  vorgestellt  hatte.

Erfreuliches  auch  aus  dem  singenden  Ensemble:  Baurzhan
Anderzhanov  überzeugt  vor  allem  mit  seiner  klaren,  sauber
fokussierten Stimme als Strippenzieher Don Alfonso; Christina
Clark als Despina spielt nicht nur ihre Qualitäten als Mozart-
Soubrette,  sondern  auch  ihr  Talent  für  körperliche  Aktion
vorteilhaft aus. Keine offenen Wünsche auch bei Sharon Kempton
als Fiordiligi und Karin Strobos als Dorabella. Beide zeigen
sich stimmlich in guter Form und erfüllen ihre Partien auch
sprachlich mit Sinn: Die Rezitative bringen sie pointiert,
formen den Ausdruck mit den Mitteln des „singenden“ Sprechens.



Und  in  den  Arien  ist  der  schöne  Klang  kein  Selbstzweck,
sondern Medium der Expressivität.

Bei  den  Herren  Martijn  Cornet  (Guglielmo)  und  Michael
Smallwood (Ferrando) fällt die Bilanz nicht ganz so eindeutig
aus: Cornets schlanker Bariton kann sich klanglich manchmal
nicht so recht entfalten, steckt dann in sich fest, statt sich
frei projiziert zu entfalten. Smallwoods Tenor überzeugt im
Zentrum,  aber  die  Höhe  ist  problematisch  gebildet:  Der
Registerwechsel ist kaum verblendet, die Töne wirken hauchig
und verlieren ihren klanglichen Kern. Am Ende muss er offenbar
gegen die Ermüdung kämpfen, die seine Stimme allmählich härter
werden  lässt.  Dennoch:  Beide  schöpfen  ihre  gestalterischen
Möglichkeiten  aus  und  tragen  zur  harmonischen,  starken
Besetzung bei. Ein Abend, den man nicht missen möchte, weil er
zeigt, welche Vorzüge stabile Ensemblepflege bietet. Und weil
er eine Lanze für ein qualitätvolles Repertoiretheater bricht:
Schaafs Inszenierung hat auch nach fünfzehn Jahren noch etwas
zu sagen, wo manch mätzchenverliebter Aktualismus schon nach
dem zweiten Anschauen Reiz und Substanz verloren hat.

Festspiel-Passagen XI: Mozart
und  Strauss  –
Neuinszenierungen in Salzburg
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
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Dich,  düstre  Halle,  grüßte
keiner:  Rolf  Glittenbergs
Hotel-Einheitsbühnenbild für
den  Salzburger  „Don
Giovanni“.  Foto:  Michael
Poehn

Wenn  sich  nach  sexueller  Bedrängnis  und  ohnmächtiger
Eifersucht  Zerlina  und  Masetto  in  einem  Moment  der  Ruhe
wiederfinden, wenn sie sich in Duettino und Arie der Zerlina
(„Vedrai carino“) nach allen emotionalen Stürmen wiederfinden,
entkleiden  sich  Valentina  Nafornita  und  Alessio  Arduini,
schlüpfen in Unterwäsche in eines der Zimmer des düsteren
Hotels,  entziehen  sich  dem  Zugriff  des  allgegenwärtig
scheinenden  Don  Giovanni.  Und  dem  sehnsuchtsvoll  dem  Paar
nachblickenden  Don  Ottavio  zeigen  sie,  was  die  Sinnspitze
sexuellen Begehrens sein sollte: die liebende Begegnung, auf
die er – mit Donna Anna – vergeblich hofft.



Sven-Eric Bechtolf.
Foto: Julia Stix

Das  war  einer  der  flüchtigen  Momente  im  Salzburger  „Don
Giovanni“ Sven-Eric Bechtolfs, der gezeigt hat, wohin diese
Inszenierung hätte führen können. Es gab noch andere solche
Augenblicke verdichteter Deutungs-Energie in der Arbeit des
Salzburger Schauspielchefs: Etwa, wenn Donna Anna ein Messer
in der Hand hält und Don Giovanni ihren Arm zum Todesstoß
gegen den Komtur führt.

In solchen Momenten gewinnen Personen eine Dimension, die über
das konkrete Spiel hinausgeht – sie werden zu Symbolgestalten
des  psychischen  Dramas:  Donna  Anna  befreit  ihre
Persönlichkeit, vom triebhaften Impuls Giovannis geleitet, aus
patriarchalischen Fesseln. Dass sich dann ihre Schuldgefühle
in  Rachegelüsten  manifestieren,  für  die  sie  Don  Ottavio
benutzt, bleibt in der Inszenierung unausgeleuchtet – so wie
manche  Ecken  in  der  ragenden  Halle  eines  Dreißiger-Jahre-
Hotels, die Rolf Glittenberg als Einheits-Schauplatz auf die
breite Bühne des „Hauses für Mozart“ gebaut hat.

Kraftlose Bühne für einen überflüssigen „Don Giovanni“

Es mag an dem unverbindlich kraftlosen Schauplatz liegen, dass
Bechtolfs Inszenierung die konsequente Verortung auf der Meta-
Ebene des existenziellen Dramas verfehlt hat und letztlich



doch  bei  der  Komödie  um  einen  Testosteronbolzen
hängengeblieben  ist,  dem  der  Teufel  den  Cocktail  für  die
„Champagnerarie“ mixt. Es mag auch am plakativen Don Giovanni
von Ildebrando d’Arcangelo liegen, der die Zwischentöne der
Figur  weder  szenisch  noch  stimmlich  präsent  zu  setzen
verstand: Wenn auch von der Anlage der Rolle her Eleganz oder
Subtilität nicht gefragt waren, sind doch massive Attacke im
„Ständchen“  und  uniformierter,  klobiger  Ton  selbst  in
Rezitativen  nicht  angemessen.

Salzburg:  Ildebrando
D’Arcangelo  als  Don
Giovanni.  Foto:  Michael
Poehn

Wie  überhaupt  die  Salzburger  Sängerbesetzung  enttäuschte.
Selbst Luca Pisaronis stimmschönem Leporello gelang es nicht,
sich zu flexibler Leichtigkeit zu befreien. Die Donna Anna der
Lenneke Ruiten schlug sich mit dünn-gefährdetem Timbre und
verquälten Spitzentönen durch ihre Partie.

Anett  Fritsch  dagegen  überzeugte  als  Donna  Elvira  mit
substanzreichem Klang und ausgeglichenen Koloraturen. Andrew
Staples  gab  Don  Ottavio  in  der  Tradition  englischer
Kathedraltenöre  mit  dünn-blassem  Klang  und  substanzlos
verengter Höhe; Tomasz Konieczny bewegte sich als Komtur am
anderen Ende der Tonskala mit unfreiem Bass. Nur das Paar
Zerlina – Masetto (Valentina Nafornita und Alessio Arduini)
ließ  den  Reiz  entspannten  Singens  und  drucklos  gebildeter



Phrasen erleben.

