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Passion und humane Botschaft
erdis „Maskenball" ohne
historischen Pomp in
Brüssels Oper: Gerard
Mortier kann sich in Salz-

burg freuen. Sein Weggang aus
Brüssel verursachte keinen
Bruch in der künstlerischen
Kontinuität. Auch für die Neu-
inszenierung des sicheren Er-
folgsstücks „Maskenball" war
ein Produktionsteam so lange
vorher zusammengebracht wor-
den, daß aus den rund sieben Wo-
chen Probezeit Hochklassiges er-
wuchs. Um mehr als einen „schö-
nen Verdi-Abend" zu bieten, war
zusätzlich Verdi-Kenner Leo

Bilderrahmen, Bühnenportale.
Für das folgende „Leben als
Theater, als Spiel" des Gouver-
neurs Riccardo wechseln dann
die Bildkonstellationen. Die Au-
dienz beginnt als Lemurenauf-
zug im Bilderrahmen, erst dann
gewinnen die Höflinge individu-
elle Züge. Ulrica hält als zwie-
lichtige Grande Dame in einem
befremdlichen Salon Seancen.
Amelias Besuch auf dem Galgen-
hügel findet in einem
ultraviolett-blauen Traumraum
statt, durch den Meteorbrocken
auf den sechs Gazebildwänden
surreal drohend zu schweben

Giuseppe Verdis
„Maskenball" er-

fuhr in Brüssel eine
hinreißende Wie-

dergabe unter dem
jungen Musikdirek-

tor Antonio Pap-
pano. Auch Regie
und Bühnenbild

konnten überzeu-
gen.

Karl Gerhartz als Produktions-
dramaturg hinzuengagiert wor-
den.

Der Abend beginnt mit dem
Blick auf das bühnengroße
Gemälde einer adeligen Hirsch-
jagd etwa im Stil eines Gains-
borough. Doch in raffinierter
Lichtregie (Benny Ball) verblaßt
das Bild zu dem Schwarz-Weiß,
das den Bühnenraum trägt. Dort
hat Johannes Leiacker in einen
bühnengroßen weißen Kubus
sechs schwarze Gevierte gestellt,

scheinen. Ein sechsfaches Kopf-
porträt Riccardos in den Rahmen
steigert Renatos Rachewunsch
zum Mordentschluß. Die nur
projizierte Festsaalarchitektur
auf den raffiniert sich gegenein-
ander verschiebenden Rahmen
gaukelt wechselnde Räume für
den abschließenden Maskenball
vor und signalisiert gleichzeitig
eine aus den Fugen geratene
Welt. Nur die Vorderbühne - eine
andere Welt - nutzt Schauspiel-
regisseur Guy Joosten als Spiel-

fläche für die heftig kontrastie-
renden Emotionen, die Verdi sei-
nen Protagonisten zugewiesen
hat. Eher unspektakulär, aber
dramatisch eminent feinfühlig
und bei Details überzeugend
führt Joostens Personenregie
verschiedene Lebensstile vor: die
tänzerische Lebenslust Oscars,
der ein junges „alter ego" Riccar-
dos ist; dessen „Herrschaft als
Spiel mit der Macht" kontra-
stiert scharf mit der loyalen Red-
lichkeit Renatos, einer fast be-
amtenhaften Verkörperung bür-
gerlichen „common sense"; dazu
die beinahe lachhafte Banalität
der Verschwörer und zwischen
ihnen allen die Liebende als
Spielball.

Fesselnd, bisweilen faszinie-
rend aufgeladen wurden diese
Rollenporträts aber durch die
musikalische Verve und Fein-
zeichnung der musikalischen In-
terpretation des 33jährigen An-
tonio Pappano. Mit ihm ist ein
Musikdirektor engagiert worden,
der Italianitä im Blut hat, der
Gespür für Phrasierung besitzt
und trotz seiner Jugend bereits
von der Faszination eines Pianis-
simo im Kontrast zur Emphase
etwa des Liebesduetts weiß. So
standen die „scherzi e follie" fast
kokett tänzelnd den glutvollen
Kantilenen oder den trockenen
Tuttischlägen des Ulrica-Bildes
gegenüber. Pappano führte über
das blendend disponierte Or-
chester und den ebenso spiel-
freudigen wie klangschönen
Chor hinaus ein perfekt rollen-
deckendes Ensemble. Die guten
Leistungen von Galina Kalinia
(eine Amelia mit gelegentlichen
Schärfen), Livia Budai (Ulrica)
und Knut Skram (Renato) wur-
den übertroffen von dem queck-
silbrigen Oscar Elzbieta Szmyt-
kas, gekrönt aber von dem spie-
lerischen Tenorglanz Franco Fa-
rinas, der schlicht an den jungen
Pavarotti der 60 er Jahre erinner-
te - hinreißend! In ihrer aller Zu-
sammenspiel und -klang strahlte
Verdis Leidenschaft und seine
tiefe Humanität auf - auch wenn
sie für alle erst nach dem Tod ei-
nes Menschen erkennbar wird.
Ein Verdi-Abend fern allen Ko-
stümplunders, mit einer Bot-
schaft für Hier und Heute:
Humanität! Wolf-Dieter Peter

