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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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Unheimliche  Bilder  kindlicher  Alpträume:  Szene  aus
Händels „Rodelinda“ an der Oper Frankfurt. Foto: Monika
Rittershaus

Wer sich in der internationalen Opernwelt umsieht, kann nur
feststellen:  Du,  glückliches  Frankfurt,  juble!  Es  gibt
weltweit höchstens eine Handvoll Städte, deren Opernhaus eine
so abwechslungsreiche, ausgiebige und kontinuierliche Pflege
von Repertoire und Raritäten gleichzeitig betreibt. Dazu noch
auf  einem  stets  enttäuschungsfreien  Niveau,  verbunden  mit
vorbildlicher Ensemblearbeit.

Bernd Loebe und seine Teams erwirken diese Erfolgsgeschichte
uneitel und ohne das Glamour-Getue, das sich um jede Premiere
etwa  in  Wien  oder  München  entwickelt.  Und  die  Spielzeit
2019/20  verspricht  eine  bruchlose  Fortsetzung  dieser  im
Künstlerischen  wie  in  der  Publikumsresonanz  erfolgreichen
Arbeit.

https://oper-frankfurt.de/de/premieren/
https://oper-frankfurt.de/de/premieren/


Bernd  Loebe,  Intendant  der
Oper  Frankfurt.  Foto:  Maik
Scharfscheer

Elf szenische, eine konzertante Premiere, davon drei jenseits
des Guckkastentheaters im intimeren Bockenheimer Depot, wieder
eine  Uraufführung  und  vier  ausgesprochene  Raritäten,  davon
drei von Gioachino Rossini: Allein die pure Quantität lässt es
zu,  einen  Spielplan  flexibel  und  abwechslungsreich  zu
gestalten  und  auch  einmal  ein  Risiko  einzugehen.

Zum Vergleich: Das Essener Aalto-Theater ist froh, wenn es die
Hälfte  der  Premieren  realisieren  kann.  Loebe  bindet  zudem
Kreativität  an  sein  Haus  und  bedient  sich  selten  aus  dem
inzwischen  europaweit  kreisenden  Topf  von  Austausch-
Inszenierungen  und  Koproduktionen:  Nur  eine,  Gioachino
Rossinis  „Otello“  zur  Eröffnung  der  Spielzeit,  ist  eine
Übernahme,  in  diesem  Fall  einer  Inszenierung  von  Damiano
Michieletto aus dem Theater an der Wien.

Puccini, Wagner und Strauss erweitern das gängige Repertoire

Natürlich bedient Frankfurt auch das gängige Repertoire: Àlex
Ollé setzt Puccinis „Manon Lescaut“ in Szene. Er ist einer der
Protagonisten  der  katalanischen  Theatergruppe  La  Fura  dels
Baus, die in den letzten Jahren mit virtuosen, verspielten,
bildmächtig-kulinarischen Inszenierungen Furore gemacht haben.
„Tristan und Isolde“ hat mit Frankfurts nun im zwölften Jahr
amtierenden  GMD  Sebastian  Weigle,  Katharina  Thoma
(Inszenierung) und Johannes Leiacker (Bühne) ein hochkarätiges



Team zu bieten. Mit Strauss‘ „Salome“ bringt Barrie Kosky nach
„Carmen“ eine zweite „femme fatale“ auf die Frankfurter Bühne;
am  Pult  steht  Joana  Mallwitz,  die  ihre  Grenzen  als
Orchesterchefin in Nürnberg inzwischen von Oslo bis München
erweitert hat.

Die  Oper  Frankfurt  pflegt
eine  weltweit  kaum
vergleichbare  Vielfalt  des
Repertoires.  Foto:  Werner
Häußner

Zeitgenössisches kommt in Frankfurt nicht zu kurz: Wie in den
vergangenen Jahren gibt es auch 2020 wieder eine Uraufführung.
Die 1963 geborene Lucia Ronchetti beschäftigte sich im Auftrag
der Oper Frankfurt mit Dantes „Divina commedia“ und schuf
einen Zwitter aus Oper und Schauspiel, ein „Roadmovie“, das
musikalische  Klanglandschaften  durchkreuzt.  Regie  führt
gemeinsam  mit  Marcus  Lobbes  der  scheidende  Dortmunder
Schauspielintendant Kay Voges. Zwei Klassiker der Moderne sind
Dmitri Schostakowitsch und Hans Werner Henze: In „Lady Macbeth
von Mzensk“ verkörpert Anja Kampe die verzweifelte Mörderin in
einer  Regie  von  Anselm  Weber;  mit  „Prinz  Friedrich  von
Homburg“ hält Frankfurt die Erinnerung an Henze wach. Der
frühere Duisburger Orchesterchef Jonathan Darlington steht am
Pult;  über  die  Szene  wacht  der  Ex-Dortmunder  Jens-Daniel
Herzog.

