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Maria  Bengtsson  als  Blanche  in  der  Frankfurter
Neuinszenierung  von  Francis  Poulencs  „Dialogues  des
Carmelites“. Foto: Barbara Aumüller

Als  letzte  Neuinszenierung  in  dieser  so  hoffnungsvoll
verkündeten und so bitter ausgefallenen Pandemie-Spielzeit hat
die Oper Frankfurt Francis Poulencs „Dialogues des Carmélites“
angesetzt.

Intendant Bernd Loebe vertraut die aus zutiefst katholischem
Urgrund erwachsenen „Gespräche der Karmeliterinnen“ mit Claus
Guth einem Regisseur an, bei dem man sich, was immer er auch
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in die Hand nimmt, einer schlüssigen, zumindest aber auf hohem
Niveau diskutierbaren Lösung sicher sein kann. In Frankfurt
und im Falle der als Märtyrerinnen sterbenden Nonnen bleibt es
bei der Diskussion.

Guth beginnt mit einem Bild: Martina Segnas abstrahierter Raum
ist  dunkel;  ein  Kubus  mit  geometrisch  gegliederten  und
durchbrochenen Wänden erscheint ahnungsvoll im Hintergrund, in
einem trüben Lichtband stehen gespenstische Schattengestalten.
Poulencs Chormotette „Timor et tremor“ greift vor auf das
Thema. Eine einsame Frau auf der Bühne wird zum musikalischen
Beginn der Oper aus einer Pyramide gleich gekleideter Frauen
herausgeschält: alle in Weiß und Gelb, als paraphrasierten die
Kostüme Anna Sofie Tumas die Kirchenfarben Weiß und Gold.
„Furcht und Schrecken kamen über mich“: Der Frauenchor setzt
das Thema der Angst, den bestimmenden cantus firmus dieser
Inszenierung.

Das  ist  nicht  unberechtigt.  Denn  der  emphatische,  aber
unorthodoxe Katholik Poulenc hat aus dem historische Stoff der
Märtyrerinnen von Compiègne, wie ihn Gertrud von Le Fort in
einer  Novelle  und  Georges  Bernanos  in  einem  Filmdrehbuch
adaptiert  haben,  keine  katholische  Erbauungsoper  gemacht.
Blanche de la Force, die einsame junge Frau, trägt die Stärke
im Namen, flieht aber in die Stille des Klosters, streckt sich
auf einem Podium mit der leuchtenden lateinischen Inschrift
„Silentium“ aus. Ihre Angst ist nicht einfach die Angst eines
Kindes vor Schreckgespenstern. Sie steckt tief: Ihr Bruder
beschreibt  sie  als  „Frost  im  Herzen  eines  Baumes“.  Eine
existenzielle Angst, die Blanche zur Vertreterin des Menschen
schlechthin macht. Denn wer hat es nie erlebt, das namenlose
Erschrecken vor dem Nichts, vor dem Fall in einen Abgrund, in
dem nur noch bewusstloses Dunkel herrscht, in dem sich jeder
Sinn und jeder Verstand auflöst?

Keine Politik, kein Christentum

Dass sie beim Eintritt in den Karmel den Namen „Schwester



Blanche  von  der  Todesangst  Christi“  wählt,  hat  von  daher
seinen Sinn: Wir denken an die Nacht am Ölberg, als die Angst
Jesus blutigen Schweiß auf die Stirne getrieben hat. An den
Verlassens-Schrei am Kreuz. Das Kloster ist für Blanche der
Raum des Glaubens, der Kraft, die dem Menschen Sicherheit
geben kann. Dass auch dessen Gewissheit brüchig ist, macht der
Tod der alten Priorin klar: Jahrzehnte lebte sie eine Existenz
in Gebet und Gottsuche. Und nun spürt sie die entsetzliche
Einsamkeit des Todes. Alle Zuversicht des Glaubens zerstiebt.