Auch  das  Dirigat  von  Christoph  Eschenbach  rettete  die
Aufführung  nicht:  zu  spannungslos  schon  das  Adagio  der
Ouvertüre,  die  Tempi  ohne  vibrierende  Brillanz,  die
Artikulation  ohne  Prägnanz.  Den  Wiener  Philharmonikern
gelangen Momente faszinierender Piano-Kultur.

Doch Festspiel-Faszination blieb aus – dafür stellt sich die
Frage ein, wozu man in Salzburg nach nur drei Jahren überhaupt
eine „Don Giovanni“-Neuinszenierung, einen „Da Ponte-Zyklus“
braucht. Einen echten Zyklus mit den vorzüglichen Libretti des
Dichters hat es noch nie gegeben – da müssten sich Theater
oder  Festspiele  einmal  verständigen,  auch  diejenigen  zur
Diskussion zu stellen, die Antonio Salieri, Vicente Martín y
Soler, Stephen Storace oder auch Francesco Bianchi vertont
haben. Und Mozart – Da Ponte – Zyklen sind, mit Verlaub,
überflüssig, da die drei Opern sowieso überall und ständig im
Repertoire zu finden sind.

Atmosphäre des Epochenabschieds in Kupfers „Rosenkavalier“

Krassimira  Stoyanova  als
Feldmarschallin  im
Salzburger  „Rosenkavalier“
Harry  Kupfers  in  den
atmosphärisch  dichten
Bildern  von  Hans
Schavernoch.  Foto:  Monika
Rittershaus



Die zweite Neuinszenierung dieser Festspiele gilt einem ihrer
Mitbegründer: Richard Strauss. Zum 150. Geburtstag dieses so
bedeutenden wie schillernden Komponisten des 20. Jahrhunderts
hatte  Noch-Festspielchef  Alexander  Pereira  ausgerechnet  das
gängigste Werk gewählt: „Der Rosenkavalier“ ist als Epochen-
Abschiedswerk  mit  Blick  auf  den  Ersten  Weltkrieg  keine
originelle, aber eine sinnvolle Wahl – und Altmeister Harry
Kupfer  vergegenwärtigte  dieses  unbestimmte  Gefühl  des
Abschieds – für das die Fürstin Maria Theresia von Werdenberg
steht  –  mit  einer  sich  jeder  plumpen  Aktualisierung
enthaltenden  Regie.

Entscheidende Anteil an der atmosphärischen Dichte des Abends
haben  die  Bühnenbilder  von  Hans  Schavernoch:  Raumfüllende
Projektionen  illustrieren  beziehungsreich  Schauplätze  und
geistige Haltungen: vergehende Barock-Herrlichkeit, aber auch
zeitgeistiger  Klimt-Jugendstil  für  die  Marschallin;
gusseiserne Dachkonstruktionen für den aufsteigenden Faninal,
der sich freilich zu gerne im Glanz herrschaftlichen Barocks
spiegeln würde. Und die Riesenrad-Gestänge des Praters drohen
hinter  einem  Beisl,  das  als  Illusionsarchitektur  unter
doppeltem  Aspekt  aufzufassen  ist:  In  seinem  imitierten
Realismus steht es für die Kulisse des Schmierentheaters, das
ebenso für den Lerchenauischen Gefoppten gespielt wird wie es
der Ochs selbst als tragikomischer Wiener Vorstadt – Don Juan
aufführt.

Sophie  Koch  (rechts,  als
Octavian) und Mojca Erdmann

http://www.salzburgerfestspiele.at/oper/der-rosenkavalier-2014


(Sophie).  Foto:  Monika
Rittershaus

Dass sich Harry Kupfer keiner Regie-Outrierung bedienen muss,
um seine Figuren in Ruhe und Tiefe zu entwickeln, wird auch
sichtbar. Intensive, beziehungsvolle Momente – wie die vor dem
Bild  herbstlich  kahler  Praterbäume  im  Nebel  in  Gedanken
versunkene  Marschallin  –  entstehen  nicht  im  unermüdlichen
Drang von Regisseuren, deutungswütig auch noch die marginalste
Szene mit Bewegung füllen zu müssen.

Für  dieses  Konzept  war  Krassimira  Stoyanova  die  passende
Besetzung: eine Marschallin, die in einem Moment jugendlich
spontan, im anderen abgeklärt, ja melancholisch wirkt. Auch
die feinen Mezzo-Lasuren ihrer positionssicheren Stimme, der
ruhevolle Atem der Legati, die ausgeglichenen Register, die
lyrische Innigkeit leuchten den Charakter einer Frau aus, die
nicht nur die eigene Jugend im Wissen um die Zeit schwinden
sieht.

Kupfer deutet den Epochenabschied fein aus, wenn er es am Ende
offen  lässt,  ob  nicht  der  dunkelhäutige  Chauffeur  ihres
Luxuswagens an die Stelle des Grafen Rofrano treten wird.
Kupfer gibt der Marschallin so einen Zug ins Ambivalente, der
sie ihrem Vetter Ochs annähert und ihre philosophische und
moralische Unfehlbarkeit mildert.

Den  „Walfisch“  gab  es
wirklich.  Das  Traditions-
Restaurant im Wiener Prater



ist  abgerissen;  auf  Hans
Schavernochs  Salzburger
„Rosenkavalier“-Bühne ist es
Schauplatz  des  Dritten
Aktes.  Foto:  Monika
Rittershaus

Mit Günther Groissböck rührt Kupfer auch an der überkommenen
Konzeption des Barons Ochs auf Lerchenau: Nicht der gemütliche
rotwangige  Tölpel,  sondern  ein  schneidiger,  gewandter  Typ,
skrupellos,  hochmotiviert,  wenn  es  darum  geht,  die
Frauenzimmer auf die vielerlei Arten, wie sie es (angeblich)
wollen, zu nehmen.

Die aufgemachten Striche in diesem ungekürzten „Rosenkavalier“
verdeutlichen die aggressive Sexualität dieses Vertreters der
Moderne,  der  Moral  auf  Konvention  eindampft,  die  nur  zu
beachten ist, wenn sie nützlich ist oder dem adligen Blute
dient.

Kupfer  braucht  keine  Braunhemden  oder  Hakenkreuze,  um  zu
zeigen, wohin der Weg dieser Moderne führt. Ochs ist einer
ihrer Protagonisten, und Kupfer zeigt nach dem so wundervoll
konzentriert wie virtuos inszenierten dritten Aufzug, dass der
Rückzug seiner Truppe – auch die keine lerchenauischen Tölpel,
sondern bedrohliche Schläger – keine Niederlage sein muss.