https://www.revierpassagen.de/98087/haendels-rodelinda-als-trauma-eines-kindes-und-ein-ausblick-auf-die-frankfurter-spielzeit-201920/20190616_1550/20190530_234210


Drei Mal Rossini

Eine zwischen Mythos, Symbolismus und Wagnerismus changierende
Oper richtet einen fin-de-siècle-Blick auf eine der großen
Frauengestalten der Literatur: Gabriel Faurés „Pénélope“ von
1913 ist ein seltenes, kostbares Juwel für Liebhaber, dessen
Relevanz für das 21. Jahrhundert Corinna Tetzel in ihrer Regie
erweisen soll.

Schutzlos  unbehauste
Menschen  in  Christian
Schmidts  Herrenhaus  für
Händels  „Rodelinda“.  Foto:
Monika Rittershaus

In Sachen Rossini wagt sich Frankfurt weit vor in ein bisher
fast nur von Festivals erkundetes Terrain: „Otello“ war einst
populär, bis die Oper mit den drei schwindelerregend virtuosen
Tenorpartien  von  einer  veränderten  Gesangskultur  und  vom
moderneren Drama Giuseppe Verdis und Arrigo Boitos verdrängt
wurde; „Bianca e Falliero“, ebenfalls gesanglich exorbitant
anspruchsvoll,  verbindet  politische  Ranküne  mit  einer
bedrückenden  Familienfehde;  „La  Gazzetta“,  eine
neapolitanische opera buffa aus Rossinis erfolgreichem Jahr
1816, erweitert das in Frankfurt nicht eben üppige Repertoire
komischer Opern.

Fortgeführt wird in Frankfurt auch eine Händel-Tradition, die
seit 2012 kontinuierlich aufgebaut wird: Für „Tamerlano“ holt



Frankfurt  einen  jüngeren  amerikanischen  Opernregisseur  ans
Haus,  der  bisher  –  außer  in  Spanien  und  England  –  fast
ausschließlich in den USA tätig ist und dort von der New York
Times bis zum Wall Street Journal mit Lobeshymnen überhäuft
wird. Georg Friedrich Händels düstere, kompositorisch kühne
und  emotional  bewegende  Geschichte  auswegloser  Exzesse  von
Macht,  Begehren  und  Verblendung  ist  die  inzwischen  achte
Händel-Produktion, seit Johannes Erath 2012 einen „Teseo“ im
Bockenheimer Depot realisierte. Die Folge der Opern seither,
darunter  „Radamisto“  (wird  am  25.  August  2019  wieder
aufgenommen), „Xerxes“ und „Rinaldo“, machten Frankfurt in den
letzten Jahren neben Göttingen, Halle und Karlsruhe zu einem
Zentrum der Beschäftigung mit Händels Bühnenwerken.

Unheimlich moderne Sogwirkung

Dafür steht auch „Rodelinda“: Seit sie 1920 die Göttinger
Händel-Festspiele eröffnet hatte, wurde die Händel-Oper vor
allem in den Zwanziger und Dreißiger Jahren häufig und auch an
kleinerer Stadttheatern gespielt – eine Serie, die erst Ende
der Fünfziger Jahre endete. In Frankfurt zeigt Claus Guth in
einer minutiös ausgefeilten Personenregie, wie Händels Dramen
um Macht, Beziehungen und Begehren, verbunden mit dem Motiv
der  Wiederkehr  eines  Totgeglaubten  eine  unheimlich  moderne
Sogwirkung entwickeln können. Guth wertet die stumme Figur des
Flavio auf: Aus der Sicht des Kindes, Sohn des verschwundenen
Herrschers Bertarido und seiner zurückgelassenen, unter Druck
gesetzten Frau Rodelinda, werden die Intrigen zu monströsen
Alpträumen, die es mit Zeichnungen (die beeindruckenden, mit
dem Medium Video virtuos spielenden Projektionen sind von Andi
A. Müller) zu bewältigen versucht.

Fabián  Augusto  Gómez  Bohórquez  (Flavio)  ist  in  seiner
sprachlosen Präsenz der Dreh- und Angelpunkt der Inszenierung.
Er  zeigt  das  namenlose  Entsetzen  über  das  für  das  Kind
unbegreifliche  Geflecht  der  Ereignisse,  die  schutzlose
Verlorenheit  in  einem  unheimlichen  Geisterhaus.  Christian
Schmidt hat in das weite Schwarz des Bühnenraums ein klinisch



weißes Herrenhaus im „Georgian Style“ der Händel-Zeit gebaut,
dessen Fassade repräsentativ intakt wirkt.