Für Claus Guth spielt wie für eine ganze Reihe von Regisseuren
der letzten Jahre der Glaubens-Aspekt der Oper keine Rolle.
Christliche  Symbolik  ist  getilgt,  Anspielungen  auf  eine
Marienfigur  oder  ein  Jesuskind  sind  religiös  entleerte
Chiffren psychischer Fremdbestimmung. Guth achtet auch nicht
auf die möglichen politischen Konnotationen der Oper, wie sie
etwa Andreas Baesler 2010/11 in Münster herausgearbeitet hat:
Figuren wie der Diener Thierry, der die junge Adlige Blanche
als  riesiger  Schatten  im  Schein  einer  Kerze  zutiefst
erschreckt,  oder  die  Schergen  der  Revolution  kommen  als
Funktionsfiguren unauffällig dunkel gewandet auf die Bühne.

Die Angst Blanches führt Guth auf ein „Urtrauma“ zurück: Ihre
Mutter  hat  kurz  vor  ihrer  Geburt  in  einem  gewalttätigen
Volksauflauf einen Schock erlitten und ist an der Frühgeburt
gestorben.  Die  seelischen  Last  und  die  vergeblichen
Fluchtversuche der jungen Frau macht Guth in eindrücklichen
Bildchiffren  sichtbar.  Hochschwanger  schreitet  die  Mutter
stumm durch den Hintergrund, als Todesbotin kreuzt sie beim
elenden Sterben der alten Priorin unübersehbar die Szene. Auch
in der Mutter aller Gläubigen, Maria in blauem Gewand und
goldenen Strahlen, verbirgt sich die alte Marquise de la Force
mit ihrer Ancien-Régime-Robe – einen blutbefleckten Säugling
im Arm, wie er vorher schon einer Sturzgeburt ähnlich vom
Himmel geschwebt war. Bei der Aufhebung des Klosters werden
die  Funktionäre  der  Revolution  die  in  einem  Lichtband
aufgebahrten Kindlein einsammeln und entsorgen – und Blanche



lässt das letzte, den „kleinen König“ fallen und in tausend
Scherben zerspringen, vielleicht ein erster Hinweis darauf,
wie sich ihr Inneres von der Bedrückung der Angst zu lösen
beginnt.

Ende einer Selbstfindungsreise

Guth  geht  so  weit,  das  Kollektiv  der  Nonnen  zu
entpersonalisieren  und  zu  einem  Spiegel  der  unbewussten
Seelenkräfte Blanches zu machen – etwa, wenn die Tänzerinnen
in uniformem Blau in einem weißen Kasten – kein Schauplatz,
sondern ein Innenraum – sich synchron bewegen, als wollten sie
sich  ein  Messer  in  den  Leib  stoßen  (Choreografie:  Ramses
Sigl).  Auslöschungswunsch,  Selbstbestrafung,
Martyriumsbegehren? Alles spielt in solchen Bildern mit.

Ein Defizit dieser Konzeption ist, dass sie im dritten Akt den
Konflikt mit der Revolution und die innere Auseinandersetzung
des  Konvents  mit  der  Forderung  nach  dem  Martyrium  nicht
sichtbar stringent einbinden kann. Umso überraschender dann
das  berühmte  Finale,  in  dem  die  Schwestern  eine  nach  der
anderen zum „Salve Regina“ guillotiniert werden, die Stimmen
immer weniger, der Gesang immer dünner wird, bis nur noch
Blanche  bleibt.  Guth  inszeniert  die  Szene  als  Ende  einer
„Selbstfindungsreise“: Die Frauen sind alle im gleichen Gelb-
Weiß  wie  Blanche  gekleidet,  als  seien  sie  Aspekte  ihrer
selbst. Eine nach der anderen stößt Blanche in eine Grube; das
böse  Zischen  der  Guillotine,  von  Poulenc  in  die  Musik
eingeschrieben, ersetzen Schläge des „Schicksals“-Hammers aus
Mahlers  Sechster  Sinfonie.  Blanche  befreit  sich  von  den
Figurationen ihrer Angst; welchen Weg sie – allein und frei –
weitergeht, bleibt offen.