Melancholie des Abschieds –
und eines Neubeginns? Sophie



Koch  (Octavian),  Mojca
Erdmann  (Sophie)  und
Krassimira  Stoyanova
(Feldmarschallin)  im  Finale
des  „Rosenkavalier“.  Foto:
Monika Rittershaus

Groissböck  ist  Niederösterreicher  und  beherrscht  das  Idiom
perfekt, um dem Charakter seiner Figur Ausdruck zu geben; für
den Sänger gibt es noch Entwicklungspotenzial, nicht nur in
der Tiefe, auch in der Freiheit der Tonbildung.

Die Liste der luxuriösen Besetzung setzt sich fort mit Sophie
Koch,  wohl  derzeit  die  prominenteste  Darstellerin  des
Octavian, und Mojca Erdmann als selbstbewusst zu ihrem „Ich“
vordringender Sophie, deren kleiner Soubrettenstimme freilich
blühender Glanz und eine tadellose Höhe fehlt. Adrian Eröd
bestätigt als Faninal seinen Rang, für den er als Bayreuther
Beckmesser die Messlatte hoch gelegt hatte.

Andere blieben hinter ihren Möglichkeiten zurück, so Silvana
Dussmann als zu spitzstimmige Marianne Leitmetzerin, Rudolf
Schasching  als  Valzacchi  und  Stefan  Pop  als  italienischer
Sänger mit flackerndem Legato und dünn gefüllter Höhe.

Die Wiener Philharmoniker durften im wie zu Karajans Zeiten
hochgefahrenen Graben demonstrieren, wie vertraut sie mit dem
Strauss’schen Idiom umgehen. Franz Welser-Möst bemüht sich,
leider oft vergeblich, die Lautstärke zu zügeln, die Sänger
nicht zu verdecken. Er legt offen, etwa im Vorspiel, dass die
„Rosenkavalier“-Musik bei aller silbrigen Geschmeidigkeit und
süßen lyrischen Verführung auch mit „Salome“ verwandt ist.
Doch den schimmernden Glanz der Übergabe der „Silbernen Rose“
lässt er nicht geheimnisvoll-innig, das weltentrückte Terzett
am Ende nicht ätherisch enthoben aus dem Orchester fließen.
Ein handfester, kein subtiler „Rosenkavalier“: Welser-Möst hat
noch einen Weg vor sich, bis er die Deutungs-Raffinesse seiner
Vorgänger erreicht hat.



Ausflug  nach  Prag:
Sinfoniekonzert  der  Essener
Philharmoniker, halb geglückt
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
„Prag,  goldene  Stadt“  hieß  das  Motto  des  achten
Sinfoniekonzerts der Essener Philharmoniker, und Tomáš Netopil
nutzte die dramaturgische Steilvorlage kreativ. Die beiden der
tschechischen Hauptstadt gewidmeten Werke zu Beginn und am
Ende sind für deutsche Konzertbesucher ziemlich unerforschtes
Terrain.

Karel  Husa,  der  92jährige  in  Prag  geborene  amerikanische
Komponist,  hatte  1968  unter  dem  Eindruck  des  sowjetischen
Einmarschs seiner Heimatstadt ein tönendes Denkmal gesetzt.
Dem Werk für ein Blasmusik-Orchester gab Husa eine sinfonische
Fassung,  die  er  nach  dem  Fall  des  Eisernen  Vorhangs  1990
selbst in Prag aufführte.

Die andere Reminiszenz an die Perle an der Moldau stammt von
Josef  Suk.  Den  Spätromantiker  (1874-1935)  kennen
Musikliebhaber  trotz  seines  reichen  Schaffens  kaum.  Seine
sinfonische Dichtung „Praga“ von 1904 beschwört die Atmosphäre
zwischen Vyšehrad und Hradschin mit üppigen Klangfarben und
prachtvoller Instrumentation.

Beiden Werken ist gemeinsam, was sie auch mit einem Teil von
Bedřich Smetanas „Mein Vaterland“ verbindet: Sie verwenden als
grundlegendes Motiv das historische Lied der Hussiten „Ktož sú
boží bojovníci“. 600 Jahre alt ist diese Gotteskrieger-Hymne,
doch  bis  heute  steht  sie  für  das  tschechische
Nationalbewusstsein.  Bei  Karel  Husa  taucht  die
unverwechselbare rhythmische Figur aus dem Hussiten-Choral wie
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von  ferne  in  der  Pauke  auf,  durchzieht  in  wechselnden
Instrumenten die vier Sätze und bestätigt sich machtvoll im
Finale.

Die Musik erzählt eine Geschichte

Husa legt den Keim seiner klanglich exquisiten Kombinationen
zu Beginn in einem schüchternen Flötensolo, der Klarinette,
einer  langsam  anschwellenden  Klangfläche  und  einer
Trompetenfanfare, die einen Wendepunkt markiert: Die Dynamik
entwickelt sich zurück, bis nurmehr ein schwebender Laut der
gestopften  Trompete  und  ein  dünner  Pianissimo-Faden
verklingen.  Die  Musik,  auch  wenn  sie  heftig  aufschäumt,
scheint auf der Stelle zu treten, findet keinen Ausweg zu
einer Entwicklung, scheint nur weiterzukommen, wenn sie sich
in feine Einzelstimmen verzweigt.

Die Hatz aus abgerissenen Tönen und Motiven im „Interlude“
genannten dritten Satz, der festtönige Widerstand der Hörner,
das Auffahren des rhythmischen Hussiten-Motivs und ein dagegen
gesetzter  Wirbel  zweier  militärischer  kleiner  Trommeln,
schließlich ein vielstimmiges, geräuschhaftes Miteinander der
Streicher und der Triumph des Chorals: Man ist geneigt, sich
von der Musik eine Geschichte erzählen zu lassen, die viel mit
dem politischen Leidensweg der Tschechen zu tun hat.

Ähnlich manifestiert sich das bestimmende Motiv des Hussiten-
Chorals in der spätromantisch üppigen sinfonischen Dichtung
„Praga“ von Josef Suk: Mit triumphalem Fortissimo beendet das
Motiv ein Stück voll kraftvoller Klangfarben. Da zeigen die
Philharmoniker noch einmal, was in diesem Orchester steckt: In
einer fast unhörbaren Eröffnung von Harfe und Kontrabässen, in
wuchtigem Cello-Marsch, in edlen Klarinetten- und Trompeten-
Soli.  Suk  scheut  das  Pathos  nicht,  aber  auch  nicht  die
düsteren Farben: Auch das unheimliche Prag der Alchemisten und
der  finsteren  Fanatiker,  des  Golem  und  der  kafkaesken
Gespenster  tritt  uns  vor  das  musikalisch  interpretierende
Gehör.