Kulinarische Anmutung und Irritation

Aber die kulinarische Anmutung löst sich in Irritation auf,
wenn  sich  der  Bau  dreht  und  ein  gefährlich  offenes
Treppenhaus,  angeschnittene  Gänge  und  Zimmer  offenbart.  In
diesem  Bau  bleiben  die  Menschen  unbehaust;  an  schummrig
erleuchteten  Fenstern  wandeln  immer  wieder  geheimnisvolle
Gestalten vorbei: Edgar Allan Poe und Alfred Hitchcock, die
englische  „gothic  novel“  und  Ambrose  Bierces  sinistre
Kurzgeschichten lassen grüßen. Zeitweise verwandeln sich die
Personen im Umfeld des Kindes in bedrohliche Spukgestalten mit
riesigen Köpfen, Entsetzen bringende Vogelscheuchen, die auch
das „glückliche“ Ende vergiften: Für Flavio ist das Trauma
nicht zu Ende.

Auch musikalisch kann sich die Frankfurter Aufführung mit den
Zentren der Händel-Pflege messen. Andrea Marcon dirigiert das
vorzüglich konzentrierte, auf modernen Instrumenten spielende
Frankfurter  Orchester,  bringt  Elemente  der  historisch
informierten Aufführungspraxis mit ein, lässt farbenreich, vor
allem im Lyrischen mit viel Gespür für Phrasierung, Linie und
Atem musizieren, könnte aber die dramatischen Akzente durchaus
geschärfter betonen.

Lucy  Crowe  bleibt  als  Rodelinda  eine  starke  Frau  mit
berührenden Momenten der Krise. Katharina Magiera und Martin
Mitterrutzner  demonstrieren  mit  disziplinierter  Tongebung,
dass  es  keiner  „barocken“  Gesangstechnik  bedarf,  um  sich
Händels  Stil  erfolgreich  anzunähern.  Andreas  Scholl
beeindruckt  mit  seiner  gestalterischen  Erfahrung  und  einem
stets frischem Timbre. Der Countertenor Jakub Józef Orliński
singt die Rolle des Unulfo spannungsfrei und ausgeglichen.
Božidar Smiljanić (Garibaldo) setzt zu sehr auf geradlinige
Durchschlagskraft  statt  auf  subtil  kontrollierte  stimmliche
Feinarbeit.  Ausverkaufte  Vorstellungen  und  Begeisterung  im



Publikum.

Info: www.oper-frankfurt.de

Bürgerliches  Trauerspiel  und
symbolistisches  Drama:
Debussys  „Pélleas  et
Mélisande“  in  Essen  und
Frankfurt
geschrieben von Werner Häußner | 13. Juli 2021
Mit „Pelléas et Mélisande“ bewegen wir uns im Spannungsfeld
zwischen  einem  bürgerlichen  Familiendrama,  das  an  Ibsen
erinnert, und einem symbolistischen Mysterium, das sich in
bildmächtige poetische Seelenlandschaften vertieft. Die beiden
profilierten Neuinszenierungen der vergangenen Wochen in Essen
und  in  Frankfurt  nähern  sich  Claude  Debussys  rätselvoller
musikalischer Fassung des Dramas von Maurice Maeterlinck mit
unterschiedlicher Perspektive.
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In  den  magischen
Licht-Räumen
Raimund Bauers und
Olaf  Freeses:
Mélisande (Michaela
Selinger)  und
Pelléas  (Jacques
Imbrailo).  Foto:
Baus, Aalto-Theater
Essen.

Nikolaus Lehnhoff in Essen rückt die traumverwobene Atmosphäre
in den Vordergrund. Die Figuren scheinen kaum aus sich heraus
zu agieren, wirken oft statisch und wie gebremst vom lähmenden
Gespinst  bedeutungsvoller  Zeichen  und  Zusammenhänge.  Claus
Guth  in  Frankfurt  dagegen  schaut  auf  die  Psychologie  der
Personen, gibt ihren Aktionen und Reaktionen etwas Welthaftes,
Eindeutiges mit. Er negiert den symbolistischen Hintergrund
der Oper nicht, aber er zieht sich nicht auf den Topos des
Unerklärbaren zurück, sondern bindet dessen Chiffren ein in
die  Entwicklung  des  Geschehens,  das  zu  Tod  und  innerem
Zusammenbruch führt.
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Verlöschen  im  Dunkel:
Christiane  Karg  (Mélisande)
und  Christian  Gerhaher
(Pelléas)  in  Frankfurt.
Foto:  Monika  Rittershaus.