Befreiung  von  den  eigenen  Schatten:  Maria  Bengtsson
(Blanche  de  la  Force)  stößt  eine  der  „Schwestern“
(Mirjam Motzke) in den Abgrund. Foto: Barbara Aumüller

Das ist eine beeindruckend entwickelte Konzeption, aber sie
erschöpft  sich  in  einem  psychologischen  Phänomen:  Blanches
existenzielle Angst ist auf ein Trauma zugespitzt und mit
dieser  Pathologisierung  gleichzeitig  relativiert.  Der  Sohn,
der von den Toten auferstanden ist: In den letzten Worten
Blanches bringt Poulenc das Hoffnungsprinzip zur Sprache, das
den Nonnen die Kraft zur Selbstbehauptung, zum Widerstand und
zum  Sterben  gibt.  Für  die  Selbsterlösung  ins  Ungewisse
braucht’s das nicht.

Hochkarätiges Sängerensemble

Mit  Maria  Bengtsson  hat  die  Oper  Frankfurt  eine  geradezu
ideale  Darstellerin  der  Blanche  gewonnen:  Sie  strahlt  die
Mischung  aus  tiefer  Verunsicherung  und  entschlossener
Konsequenz aus, erfüllt die lyrischen Linien mit leuchtend
satter Kraft, modelliert den Text deutlich und schwerelos.
Elena Zilio hat als sterbende Priorin Madame de Croissy einen



großen  Moment,  wenn  sie  in  unbestechlicher  Diktion  ihre
Verzweiflung hinausröchelt und von sich schreit. Ambur Braid
zeichnet Madame Lidoine, die neue Priorin, mit ihrem locker
strömenden  Sopran  als  charakterstarke,  reflektierte  Frau.
Claudia  Mahnke,  als  langjähriges  Ensemblemitglied  der
Frankfurter Oper nach der Premiere zur Kammersängerin ernannt,
gibt  der  Mère  Marie  mit  scharfer  Bestimmtheit  Züge  einer
innerlich  gespaltenen,  zum  Fanatismus  neigenden
Persönlichkeit. Florina Ilie trägt in ihrem frischen Sopran
die  fröhliche  Gewissheit  und  kindliche  Weisheit  der  Sœur
Constance.

Die Rollen für die Herren sind in dieser Oper allesamt weniger
gewichtig  –  mit  Ausnahme  des  Bruders  von  Blanche,  dem
Chevalier de la Force: Jonathan Abernethy gibt dieser Rolle
Profil,  wenn  er  im  Gespräch  mit  seinem  Vater  (vor  allem
großstimmig:  Davide  Damiani)  ein  erstes  Psychogramm  seiner
Schwester skizziert; auch wenn er vokal sehr bewusst und mit
klug detaillierter Diktion das Gespräch mit Blanche im Kloster
führt, in dem die Regie in die Kindheit der beiden rückblendet
und sie in einer stummen Familienaufstellung agieren lässt.

Corona  hat’s  verschuldet,  dass  die  volle  Pracht  der
Orchestersprache Poulencs auf ein Musikerensemble von rund 30
Köpfen reduziert werden musste. Der Frankfurter Studienleiter
Takeshi Moriuchi hat eine Kammerfassung erstellt, die beim
Zuhören überzeugt und wichtige Schlüsselmomente der Partitur
nicht schwächt, aber die großen Aufschwünge, die samtene Lasur
zärtlicher  Intimität,  aber  auch  die  kalkuliert  gestalteten
kühlen Momente nur begrenzt vergegenwärtigt. Den Frankfurter
Orchestermusikern ist eine klanglich ambitionierte, aber nicht
immer faltenfreie Wiedergabe zu verdanken; ob einige allzu
dissonante Bläserstellen tatsächlich so gemeint sind, wäre nur
durch einen Blick in Moriuchis Notentext zu entscheiden.