In zwei von Mozarts in Prag komponierten Werken gelingt es
dagegen  nicht,  einen  überzeugenden  Kontrast  zur  Moderne
aufzubauen.  Die  Programmidee  war  glänzend,  die  Ausführung
enttäuschend:  Die  „Prager“  Symphonie  (KV  504)  beginnt
eigentlich mit einem ausdrucksintensiven Adagio, das aber bei
Netopil ohne Atmosphäre und inneres Leben abläuft. Es fehlt
der  Blick  auf  die  expressiven  Bläserstellen,  auf  den
Spannungsaufbau der Phrasen, auf die lebendige Rhetorik, auch
auf die dräuenden Anklänge an die Welt des „Don Giovanni“.

Und zu allem Überfluss liefert die Pianistin Lauma Skride mit
dem  C-Dur-Konzert  (KV  503)  das  wohl  langweiligste
Klavierkonzert seit langem ab: Sie spurtet flüssig durch das
Werk der Passagen, der galanten Melodiebildungen, meidet im
Rondo jede Spur eines variierenden Zugriffs oder eines Blicks
auf expressive Trübungen oder Übergänge. Mozart’sche Rhetorik,
Charakterisierungskunst  oder  der  Charme  der  „Klangrede“
scheinen sie nicht zu interessieren. Von Netopil am Pult kommt
kein Impuls; die Pianistin richtet auch keinen Blick nach
links, um den Dirigenten oder die Orchestermusiker in ihr
Spiel einzubinden. Mozart, ein Freund starker Worte, hätte das
glatte,  uninspirierte  Spiel  wohl  so  kommentiert:
„Heruntergehudelt“.

Treffsichere  Musikalität:
Joseph  Moog  debütiert  beim
Klavier-Festival  Ruhr  in
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Moers
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
Als ich Joseph Moog zum ersten Mal hörte – er spielte als
17jähriger  Franz  Liszts  „Totentanz“  –  fiel  mir  die
treffsichere  Musikalität  auf,  die  sich  mit  ausgereifter
Technik verband. Das war 2005 in Würzburg. Inzwischen ist Moog
25 Jahre alt, konzertiert auf wichtigen Podien, hat einige von
der Presse gerühmte CDs aufgenommen – und jetzt sein fälliges
Debüt beim Klavier-Festival Ruhr gegeben. Und zwar mit einem
Programm,  das  dem  Verdi-Wagner-Schwerpunkt  dieses  Jahres
Genüge  tut,  aber  auch  von  der  Lust  an  Ausgrabungen  und
entlegenem Repertoire zeugt.

Das Martinstift in Moers –
ein  intimer  Raum.  Foto:
Werner  Häußner

Wobei die Frage zu stellen ist, ob ausgerechnet der intime
Saal des Martinstifts in Moers ein geeigneter Ort gewesen ist.
Dort steht ein für den Raum sowieso zu groß dimensionierter
Steinway  D.  Bei  der  gebotenen  Klangdramaturgie  in  den
virtuosen Konzertparaphrasen kommt die Akustik schnell an ihre
Grenzen.  Bei  aller  Liebe  zu  der  von  vielen  Pianisten
bevorzugten Flügelfabrik: Mir wäre an dieser Stelle für dieses
Programm ein Broadwood oder Erard willkommener gewesen.

Joseph Moog tat sein Bestes, um etwa Carl Tausigs hochvirtuose
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Bearbeitung  des  Walkürenritts  so  zu  zügeln,  dass  er  im
klassizistischen  Ambiente  vor  geschätzt  300  Zuhörern  noch
erträglich  blieb.  Das  war  nur  bedingt  erfolgreich.  Die
„Tristan“-Paraphrase  von  Moritz  Moszkowski  fordert  die
fiebrigen Steigerungen des Originals, will die Erlösung des
Akkords aus drängendem Vorhalt und harmonischem „Irrweg“ mit
großer Geste feiern. Aber statt Wagners Rausch spricht der
Raum, bildet den Hall zu direkt ab, lässt nicht zu, dass sich
Moog in die Ekstase freispielt, ohne die dieses Stück ziemlich
flach gehalten wirkt.

Bei Haydn und Chopin, mit Grenzen auch in Debussys „Images
oubliées“  hört  man,  was  in  diesem  Saal  sinnigerweise  zu
spielen wäre. In Haydns D-Dur-Sonate Nr. 24 lassen sich die
Farbwechsel,  mit  denen  der  Pianist  gliedert,  wunderbar
verfolgen.  Haydns  stets  geistvolles  Spiel  mit  der
musikalischen Idee geht dem Hörer klar ins Ohr. Der flotte,
trocken-entschiedene Ton Moogs liegt richtig, meidet papiernes
Stochern wie weichen romantischen Anflug. Nur im näher an ein
Andante gerücktes Adagio erlaubt er sich, empfindungsvoll zu
färben.  Warum  Moog  allerdings  Arabesken  und  Verzierungen
beschleunigt, ist nicht nachvollziehbar.

Auch  Mozarts  d-Moll-Fantasie  KV  397  passt  in  den
Architekturrahmen.  In  den  Beleuchtungswechseln,  in  den
Temponuancen spürt man, dass Moog gedankenvoll und konzeptuell
bewusst an das Werk herangeht, das so typisch nach „einfachem“
Mozart klingt, aber höchst subtile Anforderungen stellt.



Joseph Moog. Foto:
Paul Marc Mitchell

Es offenbart jedoch ein Problem, das der junge Pianist auch in
den  Opern-Paraphrasen  noch  nicht  ganz  bewältigt  hat:  Moog
„atmet“ nicht mit dem Metrum, gibt dem Puls der Musik zu wenig
Richtung. Das führt in der „Rigoletto“-Bearbeitung von Franz
Liszt zu einem seltsamen Hang zum Statischen: Moog schlägt die
kantigen Bässe mit Bravour an, zeigt in gleißenden Passagen
und in Silbervorhängen, gewebt aus schäumender Notengischt,
wie brillant er solche Herausforderungen meistert. Aber er
phrasiert nicht sanglich-gelassen genug: „Bella figlia dell‘
amore“, dieses unvergleichliche Quartett aus dem letzten Akt
des „Rigoletto“, strebt nach dem vokalen Kulminationspunkt,
den Moog in der raffinierten, genau auf den Effekt berechneten
Liszt-Bearbeitung dynamisch nivelliert. War es der Raum oder
die Tagesform? Die „Miserere“-Paraphrase nach dem „Trovatore“
und  diejenige  zu  Verdis  Frühwerk  „Ernani“  gelingen
überzeugender:  die  eine  als  Studie  über  die  expressiven
Möglichkeiten des Bassregisters, die andere als genialische
pianistische Veredelung von Verdis direkter Emotionalität.