Was den meisten zeitgenössischen Komponisten verwehrt bleibt, nämlich beim
breiteren Publikum Gehör zu finden - das scheint einem Filmmusikstar wie Ennio Morri-
cone durchaus möglich. Der Vater jener legendären drei Mundharmonika-Töne
aus dem Italo-Western „Spiel mir das Lied vom Tod", Schöpfer von inzwischen über
300 Filmmusiken („Sacco und Vanzetti", „Der Profi", „Es war einmal Amerika", „Cinema
Paradiso" etc.), war kürzlich zu Gast in Osnabrück. Der sonst eher publikumsscheue
„Maestro" kam auf Einladung des Filmmusik- und Medienexperten Hans-Christian
Schmidt, und er kam insbesondere, um in einer Kammermusik-Matinee sein außerfilmi-
sches Incognito zu lüften. Denn auch Morricone hat, Insidern längst bekannt, sein kom-
positorisches Vorleben. Dieses freilich hat auf den ersten Blick wenig zu tun mit dem
Megastar des Leinwandsounds; im Gegenteil: Es wurzelt vielmehr , wie man beispiels-
weise aus den „Quattro studi per pianoforte" oder den „Quattro pezzi per chitarra" erfah-
ren konnte, im Serialismus der 50er Jahre. Und der Verdacht drängte sich alsbald auf,
daß, wäre nicht Morricone der Verfasser dieser Stücke, das Publikum wohl kaum derart
zahlreich erschienen und vor allem so andachtsvoll sitzengeblieben wäre! Ausgesprochen
experimentell ging es auch in den „Distanze per violino, Violoncello e piano" zu, deren
modellhafte Interaktionen zwischen den drei Spielern gewissermaßen auf Morricones spä-
tere Mitgliedschaft in der Improvisationsgruppe „Nuova Consonanza" verweisen.

Wie gesagt: allein der Name Ennio Morricone mag hier die Zweifler gebannt und alsbald
die Devise vom „Doppelgesicht" und kunstsprachlichen „Spagat" des Meisters in Um-

lauf gebracht haben. Dabei ist, was sich hier zunächst unvereinbar gab, bei genauerem Hinhören durchaus charakteristisch.
Denn auch Morricones filmmusikalische Rezeptur gründet wesentlich in Verfremdungseffekten, in einer unorthodoxen
Handhabung hergebrachter Instrumente, dem Spiel mit Kontrastebenen und einer mitunter spartanischen Materialbegrenzung.
Kurzum - soviel machte diese Kammermusik-Matinee deutlich: Morricone wäre eben nicht Morricone ohne jene entscheidenden
außerfilmischen Erfahrungen. Und apropos „Materialbegrenzung": Den wortkargen, genial knappen „Mann mit der Mundhar-
monika" verkörperte in diesem Zusammenhang der Cellist Holger Philippsen, der die drei „Riflessi per Violoncello" (1989/90)
interpretierte und dabei in hochsensiblem Flageolett-Spiel und lyrischen Ostinati durchaus filmmusikalische Assoziationen auf-
kommen ließ. Ebenfalls mit von der Partie war der aus Florenz angereiste Musikwissenschaftler Sergio Miceli, dessen Morricone-
Monographie demnächst im Druck erscheinen wird. Matthias Keller