Die junge litauische Dirigentin Giedrė Šlekytė für so manche
politurfähige  Finesse  des  Klangs  verantwortlich  zu  machen,
verbietet  sich,  weil  der  Einfluss  der  Fassung  nicht



abzuschätzen ist. Anders ist es mit manchen breiten Tempi oder
mit unscharfen Akkorden und Akzenten. Šlekytė bleibt auf dem
Weg zu einer klanglich aufgerauten, Spaltklänge und geschärfte
Modellierung suchenden musikalischen Sprache auf halbem Weg in
Richtung Arthur Honegger oder Darius Milhaud stehen. Mag sein,
dass dieses Bemühen mit einem vollen Orchester besser gelingt,
mag aber auch bedeuten, dass die Möglichkeiten der kleinen
Besetzung nicht genügend ausgereizt wurden. Auf jeden Fall
bereichert  diese  Frankfurter  Erstaufführung  der  1957
uraufgeführten Oper das Repertoire des Hauses um eine wichtige
Farbe und stellt in der Lesart von Claus Guth die Frage nach
dem  Verhältnis  von  Psychologie  und  Glaube,  konsequenter
Immanenz und weiterführender Transzendenz wieder neu.

Letzte  Vorstellung  bereits  am  14.  Juli;  2021/22  keine
Wiederaufnahme  geplant:
https://oper-frankfurt.de/de/spielplan/dialogues-des-carmelite
s/
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Das  Ensemble:  Vorne  (von
links) Karen Vuong (Imelda),
Claudia  Mahnke  (Cuniza),
Sergio  Escobar  (Riccardo),
Maria  Agresta  (Leonora),
Kihwan  Sim  (Oberto)  und
Jader  Bignamini
(Musikalischer Leiter) sowie
im  Hintergrund  das
Frankfurter  Opern-  und
Museumsorchester.  Foto:
Wolfgang  Runkel

Flankierend zur gewichtigen Inszenierung von Giuseppe Verdis
„Stiffelio“  widmet  sich  die  Frankfurter  Oper  in  zwei
konzertanten Aufführungen dem 1839 an der Scala uraufgeführten
Erstling des Meisters aus Sant’Agata. „Oberto, Conte di San
Bonifacio“ war damals durchaus ein Erfolg, schaffte es aber
nicht, über die Alpen vorzudringen. Das gelang Verdi erst mit
seinem „Nabucco“. Erst 1999 erlebte die Oper in Passau ihre
deutsche Erstaufführung, steht aber seither nur gelegentlich
irgendwo auf einem Spielplan.

Die Mühe ist es wert, sich Verdis Einstand in der Welt der
Oper  mit  erstrangigen  Kräften  und  optimaler  musikalischer
Sorgfalt zu widmen. Denn der damals 26-Jährige verschafft sich
als fertiger Komponist Zugang zu unseren Ohren. Sicher: Verdi
erreicht  noch  nicht  die  psychologische  Tiefe  der
Charakterstudien  von  „I  Masnadieri“,  noch  nicht  die
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Ensemblekunst späterer Finali. Aber der dramatische Instinkt,
mit  dem  er  das  Libretto  des  Gelegenheitsdichters  Antonio
Piazza – eine vorlagenlos erfundene Ritterstory aus der Zeit
Ezzelino da Romanos – vertont, packt treffsicher zu.

Ohne  die  wehmütigen  Subtilitäten  Donizettis,  ohne  die
passionierten Melodielinien Bellinis, ohne die versierte, auch
erfindungsreiche Routine eines Mercadante zieht Verdis Musik
dennoch  in  ihren  Bann:  Der  Rhythmus  ist  schlagkräftig
ausgebildet, die Melodien langweilen nicht, und in Chören und
Ensembles blitzt auf, was Verdi später, etwa in „La Traviata“,
veredelt durch schmeichelnde Ohrwurm-Melodien, perfektioniert
hat.

Milano,  Teatro  alla  Scala:
Ort des Debüts von Giuseppe
Verdi als Opernkomponist im
Jahr 1839. Der Stich stammt
von etwa 1790.

Wer  den  „Oberto“  nicht  aus  der  Perspektive  des  „Otello“,
sondern vor dem Panorama der italienischen Oper der 1840er
Jahre liest, wird verstehen, warum das verwöhnte Mailänder
Publikum damals dem Provinzler aus Busseto zugejubelt hat.
Keine  Geringere  als  Verdis  spätere  Frau,  die  Sängerin
Giuseppina Strepponi, soll auf Impresario Bartolomeo Merelli
eingewirkt haben, das Werk aufzuführen, wie Verdi-Spezialist
Anselm Gerhard im Programmheft mitteilt.