Noch einmal zeigen die Zugaben – Chopin, Brahms, Rachmaninow
–, was dem Saale besser frommt; vor allem Chopins op. 15/2
nimmt Moog mit eleganter Gelöstheit. Man möchte den jungen
Mann in größerem Rahmen wiederhören. Er hat auf CD spannende



Entdeckungen  vorgelegt  –  zum  Beispiel  Rubinsteins  Viertes
Klavierkonzert  –,  so  dass  man  gewissen  Rundfunk-
Sinfonieorchestern  gerne  empfehlen  würde,  solche  Anregungen
mit diesem Pianisten umzusetzen statt Äther und Archiv mit der
nächsten Version von Tschaikowskys Erstem vollzustopfen.

Mehr zu Joseph Moog: http://www.josephmoog.de/

Festspiel-Passagen  VII:
Salzburg  –  Mit  der
Zauberflöte ins Labyrinth
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025

Mandy  Fredrich
(Königin  der  Nacht)
und  Julia  Kleiter
(Pamina)  in  der
Salzburger
"Zauberflöte". Foto:
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Monika Rittershaus

Der  siebenfache  Sonnenkreis  ist  eine  Mischung  aus
Baustellenlampe  und  Hirnschrittmacher,  mit  einem  Schlauch
offenbar  direkt  mit  Sarastros  Hirn  verbunden.  Der
Weisheitstempel  besteht  aus  lauter  Türen,  mit  kryptischen
Buchstaben  bezeichnet.  Sarastro  und  die  Königin  der  Nacht
balgen  sich  am  Ende  um  das  technische  Gerät,  während  die
jungen  Leute  den  Kinderwagen  Papagenos  und  Papagenas
hinterherlaufen.  Familienidylle  statt  Weisheitslehre?

Jens-Daniel Herzog, der Dortmunder Operndirektor, hat sich mit
der „Zauberflöte“ bei den Salzburger Festspielen vorgestellt –
wie  so  viele  andere  ein  Import  aus  des  neuen  Intendanten
Alexander Pereiras Zürcher Zeit. Und seine Botschaft scheint
zu sein: Leute, nehmt den ganzen Zauber nicht so wichtig. Das
ist ein dürftiges Ergebnis.

Sicher lassen sich bei der „Zauberflöte“ die Tiefenschichten
in  Emanuel  Schikaneders  einzigartigem  Libretto  ausblenden,
lässt sich das unterhaltsame Abenteuerstück aus der Wiener
Vorstadt hervorkehren. Aber Herzog stellt sich – so jedenfalls
in  einem  Interview  im  Programmbuch  –  auf  die  Seite  Susan
Sontags und ihre Ablehnung, in einem Kunstwerk einen „Subtext“
zu ergründen. Sontag propagiert die postmoderne Beschränkung
auf die pure Sinnlichkeit und den Primat der individuellen
Erfahrung,  die  sie  in  einer  Interpretation  eingeschränkt
sieht.

Das Gegenteil ist jedoch der Fall. Bei einem so komplexen
Kunstwerk wie der Oper ist der Verzicht auf eine schlüssig
ausgearbeitete,  pointierte  Deutung  gleichzusetzen  mit  dem
Verharren an der Oberfläche. Das mag durchaus sinnenfroh und
unterhaltsam  sein,  ermöglicht  aber  keine  ästhetische
Erfahrung,  sondern  verhindert  sie.  Der  Verzicht  auf  einen
Standort  –  den  der  Regisseur  einnehmen  muss  –  lässt  den
Zuschauer irgendwohin treiben statt ihn herauszufordern, die
eigene Position zu suchen und einzunehmen.



Herzog ist natürlich viel zu klug, um die postmoderne Falle
zuschnappen zu lassen, aber er konnte sich ihren Fangzähnen
doch nicht ganz entwinden. Die Zauberflöte, die in seiner
Inszenierung den Prinzen Tamino vor den wölfischen Ungeheuern
rettet,  war  bei  ihm  zumindest  verstimmt.  Hätte  er  sich
konsequenter auf die Gegensätze des Stücks eingelassen, hätte
er die naive, aber zutiefst menschliche Welt des Papageno über
das putzige Dreirad-Lieferwägelchen und die Vogelfedern hinaus
geführt,  wäre  auch  das  Potenzial  von  Bühnenbildner  Mathis
Neidhardts Felsenreitschul-Imitation zu erschließen gewesen.
Denn  das  Versteckspiel  mit  verschiebbaren  Kästen  nach  Art
eines Türen-Klapp-Boulevardkrimis brachte nicht viel.

Markus  Werba  (Papageno)
schiebt  sein  Vogel-Mobil
weg.  Foto:  Monika
Rittershaus

Die  Salzburger  „Zauberflöte“  war  nicht  wegen  Herzogs
Inszenierung mit Spannung erwartet worden, sondern vor allem,
weil sie Nikolaus Harnoncourt zum ersten Mal in Salzburg – in
Zürich war er schon vor fünf Jahren – und zum ersten Mal mit
seinem Orchester, dem „Concentus Musicus“ aufführte. Und weil
er  aus  lebenslanger,  vielleicht  ein  wenig  altersmilder
Erfahrung eine Gegenposition zu all den verhetzten „Original“-
Zauberflöten  formuliert.  Wir  hören  den  schlanken,  dunkel
grundierten  Streicherklang  nicht  im  mechanischen  Tempo,
sondern  in  einer  fast  schon  manieristisch  am  Text-Metrum
ausgerichteten Varianz. Wir hören seidige Bläser, die nicht
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mehr jäh, sondern fast schüchtern akzentuieren. Wir erleben,
wie Harnoncourt zwar beweglich-flüssige Grundtempi anschlägt,
dann aber verzögernd der Emotion Raum gibt, wie in „Schnelle
Füße…“  oder  in  Paminas  Arie  „Ach  ich  fühl’s…“.  Und  wir
erfahren,  dass  Sarastros  Arien,  längst  keine  wuchtig-
pathetischen  Bekenntnisse  aus  der  Patriarchenwelt  mehr,
durchaus mit gemäßigter Würde vorzutragen sind. Irritierend
ist, dass Harnoncourt kaum Wert auf den musikalischen Bogen
legt. Er fordert nicht nur konsequentes Anti-Legato, sondern
nimmt „Löcher“ in Kauf, deren Sinn sich nicht erschließt.

