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,,Die tote Stadt* nur kiinstlich belebt

Korngolds Opus
in der
Deutschen Oper Berlin

Erich Wolfgang Korngold,
Wunderkind und friihreife Mu-
sikbegabung, in NS-Deutsch-
land verfemt und spéter in Hol-
lywood Komponist von ebenso
gediegener wie effektvoller
Filmmusik, komponierte mit 23
Jahren sein Hauptwerk, die
Oper ,Die tote Stadt*. Er
nahm den Roman ,Das tote
Briigge“ und das Schauspiel
»Das Trugbild“ des belgisch-
franzosischen Symbolisten G.
Rodenbach als Vorlage.

Das Thema Eros und Todes-
trieb, Leidenschaft und Ver-
derben war zu Beginn des Jahr-
hunderts — vor allem im Licht
der Entdeckungen der Freud-
schen Psychoanalyse — aktuell
und wurde auch in der Kunst
aufgegriffen. Das der , Toten
Stadt* zugrundeliegende Sujet
wirkt heute jedoch leicht ver-
staubt: Paul, ein Witwer, wid-
met sich nur der Erinnerung an
seine tote Frau, betreibt in sei-
nem Haus einen schon patholo-
gischen Totenkult mit den Bil-
dern, der Gruft und dem unter
Glas aufbewahrten Haarzopf
der Frau. Paul erlebt eine kur-
ze, heftige Affire mit der Tén-
zerin Marietta, die seiner Frau
bis aufs Haar gleicht. Eifer-
stichtig ermordert er seinen
Freund. Marietta wird ihm aber
schlieBlich so gefahrlich, daf er
sie mit dem Haarzopf der toten
Frau erdrosselt. Das alles aber
geschieht nur im Traum, in
Wahrheit kommt der Witwer
nicht von seinen Obsessionen
los. Diese Verdnderung der
Vorlage stammt vom Kompo-
nisten und seinem Vater Julius
Korngold, die unter dem
Pseudonym ,,Paul Schott® das
Libretto verfaBten. In der Ber-
liner Inszenierung kommt eine
weitere gewichtige Verédnde-
rung hinzu. Am Ende reist Paul
nicht aus der toten Stadt ab,
sondern bringt sich um.

Wenn schon im Programmbeft
eine psychopathologische Sicht
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zur Klarung des Falles bemiiht
wird und sogar der Wiener Psy-
chiater und Selbstmordforscher
Erwin Ringel zu Wort kommt,
der Pauls Affire mit Marietta
zu einem ,Therapieversuch”
umdeutet, dann miif3te sich die-
se Argumentation wenigstens
auch szenisch verdeutlichen.
Doch in der Auffithrung stellt
sich neben der Konsequenz der
Handlungsablaufe wenig
Handlungskraft oder Phantasie
ein. Friedrich geht tiberhaupt
so mit dem Stoff um, als traue
er ihm nicht so recht. Die
Handlung selbst, mit der

Traumszene in der Mitte ist
lang, umstindlich, nicht biih-
nenwirksam, liee sich in ei-
nem Film leichter umsetzen.
James King spielt Paul als blas-
sen Gefangenen seiner Beses-

senheit, als Geplagten, von Vi-
sionen Gepeinigten, insgesamt
aber eigenartig leblos und di-
stanziert. Sdngerisch imponiert
King, auch wenn der Glanz
seiner Stimme nachgelassen
hat. Marietta ist Karan Arm-
strong, von (ihrem Mann) Gotz
Friedrich in eine merkwiirdige
Impersonierung gesetzt, sich
selbst in fast hysterischer Weise
inszenierend, eher sportlich als
erotisch, eher vulgér als sinn-
lich, jedenfalls nie wirklich fes-
selnd als verfiihrerische Frau.
Ihrer Stimme fehlt das betoren-
de und sinnliche Moment. Da-
neben verfehlt die Sdngerin —
vom Publikum indes zwiespél-
tig aufgenommen und kom-
mentiert — nicht eine gewisse
Bithnenwirksamkeit.  Margit
Neubauer ist als Haushélterin
in kurzen, doch gewichtigen
Momenten mit angenehmer
Altstimme zu horen, William
Murray  verkorpert  Pauls
Freund, Lenus Carlsson ist ein
iberzeugender Pierrot.