Ennio Morricone

Barenboims
Beginn

in Berlin
an war gespannt auf die
ersten beiden Premieren

* •

der neuen Ära Baren-
boim an der Berliner

Staatsoper, zumal es nach einer
weitgehend mißglückten Uber-
gangsspielzeit eigentlich nur
besser werden konnte. Bereits
unter der alten Leitung geplant,
galt die erste Neuinszenierung
jenem Werk, mit dem Friedrich
II. vor 250 Jahren das Haus
eröffnen ließ: „Cleopatra e Cesa-
re" von Carl Heinrich Graun.
Aber im Unterschied zur ur-
sprünglichen Jubiläumsplanung,
die das hauseigene Ensemble un-
ter Peter Schreier vorgesehen
hatte, verpflichtete man ein jun-
ges Gastensemble, dem sich aus
den eigenen Reihen lediglich Ro-
man Trekel und der Staatsopern-
chor hinzugesellten. Die instru-
mentale Seite wurde vom Con-
certo Köln bestritten, als Diri-
gent Rene Jacobs verpflichtet,
dessen unermüdlicher Einsatz
für die Barockoper damit aus den
strengen Zirkeln der Barockfest-
spiele heraustreten konnte. Alle
Zweifel, ob eine vergessene

Barockoper von - trotz einiger
Kürzungen - viereinhalbstündi-
ger Spieldauer (bei zwei Pausen)
es an einem normalen Opernhaus
überhaupt zu einem künstleri-
schen Erfolg bringen könnte,
wurden schnell zerstreut. Es wa-
ren kurzweilige Stunden, dank
einer originellen, aber nicht auf-
dringlichen Regie und einem (be-
sonderes farblich) ansprechen-
den Bühnenbild (beides: Fred
Berndt), vor allem aber dank der
großartigen musikalischen Qua-
lität des gesamten Ensembles.
Hochbarocke Oper bedeutet Ko-
loraturen, die am brillantesten
von der Primadonna des Abends
ausgeführt wurden, der jungen
Janet Williams in der Rolle der
Cleopatra, einer verführerischen
Diva, die mit hinreißender Vir-
tuosität und mit darstellerischer
Präsenz schlichtweg verzaubert.
Wenngleich das gesamte Ensem-
ble barockerfahren war, war dies
keine streng historisierende Pro-
duktion, weder vom Szenischen
noch vom Musikalischen her. Ja-
cobs, der mit großflächigen Diri-
gierbewegungen einen sportiven,
nicht unbedingt expressiven
Ausdruck erzeugte, entschied
sich dafür, die originale Domi-
nanz der hohen Stimmen (acht
Soprane und Mezzosoprane ge-
genüber einem Baß) aufzugeben
und neben einem Countertenor

Die Eröffnung der Deutschen Staatsoper
Unter den Linden wurde mit einer Inszenierung
von Carl Heinrich Grauns „Cleopatra e Cesare"
feierlich begangen. Das Concerto Köln spielte

unter der Stabführung von Ren6 Jacobs.
Unser Foto: Debora Beronesi (Cesare), Janet

Williams (Cleopatra).
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Die erste Premiere
unter Barenboims

eigener Leitung war
„Parsifal" (Regie

Harry Kupfer), mit
Poul Elming als rei-

ner Tor und Wal-
traud Meier als

Kundry. Die Ära
Barenboim an dem
Berliner Haus hat
vielversprechend

begonnen.

(Ralf Popken) zwei Tenöre einzu-
setzen. Gewiß gab es auch in die-
ser Inszenierung kleine Schön-
heitsfehler wie die etwas manie-
riert modische Pantomime, die
mehr von der Ouvertüre ablenkte
als daß sie den interpretatori-
schen Ansatz erhellte, aber unter
dem Strich bleibt ein beglücken-
des Opernerlebnis in der Erinne-
rung zurück, dem der Knobel-
dorffsche Bau ein passendes Am-
biente verlieh, ganz im Gegen-
satz zum „Parsifal" des Ge-
spanns Kupfer/Barenboim, der
nur unter dem Aspekt der Ver-
fremdung in das Bühnenportal
der Staatsoper paßt. Und obwohl
Harry Kupfer und sein Bühnen-
bildner Hans Schavernoch im
völligen Kontrast zur derzeitigen
Bayreuther Inszenierung von
Wolfgang Wagner einen Parsifal
jenseits jeglicher Identifikation
mit dem Stoff schufen, wurde
das Portal mit einem schwarzen
Kulissenschlund ausgekleidet,
wurde eine ästhetische Schleuse
zwischen Bühnenaktion und Zu-
schauerraum geschaffen. Gewiß,
einiges in dieser Neuinszenie-
rung ist eher blecherner als kup-
ferner Symbolismus, drastisch
und plakativ. Doch die kritische
Brechung dieser Inszenierung
beginnt mit dem Liebesmahl der
Ritter, die wie betäubt-gläubige
rauschhafte Wesen ihrem Ritual
huldigen, und endet mit der
Schlußszene, die Kupfer als veri-

tablen christlichen Kitsch insze-
niert: Parsifal, Kundry und Gur-
nemanz treten als die Heilige Fa-
milie vor den Vorhang.