Für Guth ist Mélisande kein geheimnisvolles Undinen-Wesen aus
dem Irgendwo, sondern eine offenbar traumatisierte junge Frau,
die zitternd versucht, sich eine Zigarette anzustecken, als
sie in den Lichtkegel der Bühne tritt. Ihre Vorgeschichte
bleibt im Dunkel, ihre psychische Verfassung ist es nicht. In
Zuge des Dramas verdichten sich die psychologischen Motive,
für die Guth die symbolistischen Züge des Dramas einsichtig
verengt: Er will nicht das wabernde Ungefähr des Ahnungsvollen
bebildern, sondern die Menschen in den elegant eingerichteten
Räumen  des  zweistöckigen  Hauses  auf  der  Bühne  Christian
Schmidts stringent entwickeln – allerdings ohne die komplexen
und rätselvollen Seiten ihrer Psyche eilfertig wegzuerklären.
Warum sich die Lichtkreise Golauds und Mélisandes schon bei
ihrer ersten Begegnung nicht berühren, warum sich Pelléas und
die junge Frau finden und in der undurchdringlichen Schwärze
des Raums in ihren Lichtauren verbinden, bleibt letztlich ein
Geheimnis.
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Wie  ein  Puppenhaus:
Christian  Schmidts  elegante
Interieurs  in  Frankfurt.
Foto:  Monika  Rittershaus

Auf der anderen Seite entwickelt Guth im Spiel präzise und
faszinierend die Brennpunkte, in denen die Personen des Dramas
interagieren: Der Dialog zwischen dem resignativen Pelléas,
der im Selbstgespräch nur punktuell zum „Du“ durchdringt, und
dem nahezu perfekt verdrängenden Patriarchen Arkel ist großes,
reflektiert  durchdrungenes  Schauspiel.  Ebenso  die  genau
beobachtete  Szene,  in  der  Golaud  versucht,  mit  Hilfe  des
Kindes Yniold die Beziehung zwischen Pelléas und Mélisande zu
ergründen.

Guth achtet scharfsichtig auf versteckte Motive, deutet zum
Beispiel die Szene, in der Pelléas vom Haar Mélisandes in
Ekstase  versetzt  wird,  als  inneren  Vorgang  des  in  sich
verschlossenen Mannes, dem die Frau tiefere Schichten seines
Begehrens erschließen hilft. In Christian Gerhaher hat Guth
den idealen Darsteller depressiv-verschlossener Innenwelten,
dessen  hoher  Bariton  zu  unendlichen  Schattierungen  des
Ausdrucks fähig ist. Die Mélisande Christiane Kargs erschöpft
sich nicht im zerbrechlich-passiven Opfer, sondern ist eine
Frau, die sehr wohl versucht, im Beziehungsgeflecht von Haus
Allemonde ihre Position zu finden.
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Christian  Gerhaher  als
Pelléas in Frankfurt. Foto:
Monika Rittershaus.

Die mühsam unterdrückte Aggressivität, mit der Paul Gay den
Golaud zeichnet, bricht sich in einem ungeschönt inszenierten
Ausbruch  von  Gewalt  freie  Bahn  –  einer  Brutalität,  die
Mélisande wie Golaud selbst zu Opfern macht. Arkel schaut weg:
Alfred  Reiter  gelingt  trotz  eines  wabernd-gedeckten  Basses
eine beklemmende Studie von Verdrängung und uneingestandener
Einsicht.  Zutiefst  verunsichert  durch  Mélisandes
geschichtslose  Reinheit,  erinnert  Golaud  an  den  Major  in
Strindbergs „Vater“, gefangen im Wahntrauma der Patriarchen
von der „verbotenen“ Liebe, dem uneinnehmbaren Rest weiblicher
Souveränität.

Friedemann Layer und das Frankfurter Opernorchester bestätigen
den auch musikalisch führenden Rang der Rhein-Main-Oper unter
den  deutschen  Musiktheatern.  Layer  ist  ein  Sachwalter  von
Debussys Modernität, entdeckt nicht nur die Raffinesse der
Klänge, sondern auch ihre Reibungen, ihre herbe Würze. Doch er
zwingt  ihnen  keine  Spaltklang-Sprödigkeit  auf,  wie  sie
Propagandisten eines neuen Debussy-Bildes vertreten.