Auch die musikalische Insze-
nierung hat einen schweren
Stand. Korngolds Musik ist au-
Berordentlich eklektizistisch,
man wird bestdndig an die gro-
Ben Komponisten des Fin de

siecle erinnert — an Schreker,
Mabhler, Puccini und vor allem
Richard Strauss. Sicher be-
herrschte der junge Korngold
sein Handwerk so gut, dal} er
den Horer mit brillanten Klén-
gen, Kantilenen, sehnsiichtigen
oder dramatischen Gesten,
Aufschwiingen und Verdich-
tungen, auch mit unerwarteten
Wendungen durchaus blenden
kann. Doch andererseits ist
Korngolds musikalische Erfin-
dungsgabe zuwenig origindr
und zuwenig originell, um wirk-
lich zu iiberzeugen. Das Epigo-
nale ist nicht zu tiberhoren.
Heinrich Hollreiser, der Diri-
gent, kann mit dem gut einstu-
dierten Orchester diesen Ein-
druck nicht entkriften. Das
sehr lippig besetzte Orchester
findet einerseits recht sicher
durch die Partitur, beldBit es
aber vielfach beim rauschenden
Klang. Hollreiser sorgt sich zu-
wenig um musikalische Inter-
punktion, um klangliche Diffe-
renzierung, um Durchhorbar-
keit.

Was die Musik ihrerseits schon
erreicht — Thriller-Effekte,
Aufwiithlen, Dramatik und
Wohllaut — das steigert Regis-
seur Friedrich noch weiter:

Erich Wolfgang Korn-
golds ,,Die tote

Stadt“ wurde an der
Deutschen Oper Ber-
lin ausgegraben. Un-
ser Bild: Marietta (Ka-
ran Armstrong) in ei-
ner Szene mit Fritz
(Lenus Carlson)

Wiitende Beichte eines Man-
nes, der um sein Leben betro-
genworden ist: Fritz Zorns
»Mars*in einer Choreogra-
phievonJohann Kresnik. Die
Musik schrieb der Miinchner
Komponist Walter Haupt,
Biihnenbild und Kostiime
stammen von Anne Steiner

—

Pauls Welt ist ein kathedralen-
artig wirkender Raum mit di-
versen Reliquien, ein Platz in
Briigge ist naturalistisch mit
Wasser nachgestellt, man sieht
Nonnen und Blumenmédchen,
sich kasteiende Biiler und die
Madonna mit elektrischem
Lichterkranz im Haar und eine
Commedia-dell’arte-Truppe,

die immerhin eigenartige Irrea-
litdt erzeugt. Daneben bleibt

aber die Unentschiedenheit,
sich auf die Traumwelt einzu-
lassen, den Stoff phantasievoll
und tiberzeugend auszudeuten.
So erlebte Korngolds ., Tote
Stadt” nur eine Belebung auf
der Intensivstation. Weitere,
andere Reanimationen hitten
zu zeigen, ob diese Oper wirk-
lich ein diskussionswiirdiges
Stiick Musik des 20. Jahrhun-
dertsist. Helge Griinewald

Frostig-starre Enge einer spdtbiirgerlichen Kleinfamilie

Fritz Zorns ,,Mars*
in Heidelberg als
choreographisches Theater
uraufgefuhrt

Vor sechs Jahren ging ein Buch
von Hand zu Hand, das sozusa-
gen als Negativmetapher biir-
gerlicher Ichfindung verstan-
den wurde, von Kreisen, die
etliche Jahre vorher die Wider-
spriiche ihres Daseins in Sit-Ins

und Demonstrationen zu klé-
ren suchten. Dieses Buch war
Fritz Zorns ,,Mars“, der gerade
noch rechtzeitig fertiggestellte
Lebensbericht eines Ziircher
Lehrers, der kurz nach Vollen-
dung dieses Buches an Krebs

gestorben ist. Fur Fritz Zorn,
den reichen Burgersohn von
Ziirichs sogenannter Goldkii-
ste sind die Zellwucherungen in
seinem Korper lebende Stigma-
ta einer aseptischen Erziehung
und zugleich einziges, daher
positives Lebenszeichen eines
Korpers, der niemals gelebt
hat.