Wer von der Krise des Wagner-Gesangs redet, muss den Mozart-
Gesang mit einschließen. Seit den traurigen Eindrücken aus dem
Salzburger  Mozart-Marathon  2006  hat  sich  da  nicht  viel
geändert.  Sicher,  Georg  Zeppenfeld  als  undramatisch-
beherrschter  Sarastro  und  die  unangestrengt  auf  dem  Atem
singende Pamina Julia Kleiters wissen, wie es geht. Mandy
Fredrich hat auch am Essener Aalto-Theater die „Königin der
Nacht“ gesungen: Sie beherrscht die technischen Finessen der
Partie, hat ein gut ausgebildetes Fundament für den Klang auch
in der Höhe, aber keine charismatische Brillanz. Markus Werba,
ein gewinnender Darsteller, darf sich als Papageno ruhig an
seiner künftigen Frau, der bezaubernden Elisabeth Schwarz, ein
Beispiel  nehmen  und  die  Stimme  aus  der  Kehle  nach  vorne
bewegen. Bernard Richter singt den Tamino hölzern und kann die
Töne nicht binden. Die drei Damen bilden alles andere als ein
Ensemble, speziell Sandra Trattnigg zernichtet als Erste Dame
mit Trompetentönen den Gleichklang. Und gibt es in Salzburg
für  den  Mohren  –  der  hier  nach  neuester  Quellenkritik
„Manostatos“ heißt – keinen Buffo-Tenor mehr, der nicht nur
haltlosen Sprechgesang bietet wie Rudolf Schasching?



Thomas  Tatzl,  der  Papageno
in  Peter  von  Winters
"Labyrinth". Foto: Hans Jörg
Michel.

Noch viel misslicher sind die sängerischen Eindrücke in der
einzigen Oper, die bei den Salzburger Festspielen aus dem
Repertoire herausfällt: Peter von Winters „Das Labyrinth“, nur
sieben Jahre nach Mozarts Tod von Emanuel Schikaneder als „Der
Zauberflöte zweyter Theil“ konzipiert. Wir finden das bekannte
Personal aus Mozarts Oper wieder. Die Königin der Nacht hat
sich  mit  König  Tipheus  und  dessen  Freund  Sithos  zwei
Heerführer an ihre Seite geholt, die den Kampf mit dem spürbar
militarisierten  Sarastro  endgültig  entscheiden  sollen.
Papageno  findet  seine  Eltern  und  mit  ihnen  jede  Menge
Geschwister,  und  Monostatos  ist  am  lunaren  Hof  trefflich
etabliert. Tamino und Pamina müssen neue Prüfungen ablegen:
Nach  Feuer  und  Wasser  ist  nun  die  Erde  dran:  ein
unterirdisches  Labyrinth  gilt  es  zu  durchschreiten.  Nicht
Hollywood, sondern Wien hat die Fortsetzung als Erfolgsprinzip
entdeckt.

Ein angemessener Blick auf das Stück muss sich zuerst davon
verabschieden,  Konzeption  und  Musik  der  „Zauberflöte“  auf
diese Fortsetzung zu übertragen. In den sieben Jahren seit
ihrer  Uraufführung  haben  sich  Perspektiven  und  Interessen
verschoben, gerade im rasch auf Zeitströmungen reagierenden
populären  Unterhaltungstheater.  Im  „Labyrinth“  tritt  die
Ideenwelt  zurück,  vielleicht,  weil  Mozarts  Einfluss  fehlt.
Dafür  triumphiert  das  Wunderbare,  Effektvolle,

http://www.revierpassagen.de/11512/festspiel-passagen-vi-salzburg-%e2%80%93-mit-der-zauberflote-ins-labyrinth/20120824_1848/das-labyrinth


Kolportagehafte.

In Salzburg bleibt dieser „zweyte Theil“, wie so manches Film-
Sequel, glanzlos hinter dem Original zurück: Im Residenzhof
singt die – früher mal in Dortmund und Bonn, jetzt an der
Komischen  Oper  Berlin  engagierte  –  Julia  Novikova  eine
koloraturüberforderte,  harttönig-dünne  Königin,  die  viel
gelobte Malin Hartelius eine Pamina ohne Höhe und Charme.
Clemens  Unterreiner  und  Philippe  Sly  bleiben  als  neu
eingeführte Krieger Tipheus und Sithos zuverlässig blass.

Julia  Novikova  als  Königin
der Nacht und Klaus Kuttler
als  Monostatos.  Foto:  Hans
Jörg Michel

Das  mag  auch  der  inspirationslosen  Regie  der  in  Dortmund
geborenen und bis 2003 am Schauspielhaus Bochum inszenierenden
Alexandra  Liedtke  geschuldet  sein.  Warum  Salzburg  für  ein
solches Werk keinen Platz für einen erfahrenen Opernregisseur
hat, ließe sich wahrscheinlich nur durch einen Blick hinter
unzugängliche Kulissen ergründen. Raimund Orfeo Voigts Bühne
verwendet technisch aufwändige, verschiebbare Licht-Lamellen,
erinnert  in  Reminiszenzen  wie  der  Hanswurst-Bühne  an  die
Tradition  des  Volkstheaters,  mit  dem  Zitat  von  Schinkels
Berliner  Zauberflöten-Himmelsgewölbe  an  die  Spuren  des
erhabenen Aufklärungstheaters. Doch Liedtke fällt nichts ein
als  schrecklich  vorhersehbare  Auftritte;  vom  Zauber-  und
Maschinentheater ebenso wenig eine Spur wie von einem Versuch,
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zu verstehen, wie Schikaneder den Stoff an den Geist einer
neuen Epoche angepasst und was diese Wandlung für Zuschauer
von heute bedeuten könnte.

Im  lustlos  knappen  Beifall  zeigt  sich  der  Ärger  über
festspielunwürdige  Besetzungen,  über  das  beflissene,  aber
uninspirierte Spiel des Mozarteum-Orchesters unter Ivor Bolton
und über eine konzeptlose, den Abend unerträglich dehnende
Inszenierung. Wären da nicht einige wenige Sänger gewesen, auf
deren Auftritt man sich gefreut hat wie Christof Fischesser
als  Sarastro  oder  Thomas  Tatzl  und  Regula  Mühlemann  als
Papageno  und  Papagena,  wären  da  nicht  die  heiteren,  die
„ausschweifende  Pracht“  der  Uraufführung  persiflierenden
Kostüme  von  Susanne  Bisovsky  und  Elisabeth  Binder-Neururer
gewesen,  der  gut  dreistündige  Abend  wäre  in  Langweile
versauert.

An  Peter  von  Winter  lag  es  nicht,  wie  manche  Rezensenten
vorschnell behaupteten, die immer noch glauben, was nicht im
internationalen  Repertoire  steht,  tauge  nichts.  Winters
Bezeichnung  „große  heroisch-komische  Oper“  deutet  eine
Entwicklung an: Die Musik gibt sich „romantischer“, weniger
verspielt,  aber  auch  weniger  durchgearbeitet  als  Mozarts
Vorbild. Wir schreiten voran in Richtung Cherubini, Spontini
und Beethoven.
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Peter  von  Winter  auf
einem zeitgenössischen
Stich.