Auch im „Parsifal" war das
musikalische Niveau beachtlich.
Bislang waren es Sänger aus dem
Ensemble der Deutschen Oper an
der Bismarckstraße, die in Bay-
reuth unauffällig häufig auf der
Bühne gestanden haben, jetzt
wurde der Spieß umgedreht, und
Bayreuther Stars kamen zum
konkurrierenden Haus Unter den
Linden. John Tomlinson, in Kup-
fers Bayreuther „Ring" ein jung-
dynamischer Wotan, ist ein über-
legener, engagierter Sekretär sei-
nes Männerbundes. Seine Aus-
sprache ist exzellent, und Baren-
boim stellt, ganz im Gegensatz
zum Bayreuther „Ring", keine
allzuhohen Anforderungen an
den großen Atem des Sängers.
Kupfers Inszenierung zwischen
Science-fiction und Mythos hat
ihren Höhepunkt in der Ver-
führungsszene mit Kundry und
Parsifal; ein Höhepunkt, zu dem
die phänomenale Waltraud
Meier und Poul Elming entschie-
den beitrugen. Freilich war Ba-
renboims musikalische Leitung
nicht so pointiert und drängend,
wie man sie seitens der Sänger
erleben konnte. Barenboim ist
auch hier seinem musikalischen
Image treu und zelebriert einen
meist weichen, agogisch reich
differenzierten Klang. Mit Falk

Struckmann (Amfortas) und
Günter von Kannen (Klingsor)
waren auch die anderen Protago-
nisten hervorragend besetzt.
Ganz en vogue - man denke an
Seilars' Salzburger „Saint Fran-
cois d'Assise" -, gut überlegt,
aber schlecht ausgeführt war
Parsifals Begegnung mit den
Blumenmädchen. Sie, deren
Stimmen aus der Tiefe der Pro-
szeniumslogen erklangen, waren
Bilder auf einem Dutzend Fern-
sehschirme. Kupfers Frauenkör-
per und -gesichter zeigten sich
nicht in verführerischen, der Mu-
sik entsprechenden Gesten, son-
dern als mehr oder minder steri-
le, statische Objekte, zwischen
denen Parsifal reichlich verloren
und verlassen umherstrich.

Bleibt als Fazit trotz mancher
Einzelkritik ein „Weiter so!"
Nach einem sich in den Stereo-
typen sozialistischer Musik-
theater-Regie bewegenden „Ri-
enzi" an der Komischen Oper
und einem musikalisch wie ins-
zenatorisch völlig mißglückten
„Don Carlos" an der Deutschen
Oper Berlin hat das traditions-
reichste Haus in Berlin gar nicht
so schlechte Karten.

Martin Eiste
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Dem
Goldrausch

auf den
Zahn

gefühlt

William Bolcoms Oper
„McTeague" wurde in
Chicago uraufgeführt.
Es geht um eine Opern-

heldin, die Geld und Gold mehr
liebt als die Liebe. Das könnte,
zumal das tödliche Finale zwei
Opfer in der Wüste fordert, „Ma-
non Lescaut" sein. Eine Frau, die
in Kalifornien von zwei Männern
begehrt wird - das klingt nach
dem „Mädchen aus dem Golde-
nen Westen". Aber der Kompo-

Ben Heppner (rechts),
Timothy Nolan und Catheri-
ne Malfitano vor dem Lotte-

riegewinn, der die Gier in
William Bolcoms zwei-

aktiger Oper „McTeague",
jetzt in Chicago uraufge-
führt, in Gang setzt. Das

Libretto stammt von Arnold
Weinstein und Filmregisseur

Robert Altman, der auch
die Regie übernahm.

nist heißt eben nicht Puccini,
sondern William Bolcom. Hier-
zulande ist der 53jährige Ameri-
kaner weniger bekannt, als man
es nach Uraufführungen seines
Violinkonzerts in Saarbrücken,
seiner abendfüllenden William-
Blake-Vertonung „Songs of In-
nocence and Experience" in
Stuttgart oder einer „Fantasia
Concertante" in Salzburg (durch
James Levine und die Wiener
Philharmoniker!) vermuten
dürfte. Aber vielleicht ist ein
Komponist, der nicht nur Pulit-
zerpreisträger ist, sondern auch
erfolgreicher (Platten-)Pianist
im Musical- und Songsektor, für
abendländische Ohren und
Gemüter doch zu exotisch. Für
die überaus amerikanische Ge-
schichte vom glücklosen Denti-
sten McTeague allerdings scheint
er der rechte Mann zu sein.