Der Heidelberger Choreo-
graph Hans Kresnik, fanati-
scher Aggressor des Biirger-
tums, und der Miinchner Kom-
ponist Walter Haupt, setzten
nun diese wiitende Beichte ei-
nes Mannes, der um sein Leben
betrogen worden ist, in choreo-
graphisches Theater um. Ein
Wagnis, gewifl, doch war zu
erwarten, dafl Kresnik genii-
gend kongeniale Bilder einfal-
len wiirden, Fritz Zorns Schick-
sal biihnengerecht umzusetzen,
hat er doch schon mit seinem
,Familiendialog“ in Heidel-
berg und Miinchen die Fallstu-
die eines Biirgersohnes aus ei-
ner Nazi-Familie aufwiihlend
szenisch aufbereitet.

Kresnik und Haupt einigten
sich darauf, das Klavier als
Symbol der Biirgerlichkeit, als
akustisches und tédnzerisches

Marterwerkzeug einzusetzen.

Die Idee ist gewi3 nicht neu —
Reinhild Hoffmann etwa be-
diente sich des Fliigels in ih-
rem aggressiven Tanztheater
,Hochzeit“ —, aber immer noch
wirksam. So entspann sich
denn vor den Augen des Zu-
schauers im  Heidelberger
Stadttheater die frostig-starre
Enge einer spitbiirgerlichen
Kleinfamilie als disteres Lei-
chenbegignis in bedriickenden
Bildern. Auf schwarzverhiillter
Biihne geben sich Vater und

Mutter zundchst gehobener
Unterhaltung hin: sie liest aus
einem sicherlich literarisch

wertvollen Buch, er legt seine
Patience und der Sohn spielt
Klavier. Dieses Klavier wird
nun bald Schauplatz fiir eine
restriktive Erziehung, die aus
dem Sohn eine leblose, gut
funktionierende Korperhiille
macht. Um ein Klavierbein
windet sich der Sohn, versucht
die kalte Scheinharmonie sei-
ner nun ebenfalls klavierspie-
lenden Eltern zu storen; die
Eltern werden vom Klavier
uberrollt, lassen ihrerseits ih-
ren liebesbediirftigen Sohn
vom Schof rollen. Kérperliche,
auch seelische Beriihrungen
sind verpont; die Hierarchie in-
nerhalb der Familie steht unab-
dnderlich fest: der Sohn sitzt
am Boden, die Mutter auf ei-
nem Stuhl mit kurzgesdgten
Beinen, der Vater auf einem
richtigen Stuhl. Die Eltern hal-
ten ihr sich wehrendes Kind an
der Leine gefangen, Symbol fiir
eine liberdimensionale Nabel-
schnur, behandeln den Sohn
wie einen Gegenstand, den
man wie einen schicken Hut an
der Garderobe ablegt und gele-
gentlich wieder hervorholt.

Wenn es darum geht, die Me-
chanismen birgerlicher Erzie-
hung offenzulegen, dann tref-
fen Kresniks Bilder. Die Vision
gesellschaftlicher Stereotypen
verletzt den Betrachter. Doch
leider verliert sich Kresnik in
harmlose Klischees, schildert
er die Resultate von Fritzens
Erziehung: seine Unselbstén-
digkeit, seine Unfahigkeit zu
Freundschaft, Liebe und Se-
xualitédt, schlieBlich seine mar-
ternde Krankheit, die zugleich
Selbstbefreiung sein soll. Ein
mafiadhnliches Konsilium et-
wa, ausgestattet mit Stetson-
Hiiten, dunklen Sonnenbrillen
und Samsonite-Koffern, hort
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da an Stelle von Fritz mit Steto-
skopen das Klavier ab. Der
schliissige Einfall, eine Reihe
von Menschen an den Folgen
ihrer Erziehung sterben zu las-
sen und ihre Leichen wie bei
einer polizeilichen Spurensi-
cherung mit Kreide nachzu-
zeichnen, verliert an Schlag-
kraft, weil Kresnik die Leichen
als Clowns wieder auferstehen
1aBt. SchlieBlich fahrt auch
noch ein leibhaftiger Popanz in
Gestalt einer Riesenpuppe auf,
den es mit einem dissonanten
Aufschrei der Musik zerreif3t.
Allzudeutliche plakative Bilder
zerstoren nun, was vorher in
einfallsreichen Metaphern ver-
sinnbildlicht wurde. Es bleibt
ein schales Gefiihl; die Provo-
kation ist mit der Puppe in