Layer stützt in den wundervoll modellierten Akkordsäulen und
den  filigranen  Rückungen  im  Klangverlauf  die  Statik  von
Debussys  musikalischer  Architektur  und  entdeckt  ihre
dramatische Funktion, die geschichtslosen Zustände der Bilder
auf der Bühne abzusichern. Dass Guth dazu immer wieder eine
Uhr  ticken  lässt  und  damit  die  verfließende  Zeit  als
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spannungsreiches, drängendes Element einführt, gehört zu den
aussagestarken  Details  dieser  –  aus  der  Perspektive  des
bürgerlichen Dramas – modellhaft gelungenen Deutung, an der
Layer  mit  seinen  scharfsinnig  beleuchteten  Korrespondenzen
zwischen Musik und Bühne erheblich Anteil nimmt.

In  Essen  sind  die  Perspektiven  anders,  aber  nicht  minder
überzeugend.  Denn  Stefan  Soltesz  im  Graben  macht  mit  den
Essener Philharmonikern schon in den einleitenden Akkorden, in
den mysteriös eingefärbten Pianissimi der tiefen Streicher und
den  ersten,  fahlen  Holzbläserklängen  seine  ästhetische
Position  klar:  Das  soll  ein  Debussy  der  äußersten
Verfeinerung,  des  raffinierten  Details,  der  subtilen
Klangmischungen werden. Die Verheißung wird glänzend erfüllt;
der orchestrale Zauber entfaltet sich dank der vorzüglich auf
ihren Dirigenten reagierenden Musiker mit aller Nuancierung in
Farbe und Dynamik.

Magie des Raums: Das Licht
spielt  eine  entscheidende
Rolle.  Foto:  Aalto-Theater
Essen

Ähnlich sensibel für atmosphärische Rückungen agiert Lehnhoff
in seiner Inszenierung. Der hohe, kühl-dunkle Raum von Raimund
Bauer, immer wieder neu ausgedeutet vom Licht Olaf Freeses,
lässt  naturalistische  Anmutung  bald  hinter  sich:  Aus  der
hohen, dunklen Vertäfelung eines Saals mit der erdrückenden
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Noblesse der Villa Hügel wird ein Seelenraum, ein innerliches
Gefängnis, aus dem Mélisande tastend, aber vergeblich einen
Ausweg sucht, den sich nur das visionäre Licht, nicht aber die
schwere Materialität der Körper öffnen kann. Das achte Bild
mit seinen riesigen, nach unten führenden Treppen gemahnt an
die  Gefängnisse  des  Piranesi,  tiefenpsychologisch
radikalisiert  und  in  eine  schaurige  Raumvision  eines
existenziellen  Abgrunds  verwandelt.

Auch Lehnhoff wirft einen Blick auf das bürgerliche Drama,
inszeniert es aber weniger fest umrissen als sein Kollege
Claus  Guth  in  Frankfurt.  Seine  Annäherung  an  die
symbolistischen Verdichtungen Maeterlincks bleibt allerdings
oft unbestimmt – oder verliert sich, wie im siebten Bild die
langen Haare Mélisandes, in zu konkret realisierten Bildern.
So bleibt Michaela Selinger in der Hauptrolle ein verlorenes
Wesen zwischen möglichen Konzepten, passiv und konturlos den
Ereignissen  ausgeliefert.  Mit  Vincent  le  Texier  hat  Essen
einen kraftvollen, manchmal leider arg vordergründig bellenden
Golaud, der seine Figur am Ende immer mehr in die Richtung des
Gesellschaftsdramas entwickelt.

Konkretisierte
Symbole: Die Haare
der  Mélisande  in
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der  Bildidee  der
Essener
Inszenierung. Foto:
Aalto-Theater
Essen.

Auch der schönstimmige Jacques Imbrailo bleibt als Pelléas
eher ein passives Wesen, unheilvoll verstrickt in die lastende
Atmosphäre des Hauses. Wolfgang Schöne als Arkel und die mit
grandios gereifter Stimme singende Doris Soffel als Geneviève
sind  die  erstarrten,  untoten  Bewohner  dieses  unheilvollen
Raumes;  ihre  Rolle  wird  sinnfällig  unterstützt  durch  die
Kostüme  von  Andrea  Schmidt-Futterer,  die  sich  im
historisierenden und in einem zeitlos eleganten Arsenal von
Ausdruckswerten  bedienen.  Getragen  von  wunderbar  geatmeten
Linien,  von  den  bis  zum  Verlöschen  gedämpften  Piano-
Schattierungen der Musik und der gestalterischen Raffinesse
des Dirigenten können sich die Sänger drucklos frei entfalten.
Und staunend ob dieses ästhetischen Wunders gewinnt der Satz
Arkels noch eine Bedeutung über das Drama hinaus: „Man bedarf
der Schönheit, wenn der Tod neben einem steht.“