Vor knapp einhundert Jahren
schrieb Frank Norris diese
„Story of San Francisco", in der
es um Geld und Gold geht - und
um Gier. Und „ Greed", als
„Gier", taufte Erich von Stro-
heim dann ja auch seine legendä-
re Stummfilmversion dieser Ge-
schichte. Jetzt ist diese Story
wieder einem Filmregisseur in
die Hände gefallen, dem wider-
spenstigen und eigenwilligen
Robert Altman, der zusammen
mit Arnold Weinstein nicht nur
das Libretto einer Opernfassung
erarbeitete, sondern das Stück
auch an der Lyric Opera of Chi-
cago uraufführte. Es geht also
um McTeague, einen Dentisten,
dessen Handwerk so goldenen
Boden hat, daß er sich einen gol-
denen Zahn als Riesenreklame-
schild vor die Tür hängen kann.
Sein Verhängnis ist weiblich,
heißt Trina und ist die Cousine
und Freundin seines besten
Freundes Schouler. McTeague
verliebt sich in Trina, der ver-
meintlich selbstlose Schouler
gibt sie frei: Friede, Freude,

Hochzeitskuchen. Nichts scheint
dem Glück im Wege zu stehen,
doch dann kommt die Fortune zu
dick und erinnert daran, daß im
Englischen das Wort Fortune
nicht nur Glück bedeutet, sondern
auch Vermögen - und Schicksal!

Trina gewinnt in der Lotterie:
5000 Dollar. Der Freund will ei-
nen Anteil, wird zurückgewiesen
und hetzt dem Autodidakten Mc-
Teague die Behörden auf den
Hals. McTeague verliert den Be-
ruf, sein Geld und auch die Frau,
denn Trina entwickelt sich zur
geld- und goldgierigen Besesse-
nen, die ihre „golden babies"
nicht teilen mag. Im Streit tötet
McTeague Trina und raubt den
Schatz. Auf der Flucht trifft er
im Death Valley seinen Freund-
Feind Schouler zum letzten Ge-
fecht. Das Tal des Todes wird sei-
nem Namen gerecht: Der bären-
starke McTeague tötet auch
Schouler und muß doch zugrun-
degehen, weil sich sein Gegner
sterbend mit Handschellen an
ihn gefesselt hat.

Dieses durchaus opernhafte
Schicksal wird in zwei Akten zü-
gig erklärt und mit anschauli-
chen Klangbildern illustriert.
Bolcoms Musik ist bisweilen dis-
sonant, aber nicht atonal, sie ist
sehr singbar und effektvoll. Sie
tönt schräg und wagt freche
Formbezüge, sie ist weitge-
fächert und vorurteilslos, wenn
es darum geht, was ernst ist und

was unterhaltsam. Zur Hochzeit
ertönt ein Cakewalk, aber das
(berufliche) Verhängnis für den
Helden nimmt als Passacaglia
seinen Lauf. Bei alledem ist diese
Partitur raffinierter, als sie sich
beim Hören gibt. Sie fordert
zwar den Musiker, aber überfor-
dert nie den Hörer: eine (sehr)
amerikanische Oper.

So zielstrebig wie die Musik ist
auch die Inszenierung. Yuri Ku-
pers Bühnenbilder zitieren zwar
das San Francisco des Stroheim-
Films, aber Robert Altman läßt
sich dadurch nicht zu vorder-
gründigen Anleihen oder Paral-
lelen verführen. Allerdings nutzt
er die Chancen der vorzugsweise
gemalten Dekorationen zum ra-
schen Bild- und Szenenwechsel,
der an Filmschnitte erinnert.

Hält Altman die Szene eher auf
Distanz, so gibt er den Charakte-
ren doch Kontur und fordert sei-
ne Protagonisten zur prägnanten
Personifizierung auf. Vor allem
der hünenhafte Ben Heppner als
McTeague und Catherine Malfi-
tano als Trina sind hervorragend,
aber auch Timothy Nolen als
Schouler und das restliche En-
semble sind am Premierenerfolg
rechtschaffen beteiligt. Und mit
Dennis Russell Davies stand ja
ein Bolcom-Experte am Dirigen-
tenpult. Prompt war die Zustim-
mung so glanzvoll wie der Gold-
zahn, der McTeagues Warenzei-
chen ist. Rainer Wagner
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