einem lauten Knall verpufft.
Mit der Musik Walter Haupts,
der elf praparierte Klaviere mit
Négeln, Stahlbesen, Holz- und
Metallteilen maltréatierte und
verschiedene musikalische
Verlaufe ibereinanderkopier-
te, ergeht es einem ebenso wie
mit Kresniks, vom Heidelber-
ger Ensemble méBig interpre-
tierter Bilderwelt. Das schmer-
zende Knarren, Reif3en, Jaulen
der Klaviere verfliichtigt sich
stellenweise zu beinahe roman-
tischem Gesausel. Letztlich en-
det das wiist gezeichnete Ab-
bild einer sterbenden Gesell-
schaft als sittsames Gemaélde.
Emporung und Betroffenheit
bleiben aus. Es wird begeistert
applaudiert.

Eva-Elisabeth Fischer

Ritter, Retter und Sadisten

Johann Christian Bachs
Oper ,,Amadis“ in Hamburg

Es wird geliebt und gelitten,
gequilt und geopfert, doch die
Martern aller Arten treffen nur
die Statisterie. Das Publikum
bleibt bei der — um mehr als 200
Jahre verspiteten — deutschen
Erstauffiihrung von Johann
Christian Bachs Oper ,,Ama-
dis“ an der Hamburgischen
Staatsoper von Schocks wie
Torturen verschont. Es sei

denn, man zihle die Gefahr der
Langeweile schon zum 3. Grad.
Man kann diese Geschichte als
mittelalterliches Rittermér-
chen erzdhlen. Amadis liebt
Oriane, die ihn wiederliebt,
aber auch der Untreue ver-
dédchtigt. Arcabonne dagegen
ist von ihrem menschenverach-
tenden Bruder Arcalaus zum
HaB erzogen worden, liebt aber

auch: einen ihr unbekannten
Ritter, der sie einst vor einem
Ungeheuer rettete. Arcalaus
bringt durch Magie Amadis
und Oriane in seine Macht, und
Arcabonne soll nun Amadis ih-
rem toten Bruder Ardan op-
fern. Doch sie erkennt in ihm
ihren einstigen Retter. Arca-
laus aber macht seine Schwe-
ster eifersiichtig und nun
scheint das Unheil unabwend-
bar. Doch im Theater gibt es
einen Deus ex machina, der
auch eine Dea sein kann: hier
die gute Fee Urgande, die Ar-
calaus vertreibt. Arcabonne
begeht Selbstmord.

Marco Arturo Marelli mifltrau-
te in Hamburg offenkundig der
Tragkraft dieser Ritterromanze
und bemiihte fiir seine Insze-
nierung als heimlichen Gast
den Marquis de Sade. Dennoch
bleibt alles im ziselierten Roko-
ko-Rahmen. Es werden zwar
Peitschen und Beile geschwun-
gen — aber schon dekorativ. Es
gelang Marelli dabei sogar, et-
was von der stilistischen Brii-
chigkeit, von der dramaturgi-
schen  Zwitterstellung des
Werks in Bilder umzusetzen,
aber eben in geschmécklerische
Bilder. Das hat mehr mit Mari-
vaux als mit dem Mittelalter zu
tun. Dem Happy-End mochte
Marelli denn auch erst recht
nicht trauen. Wihrend auf der
Biihne hinter Tillschleiern wie
in einer riesigen Spieldose
Amor gepriesen wird, tritt Ar-
calaus noch einmal auf, hoh-
nisch lachend und den Vorhang