Winter liefert kein Plagiat oder eine Imitation. Zwar tauchen
in der Ouvertüre die feierlichen Dreiklänge auf. Die Königin
der  Nacht  noch  effektvoller  Koloraturen  perlen  lassen,
Sarastro gefällt sich wieder in salbungsvollem Arioso. Die
tragenden Zauber-Requisiten Glockenspiel und Flöte treffen wir
erneut.  Offenbar  besonders  beliebte  Szenen  werden  wieder
aufgenommen,  wie  die  Tänzchen  der  vom  Glöckchenklang
verzückten Bösewichter. Doch es kündigen sich auch andere,
pathetischere  Töne  an.  Der  Chor  –  der  von  Alois  Glassner
einstudierte Salzburger Bachchor – hat eine gewichtige Rolle.
Der Krieg Sarastros mit König Tipheus und der nun eindeutig
böse  und  rachsüchtig  gezeichneten  lunaren  Herrscherin
entspricht  der  politischen  Lage  –  ein  Jahr  vorher  stand
Napoleon vor Wien – und wohl auch dem Hang der Zeit nach mehr
„Action“ und weniger Weisheitslehren.

Und  wenn  ein  Schleier  auf  dem  Weg  durchs  Labyrinth  die
„Tugend“ der Pamina schützen muss, haben sich die Gewichte
verschoben  von  Philosophie  und  Weltweisheit  zur  einer  am
Sexuellen orientierten Moral der neuen bürgerlichen Schichten,
auf deren dunkler Seite die Versuchung für Papageno lauert:
Für exotischen Sex, sprich, die Nacht mit einer schwarzen
Frau, ist er bereit, seinen Aufruf zum Mord an Monostatos noch
einmal zu überdenken. Zu wünsche wäre, dass die Salzburger
Wiederentdeckung von Winters „Zauberflöte“ nicht – wie die
letzte Aufführung 2002 in Chemnitz – einfach verpufft. Dem
Aufführungsrekord  der  Mozart’schen  Erstversion  schadet  es
nicht, wird hin und wieder an einem Opernhaus die Fortsetzung
gespielt.

Infos  zum  Salzburger  Spielplan:
http://www.salzburgerfestspiele.at

http://www.salzburgerfestspiele.at


Grandiose  Deutung:  „Don
Giovanni“ an der Rheinoper
geschrieben von Werner Häußner | 7. März 2025
Wer – oder was – ist Don Juan? Die Frage hat die geistige Welt
schon umgetrieben, als Tirso de Molina sein barockes Spiel vom
bestraften Wüstling verfasst und auf die Bühne gestellt hat.
Seither  hat  Don  Juan  eine  Weltkarriere  gemacht:  Es  gibt
tausende  von  literarischen  Werken,  Dutzende  von  Opern  und
hunderte  von  Büchern  über  die  Gestalt,  deren  historisches
Werden ebenso im Dunkel liegt wie die inneren Schichten seiner
Seele.

Spätestens seit Wolfgang Amadé Mozart, seit E.T.A. Hoffmann
und  Søren  Kierkegaard  ist  der  Don-Juan-Stoff  mit  Musik
verbunden. Don Giovanni ist ein idealer Opernheld, denn seine
Uneindeutigkeit und sein wesenloses Sein, seine symbolische
Kraft und seine sinnliche Existenz lassen sich in und mit
Musik  –  zumal,  wenn  ein  Mozart  am  Werke  ist  –  am
sinnenfälligsten einkreisen. Kein Wunder also, dass sich die
geistige Auseinandersetzung mit dem unsterblichen Mythos Don
Juan immer wieder an Mozarts und da Pontes Oper entzündet und
zu ihr zurückführt.

Kein Wunder auch, dass die Welt der Oper nicht müde wird, die
Geschichte  von  dem  Mann  mit  den  tausendunddrei  spanischen
Geliebten in immer neuen Inszenierungen auf seine Relevanz für
das Heute zu befragen. Das geschieht nicht selten in ratlos
erzählender  Kapitulation  vor  dem  gewaltigen  Stoff,  nicht
selten auch in hysterischer, fundamentloser Zuspitzung, hin
und wieder – wie jetzt in Duisburg – aber auch in einer
grandios  gekonnten,  auf  der  Grenze  zum  Abgründigen
balancierenden  Deutung.
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Dabei muss man Karoline Grubers gedanklichen Ansätzen nicht in
allem folgen: Don Giovanni ist nämlich keineswegs, wie die
Regisseurin im Interview des Programmhefts meint, ein Prinzip
der Freiheit, sondern eher das Gegenteil. Er ist – zumindest
bei Mozart – kein Träger einer lustvoll-erotischen Anarchie,
die  den  moralischen  oder  kirchlichen  Autoritäten  so  lange
amüsante Schnippchen schlägt, bis ihn endlich der Teufel (oder
bloß die Theater-Hölle) holt. Dazu finden wir in der Oper zu
viele Personen, die an Don Giovanni einfach nur leiden. Aber
die  Regisseurin,  die  der  Deutschen  Oper  am  Rhein  endlich
einmal einen klugen und eminent theatralischen Don Giovanni
geschenkt hat, weist in ihrer Durchdringung des Mythos auf
eines der entscheidenden Elemente hin: Don Giovanni ist Träger
einer  unbedingten  erotischen  Energie.  Sie  setzt  in  allen
Menschen, die mit ihr in Kontakt kommen, unwiderstehliche,
anarchische Kräfte frei.

Ihr bisheriges Dasein zwischen den Polen einer beherrschten,
gesellschaftlich eingebundenen Sexualität und den von sozialer
Zuordnung und moralischen Prinzipien geregelten Lebensformen
wird gesprengt. Die Wucht ist ungeheuer und entwurzelt die
Menschen: Donna Anna wird von der dunklen erotischen Kraft
Giovannis  auf  ewig  verwundet  und  zu  einer  „geregelten“
Liebesbeziehung nicht mehr fähig sein; Donna Elvira wird ihren
heroischen Kampf, der Existenz Don Giovannis humane Züge zu
geben, im Kloster beenden, sich also von der Welt ab und Gott
zuwenden.  Zerlina  und  Masetto  werden  vielleicht  äußerlich
unversehrt,  aber  innerlich  gebrochen  in  ihr  Bauern-Dasein
zurückkehren. Und für Don Ottavio gilt: Wie er war zu aller
Zeit, so bleibt er in Ewigkeit; eine Figur, die sich jedem
Wandel in unerschütterlicher Resistenz entzieht. Ein starres
Gegenbild zu Don Giovannis ewig geschmeidiger Wendigkeit, das
ebenso erschreckende Züge trägt.