In  Frankfurt  erfährt  Verdis  Partitur  dank  des  jungen
Italieners Jader Bignamini am Pult des zu großem Engagement
aufgelegten Orchesters eine erstklassige Behandlung. Endlich
wieder einmal ein junger Verdi-Dirigent, der weiß, wie’s geht.
Bignamini verhetzt kein Tempo, sperrt kein Metrum in den Käfig
trockener  Exaktheit,  spannt  melodische  Bögen  herrlich  weit
auf,  hält  den  Rhythmus  weit  entfernt  von  der  kruden
Leierkasten-Eintönigkeit, mit der angeblich Verdis „hm-ta-ta“
dem wälschen Primitivismus huldigt.

Wie die Cellisten des Frankfurter Orchesters ihre Pizzicati
zupfen,  wie  die  Streicher  ihre  „eintönigen“  Begleitfiguren
modellieren, wie die Bläser ihre Akzente setzen oder ihre
Tongirlanden um Melodien winden, hat Vorbildcharakter. Verdi,
erlöst aus despektierlicher Routine; das Einfache in seiner
Musik zu duftiger Schönheit stilisiert.

Optimal besetzte Solopartien

Frankfurt hat keinen Aufwand gescheut, um die fünf Solopartien
optimal zu besetzen. Ihr Debüt am Haus gab Maria Agresta –
Odabella in Parma, Spontinis Vestalin in Dresden, Desdemona in
Zürich,  Norma  in  Paris  und  Mimí  in  Wien  und  an  der
Metropolitan  Opera.  Ein  italienischer  Sopran,  wie  man  ihn
heute  selten  hört,  unangestrengt  strömend,  mit  einem
kontrollierten,  den  Ton  bereicherndem  Vibrato,  einem
hinreißenden  Piano  und  einer  flexiblen,  am  Ausdruck
orientierten Dynamik. Ihr zur Seite als ihre großherzige, aber
unglückliche Konkurrentin um die Hand von Riccardo, Conte di
Salinguerra,  zeigt  das  langjährige  Frankfurter
Ensemblemitglied Claudia Mahnke, dass ihr trotz der Bayreuther
Heldinnenrollen und trotz eines ausgeprägten Vibratos nach wie
vor gepflegte Piani und lyrische Intensität gelingen. Karen
Vuong – im Juni die Micaela in der neuen Frankfurter „Carmen“
–  zeigt  als  Imelda  einen  leichten,  gut  fokussierten,
brillanten  Ton.

Der alte Graf Oberto ist sozusagen das Urbild aller Verdi-



Väterrollen: Er ist einer der halsstarrigen, dem Glück ihrer
Kinder entsetzlich im Wege stehenden Figuren, hätte alle Wege
zu  Friede  und  Versöhnung  offen,  opfert  sie  aber  seinem
brachialen Ehrbegriff. Kihwan Sim, 2012 aus dem Frankfurter
Opernstudio hervorgegangen, gibt dieser verstörenden Figur mit
seinem schön geführten Bassbariton nobel-entrückte Züge und
hält ihn von veristischer Brutalität zurück.

Mit  den  Tenören  Glück  zu  haben,  ist  bei  Verdi  schwierig.
Sergio  Escobar  bemüht  der  sich  spürbar  um  einen
differenzierten Vortrag, versingt sich aber in seiner ersten
Cabaletta unglücklich und rettet sich in der Höhe mit bloßer
Kraft.  Auch  wenn  ihm  im  zweiten  Akt  der  Zugriff  auf
Mezzoforte-  und  Piano-Regionen  eher  gelingen  sollte  –  ein
Tenor mit Schmelz und einer entspannt-noblen Phrasierung ist
er nicht. Tilman Michaels Chor kommentiert die Handlung mit
lyrischen Erwägungen; die Sängerinnen und Sänger fassen Licht
und Schatten, Hoffnung und Unheil in klangliches Ebenmaß. Eine
lohnende Begegnung!

Weitere Aufführung am 20. Februar.
Info. http://www.oper-frankfurt.de/de/page1019.cfm?stueck=727