J. Patrick Raftery als sadistischer Bésewicht Arcalaus (Bildmitte) in M. A. Marellis Biihnenbild zu Joh. Chr. Bachs
wAmadis“. Die musikalische Leitung hatte Helmuth Rilling

schlieBend.
DaB die letzte vollendete Oper
des jiingsten Bach-Sohns nach
der Urauffithrung 1779 rasch zu
den Akten der Musikarchive
gelegt  wurde, iiberrascht
kaum. So weltlaufig dieser
Bach (der es immerhin auf zwei
Beinamen brachte: , Maildn-
der“ und ,Londoner Bach®)
auch war, mit der Adaption
eines in der franzdsischen Oper
traditionsreichen Stoffes setzte
er sich in Paris zwischen alle
Stiihle und Stile. Den Gluck-
Anhingern mufte das zu ver-
spielt erscheinen, den Piccinni-
Fans zu karg. Zweihundert Jah-
re spdter interessiert dieser
Streit kaum noch, unsere Oh-
ren messen diese Kldnge eher
an Mozart.
Ein ungerechter Mafstab, aber
ein wirkungsvoller, fast todli-
cher. Da ist vieles wunderschon
komponiert und sensibel in-
strumentiert, aber es fehlt nicht
nur die melodische Eindring-
lichkeit, sondern auch der dra-
matische Zugriff. Den Leiden-
schaften, die hier verhandelt
werden, wird die Musik jeden-
falls kaum gerecht. Das mag
allerdings auch an der Wieder-
gabe in der Hamburgischen
Staatsoper gelegen haben, weil
Operndebiitant Helmuth Ril-
ling das Philharmonische
Staatsorchester zu kaum mehr
als gepflegtem Schonklang ani-
mieren konnte. Rilling hat sich
als Bach-Interpret (Johann Se-
bastian) langst einen grofen
Namen gemacht, aber zur Oper
gehort offenkundig mehr ener-
gischer Zugriff. So muBten
denn die Solisten fiir die Emo-
tionen sorgen. J. Patrick Rafte-
ry als sadistischer Bdosewicht
Arcalaus bemiihte sich um dia-
bolische Farbungen und Doris
Soffel (erfolgreicher) um tragi-
sche Spannung zwischen Haf
und Verzicht. Anrithrend He-
len Donaths Oriane, der es ge-
lang, die Rolle zu einer Art
kleinen Schwester der Pamina
aufzuwerten. Mit etwas kerni-
gem Mozart-Schmelz tonte
auch Eberhard Biichner, des-
sen Amadis nicht zufillig so
wirkte, als sei hier ein Ritter auf
dem Weg in Sarastros Reich.
Ensemble und Ténzer demon-
strierten mit Eifer, wie lange
ein gutes Ende manchmal auf
sich warten lassen kann.

Rainer Wagner

Karger Schrecken

Herbert Wernicke
inszenierte in Hannover
Alban Bergs ,,Lulu®

Gleich das erste schone, abend-
fiilllende Symbol dieses Stiicks
ignoriert Regisseur Herbert
Wernicke. Wenn da der Tier-
béndiger als Attraktion seiner
Menagerie die Schlange an-
preist, wird nicht etwa, wie von
Alban Berg vorgesehen, die Ti-
telheldin vorgefiihrt, sondern
eine richtige Schlange. Noch

Y/

Eine Asthetik des kargen Schreckens bestimmt Herbert Wernickes ,,Lulu*-

zen Winkel zusammenlaufen
und dort einen Spalt freilassen,
der Raum davor eine grofe
Schrige, mager mobliert.

Eine Asthetik des kargen

Schreckens bestimmte dann
auch diese Inszenierung, die
zumindest in den ersten beiden
Akten auf Klarheit setzt und
Prézision iiber expressive Ak-

WY

Inszenierung. Foto: Cynthia Makris (Lulu) und Marie-Louise Gilles

(Grifin Geschwitz)

nicht einmal eine giftige, son-
dern eine trége Boa constrictor.
In dieser Neuinszenierung, die
zugleich die Eroffnung der 25.
Tage der Neuen Musik Hanno-
ver bildete, wurde keine grof3e
Zirkusnummer abgezogen,
kein Ritt auf dem Tiger gezeigt
und kein zum Scheitern verur-
teilter Versuch, eine schone
Wilde zu domestizieren. Wer-
nicke braucht keine Gittersta-
be, um Kifige der Konventio-
nen darzustellen. Statt dessen
zwei Winde, die hinten im spit-

tion stellt. Wernicke riickt da-
bei die Minnergeschichten so
stark in den Vordergrund, daf3
ihm dabei seine Titelheldin fast
abhanden kommt. Das so ver-
blassende Bild der ritselhaften
Frau versucht Wernicke da-
durch aufzufrischen, dafl er
zu den Zwischenmusiken stum-
me FilmgroBaufnahmen der
Hauptdarstellerin Cynthia Ma-
kris auf eine Leinwand proji-
ziert — ein Einfall, der aber
selbst in den wenigen guten
Momenten nicht mehr als eine