Gruber realisiert das magnetische Prinzip von Anziehung und
Abstoßung  in  einem  Bühnenbild  von  Roy  Spahn,  das  sich
konsequent  durchgeformt  jedem  opulenten  Dekorationswillen



entzieht. Arnold Böcklins Bild „Odysseus und Kalypso“ als –
immer wiederkehrendes – Element signalisiert, dass mythische
Bezüge und seelische Abgründe in dieser Inszenierung ihren
Platz finden. Hinter Türen, die an Blaubarts Kammern erinnern,
hausen  Gespenster:  weiße  Frauen,  bleiche  Bräute,  von  Don
Giovanni ihres Lebens beraubt – ein kluger Hinweis auf die
Verschränkung von Sex, Tod und Teufel, wie wir sie etwa in
Heinrich  Marschners  „Der  Vampyr“,  einer  Schlüsseloper  der
Romantik, wiederfinden.

Unverzichtbar  für  Grubers  tiefgründige  Arbeit  am  „Don
Giovanni“ erweisen sich die bedeutungsvollen Kostüme Mechthild
Seipels. Endlich einmal keine Kostümbildnerin, die sich in
Designer-Klamotten  oder  Disco-Fetzchen  flüchtet,  sondern
Epochen und Stile in den Dienst einer Deutung stellt. Donna
Annas Robe erinnert an Madame Bovary oder Anna Karenina; Donna
Elvira  trägt  den  –  stellenweise  anzüglich  geschürzten  –
barocken Aufwand einer Heroine zur Schau; Don Ottavio tritt in
blauem Morgenmantel als getreue Kopie des ermordeten Komturs,
später mit dem unauffälligen Anzug der Arrivierten und der
Mütze  einer  Burschenschaft  auf.  Leporello  verweist  mit
zerbrochenen  Handschellen  auf  eine  spezielle  Beziehung  zu
seinem  Herrn;  Masetto  und  Zerlina  sind  in  der  Gegenwart
verortet: Sommerkleidchen und Handtasche, Hornbrille und Karo-
Pullover. Vielsagende Kostüme also, die mit der Dynamik oder
Statik der Figuren im Verlauf des Stücks korrespondieren.

Dass der Komtur am Ende mit einer angedeuteten Mitra und einer
monströs verunstalteten Gesichtshälfte wiederkehrt, wird der
Figur  gerecht:  Er  ist  Vertreter  der  Hölle  ebenso  wie
Symbolfigur  für  die  göttliche  Ordnung  der  Welt.  Dass  der
finale  Übergriff  Don  Giovannis  –  die  Herausforderung  des
Göttlichen  –  seinen  Untergang  auslöst,  spielt  in  Grubers
Lesart freilich kaum eine Rolle; der blasphemische Zug der
Figur  Don  Giovannis  wird  nur  einmal  in  einer  Parodie  des
geneigten Hauptes Jesu am Kreuz angedeutet.

Gruber zeigt die Personen des Stücks im Bannkreis eines Don



Giovanni,  der  seinerseits  seltsam  ungreifbar  bleibt  –  und
damit bildet die Regisseurin den Charakter des Bühnenhelden
präzis ab. Mozart hat ihm keine selbstreflektierende Musik
gegeben,  nur  einen  musikalischen  Rausch,  ein  „perpetuum
mobile“, und ein verlogenes Ständchen. Zutreffend beschreibt
Dramaturg  Alexander  Meier-Dörzenbach  im  lesenswerten
Programmheft Don Giovanni als „seelisches Sinnbild“, das vor
allem ex negativo in den anderen Figuren zu finden ist. Don
Giovanni als Nicht-Existenz, als Kraftfeld, als Chimäre – die
perfekte Chiffre des Bösen.

Auf diesen „Don Giovanni“ sich einzulassen, lohnt sich; er ist
auch der verästelten Inszenierung Stefan Herheims in Essen
überlegen, weil Karoline Gruber die Bild- und Bewegungswelt
bündelt  statt  sie  assoziativ  schweifen  zu  lassen.  Auch
musikalisch beschert diese – für die Nikikai Opera Foundation
in Tokio entstandene und an die Deutsche Oper übernommene –
Produktion viel Mozart-Glück. Friedemann Layer, ans Pult der
Duisburger  Philharmoniker  zurückgekehrt,  durchschwimmt  zwar
das Adagio der Ouvertüre eher, bekommt aber schnell Boden
unter  die  Füße  und  entfaltet  einen  kernigen,  nervigen,
klarsichtigen Mozart-Sound. Die Tempi sind nicht übertrieben;
das Cello lässt in der Begleitung der Rezitative aparte Farben
zu.

In  der  Sängerliste  überwiegen  Namen  aus  dem  Osten;
entsprechend  hört  man  eine  gesangliche  Stilistik,  die  mit
Mozarts Eleganz wenig anzufangen weiß. Roman Polisadov orgelt
sich durch die paar Sätze des Komturs; Olesya Golovneva bringt
zwar die dramatische Substanz für die Donna Anna mit, findet
aber erst in der – dann aber meisterlich gestalteten – Arie
„Non mi dir, bell‘ idol mio“ zu ausgeglichenem Singen und
einer flüssigen Tonproduktion. Nataliya Kovalova müht sich mit
flach hupenden Tönen um die Donna Elvira, ohne für eine ihrer
Arien die technische Façon zu gewinnen. Alma Sadé treibt zwar
den einen oder anderen Ton ohne Leichtigkeit in die Höhe,
versteht  sich  aber  auf  gut  phrasiertes  Singen  mit



unverkrampften Linien. Darin tut es ihr Torben Jürgens als
Masetto gleich: ein musikalisch erfreuliches Paar. Corby Welch
scheint nicht seinen besten Abend gehabt zu haben; sein Tenor
ist zwar präsent und treffend timbriert, bleibt aber seltsam
schwammig  in  der  Tonemission,  als  fehle  ihm  die  rechte
Fokussierung.

Laimonas Pautienius verfügt über einen flexiblen Bariton, fast
immer leicht ansprechend und schlank geführt, beweglich im
Rezitativ: ein überzeugender Don Giovanni, der die Farben der
Ironie  und  der  Willensstärke  ebenso  hat  wie  einen
träumerischen voix mixte – Klang für das Ständchen („Deh,
vieni alla finestra“). Nur in seiner Arie kommt er an die
Grenze seines Atems. Den vokalen Glanzpunkt des Abends setzt
Adam Palka als Leporello mit einer sicher positionierten, im
Klang fülligen, konturscharfen Stimme, die nicht nur sauber
artikulierend,  sondern  auch  rhetorisch  brillant  und
charakterisierend  eingesetzt  wird.

Der „Don Giovanni“ ist wieder ab 7. Dezember in Düsseldorf zu
erleben. Hingehen!