Verdoppelung der Musik durch
Mimik bringt. Bis zur Pause ist
das eine strenge, manchmal
auch anstrengende Inszenie-
rung. Sicher nicht Wernickes
provozierendste Regietat, auch
nicht seine bilderfreudigste
(man darf auf seine ,,Meister-
singer“-Version neugierig sein,
die er in der nachsten Saison in
Hamburg vorstellt).

Umso gegensitzlicher und
spannender wird es dann im
dritten Akt, der ja nicht nur
musikalische Fragen stellt, son-
dern auch dramaturgische. Na-
tirlich verlduft der Aufstieg
und Fall Lulus jetzt schliissiger,
formal symmetrisch. Aber die-
se Ausgewogenheit, diese Ent-
sprechung birgt auch den Keim
von Spannungsarmut. Dazu ist
das Paris-Bild hochst unprak-
tisch. Das hannoversche Pro-
benprotokoll beschreibt es tref-
fend: ,,Hier 16st sich der intensi-
ve Kontakt zwischen Sénger
und Publikum, da die dramati-
sche Spannung wegen der Viel-
zahl der Personen und der (aus-
komponierten) Textunver-
stdndlichkeit nachlaBt. ..«
Wernickes Inszenierung ist hier
am zerrissensten, bemiiht sich,
mit Detailbeobachtungen und
Uberzeichnungen dem drama-
tischen Wirrwarr beizukom-
men (aber wirklich gut insze-
niert habe ich diese Szene bis-
lang noch nirgends gesehen).
Umso fesselnder, packender,
anriihrender und aggressiver

dann das London-Bild — und da
zeigt sich plotzlich, wie sehr
diese Inszenierung auf den
Schlu} hin gearbeitet ist. Der
Abstieg Lulus ist peinigend, die
Rituale der Minner wirken
quélend. Und prompt reagier-
ten ein paar Zuschauer (mit
hohnisch gemeintem Beifall)
verstort auf die unterkiihlt stili-
sierte Prostitutionsszene ohne
Spanische Wand. Absteige
beim Wort genommen und irri-
tierend fiir Opernfreunde, die
bei Bordell nur an Operetten-
pliisch denken mogen. |

George Alexander Albrecht di-
rigierte gerade den dritten Akt
so energisch, als wolle er kei-
nen Zweifel an der Stirke der
von Friedrich Cerha skrupulos
rekonstruierten Musik aufkom-
men lassen. Noch immer stellt
diese Partitur eine Herausfor-
derung fiir jedes Orchester dar,
aber das Niedersichsische
Staatsorchester wurde ihr in
Ehren gerecht, auch wenn
manche Anndherung bleiben
muflte. Cynthia Makris ent-
sprach als Lulu recht genau
Wernickes Werksicht, sie hielt
die gingigen Rollenbilder auf
Distanz. Thre Stimme ist mit
der Partie gefordert, aber nicht
nur im SchluBbild hatte sie fes-
selnde Momente. Respektabel
auch die Ensembleleistung von
Bent Norups Dr. Schén bis zu
John Pickerings Maler und Ma-
rie-Louise  Gilles’  Grifin
Geschwitz.

Rainer Wagner

Von Solti zu Tennstedt

Notizen aus de
Londoner Musiklet

Im Januar 1948 hatte sich in der
Wigmore-Hall zum ersten Mal
ein Streichquartett vorgestellt,
dessen Mitglieder — Norbert
Brainin, Siegmund Nissel, Pe-
ter Schidloff und Martin Lovett
— unter dem Namen ,,Ama-
deus-Quartett® Karriere ge-
macht haben. Seit 35 Jahren
musizieren sie nun bereits in
der gleichen Besetzung, was zu
einer seltenen Harmonie des
gemeinsamen musikalisch-in-
terpretatorischen Ansatzes ge-
fiihrt hat. Grund genug fiir eine

()

Reihe von Jubiliumskonzer-
ten, deren erstes im Januar
selbstverstindlich der ausver-
kauften Wigmore-Hall vorbe-
halten blieb. Trostlich fiir uns
alle ist, da3 dieser Abend auf
eine LP gebannt wurde.

Anfang Februar gab Sir Georg
Solti sein offizielles Londoner
Abschiedskonzert als Chefdiri-
gent des London Philharmonic
Orchestra. Sein Nachfolger,
Klaus Tennstedt, beginnt schon
Ende Mirz, zusitzlich zu einer
Reihe von Konzerten in der
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Gwyneth
Jones (Tosca)
und Giacomo Aragall
(Cavaradossi) sangen
bei der umjubelten
Wiederaufnahme von
Franco Zeffirellis

, Tosca“-Inszenierung
an der Covent Garden
Opera. Luciano Pava-
rotti, der urspriinglich
fiir die Partie des Ca-
varadossi verpflichtet
worden war, hatte
kurzfristig abgesagt

A

Royal Festival Hall, mit den
Proben zu seiner ,Elektra“-
Einspielung. Hatte sich erst
kiirzlich Solti im ,,Spiegel“ iiber
seine Intentionen in bezug auf
einen Natur-,,Ring*“ (zurtick zu
den Regieanmerkungen Wag-
ners) geduBert, so verdffent-
lichte in ihrer Februar-Ausgabe
die englische Musikzeitschrift
»The Musical Times“ ein aus-
fihrliches Interview mit Peter
Hall, dem Regisseur des bevor-
stehenden Bayreuther Jubi-
laums-,,Rings“. Es bleibt zu
hoffen, daB dieses aufschlufB3-
reiche und sehr offene Ge-
sprich mit einem der maBgebli-
chen Regisseure unserer Zeit
auch dem deutschen Leser voll-

16

p,

Regisseur Peter Hall

stindig zuginglich gemacht
wird. Bezugnehmend auf die
Frage, ob seine Realisation in-
sofern wortgetreu ausfillt, daf3
ein Pferd ein Pferd, ein Schwert
ein Schwert und ein Berg ein
Berg sein werde, antwortete
Peter Hall: ,,Ich hoffe, diese
Inszenierung wird im wahrsten
Sinn des Wortes weniger reali-
stisch als vielmehr surreali-
stisch. Ich wiinsche mir, dem
Publikum das ,schwertigste®
Schwert zu zeigen, das es je auf
einer Biihne gesehen hat. ..

Auch anderweitig gedachte
man des 100. Todestages von
R. Wagner. Die BBC strahlte
zusidtzlich zum Bayreuther
,Festgottesdienst™ als Wieder-
holung und auf zwei Abende
verteilt den ersten vollstandi-
gen, 1976 im Studio erstellten
»Rienzi“ aus. Edward Downes,
der Dirigent dieses Mammut-
unterfangens, und sein Produ-
zent Ernest Warburton hatten
dafiir etwa 2000 von Wagner
selbst gestrichene Takte an
Hand der erhalten gebliebenen
Originalentwiirfe ergénzt und
im Geiste Wagners orche-
striert. Nur: mit dem arg tiber-
strapazierten Hang zu stdndi-
ger Vervollkommnung existie-
render Partituren werden diese
nicht notgedrungen besser.
Uberhaupt ist es erstaunlich,
daB auch die English National
Opera den ,Rienzi“ gemein-
sam mit dem Start zu einem

Sir Georg Solti

neuen ,,Ring“ fir die kommen-
de Spielzeit plant.

Waihrend das englische Fernse-
hen am Vorabend zum Wag-
ner-Jubildum Gotz Friedrichs
Stockholmer ,Meistersinger*-
Inszenierung présentierte,
konnten zum gleichen Zeit-
punkt im koniglichen Opern-
haus Covent Garden die finanz-
starken Opernsnobs die Wie-
deraufnahme von Zeffirellis
»Tosca“ bejubeln. Luciano Pa-
varotti hatte zwar — rechtzeitig
genug — aus Australien telegra-
phiert, dal der Biihnenstaub,
den er als toter Cavaradossi
einzuatmen habe, seiner Ge-
sundheit augenblicklich kaum
forderlich sein konne, so daf3

mit Giacomo Aragall noch ein
stimmlich nahezu gleichwerti-
ger und darstellerisch gewil3
iiberzeugenderer Ersatz gefun-
den werden mufte. Doch wer
sich deshalb um die zuziiglich
berappten  Pavarotti-Pfunde
betrogen glaubte, konnte schon
in den Pausen einen Antrag
zwecks Riickerstattung seines
Anteils an der Stargage abge-
ben. Ein wahrer Seufzer der
Erleichterung folgte der Ansa-
ge, dal Gwyneth Jones trotz
einer Halsinfektion singen wer-
de — und als sich dann iiber der
in den Tiefen des Tibers ver-
sunkenen Tosca der SchluB3vor-
hang gesenkt hatte, kannten
die ,Bravos“ keine Grenzen
mehr. Nur — fiir den etwas vor-
urteilsfreieren Besucher erin-
nerte ein wohl nicht bosartig im
Programmheft  abgebildetes
Foto mit Tito Gobbi und Maria
Callas (aus der Premierenbe-
setzung von 1964) daran, daf
die Sternstunden im Opernda-
sein rar sind. Gwyneth Jones
ist, mit oder ohne Halsentziin-
dung, keine Tosca. Ihrer gewif3
gewaltigen Stimme fehlt so-
wohl die katzenhaft biegsame
Erotik wie auch der leiden-
schaftliche Fanatismus; bei der
Darstellung dieser sehr realen
Biihnenfigur haperte es zudem
ganz gewaltig. Auch Kari Nur-
mela, dessen tragendes, volles
Timbre jede Schirfe vermissen
lie3, war weit entfernt von ei-
nem Scarpia als einer Inkarna-
tion des Bosen. Trotzdem blieb
der Abend alles in allem ein
erfreulich lukullisches Mahl, zu
dem Garcia Navarro und das
selten so gut gelaunte Orche-
ster ebenso beitrugen wie Gia-
como Aragall und die Biihnen-
bilder von Renzo Mongiardino.
DaB Oper durchaus nicht der
weihrauchgeschwingerte Mu-
sentempel fiir Auserwihlte zu
sein braucht, sondern spannen-
de, glaubwiirdige und rundum
fesselnde Unterhaltung fiir je-
dermann sein kann, bewies Jo-
nathan Miller mit der Fernseh-
fassung seines ,,Rigoletto™ fiir
die English National Opera.
Rigoletto (John Rawnsley) als
ein von einer skrupellosen New
Yorker Mafia der 30er Jahre
abhéngiger und gehetzter Bar-
kellner — das Konzept ging ganz
gegen meine Erwartung hun-
dertprozentig auf.
Hans-Theodor Wohlfahrt
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Schwenkarm und Abtastsystem der Revox Tangentialplattenspieler
B 791 und B 795.

Auf diesen Dreh ist uns noch keiner gekommen.
Revox Plattenspieler haben einen ganz besonderen Dreh: den Schwenkarm. Er ist - bei
aller Bescheidenheit - ein mechanisch-elektronisches Meisterwerk, das den nur 4 cm
kurzen Tonarm exakt auf dem Radius der Schallplatte fiihrt. Dadurch wird die Platte
genau so abgetastet, wie sie geschnitten ist - tangential, ohne Verzerrungen durch Spur-
fehlwinkel und Skatingkréfte. Das gewihrleistet eine absolut originalgetreue Wieder-
gabe. Zusitzlich macht der Schwenkarm den Plattenspieler bedienungssicher - ein
wichtiger Schutz flir Abtastsystem und Schallplatte. Was wir Ihnen mit diesem Beispiel
sagen mochten: Revox HiFi-Komponenten sind ebenso fortschrittliche wie funk-

tionelle Entwicklungen. Im Detail wie im Ganzen langlebig und zukunftsicher.
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Katalog

Gratis bei Ihrem Revox Hindler:
Fotos, Daten, Details, Testberichte
Uber die gesamte Revox HiFi-
Kette.

Oder gegen diesen Coupon direkt
von Studer Revox

D-7827 Loffingen, TalstraBe 7
A-1180 Wien, Ludwiggasse 4
CH-8105 Regensdorf-Ziirich
AlthardstraBe 146
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