
Zur  Ikone  stilisiert:  Eine
gelungene szenische „Giovanna
d’Arco“  in  Bielefeld  zum
Verdi-Jahr
geschrieben von Werner Häußner | 6. November 2013

Astrid Kessler als
Giovanna in Verdis
Oper  „Giovanna
d’Arco“  in
Bielefeld.  Foto:
Bettina  Stöß

So werden Legenden gestrickt. So entstehen nationale Mythen.
Sabine Hartmannshenn erzählt in ihrer Bielefelder Inszenierung
von Giuseppe Verdis „Giovanna d’Arco“, wie eine einfache Frau
für einen kurzen Moment ihre Träume realisiert – und für eine
Ewigkeit  in  eine  Rolle  gepresst  wird.  Das  ist  so
holzschnittartig  und  schlagkräftig  wie  Verdis  Musik  und
Temistocle Soleras Libretto.

Mit diesem anregend gelungenen Versuch, Verdis siebte Oper
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endlich wieder einmal szenisch ernst zu nehmen, positioniert
sich  das  Theater  Bielefeld  nicht  nur  günstig  in  der
Spitzengruppe kreativer Häuser zum Verdi-Jubiläum, sondern es
kann auch nachweisen, dass in Verdis mittleren Opern mehr
steckt als gemeinhin angenommen.

Sabine Hartmannshenn verkürzt, fokussiert und spitzt zu. Das
ist gutes Recht einer Regie, die sich im Falle der Jungfrau
von Orléans auch noch an der immens vielfältigen Rezeption
dieses Stoffes abarbeiten muss. Die Regisseurin konzentriert
ihre Arbeit, wie sie selbst sagt, auf die Frage: Wie werden
Stars gemacht? Man könnte sie erweitern: Wie werden Heilige
gemacht? Identifikationsfiguren? National-Heroen?

Die  szenische  Exposition  in  Bielefeld  verfährt  genauso
drastisch wie Verdis Musik. Stefan Heinrichs hat die Bühne mit
einem  düsteren  Käfig  zugebaut.  Brutalität,  Verschleppung,
Vergewaltigung, Tod – das sind die herrschenden Kräfte. Das
gilt heute wie im Frankreich des 15. Jahrhunderts, in dem das
Wirken  der  historischen  Jeanne  d’Arc  seinen  Anfang  nahm.
Berufung  hat  für  Hartmannshenns  viel  mit  Imitation  und
Projektion zu tun: Giovanna trägt eine Marienstatue bei sich,
stilisiert  sich  –  am  Ort  der  Erscheinungen,  Geister  und
Dämonen – zur zweiten Jungfrau, steht da, in goldenes Licht
getaucht, wie eine Vorwegnahme ihrer späteren Mystifizierung.

Stefan  Heinrichs  hat  die
Bühne  mit  einem  düsteren
Käfig zugebaut: Ein Bild für
Gewalt  und  Tod.  Foto:



Bettina  Stöß

Bei Verdi und Solera wird der Widerstreit der bösen Geister
und  der  Engel  in  den  Chören  ausführlich  exponiert;  in
Bielefeld bleiben davon leider nur ein paar hohle Töne aus
Lautsprechern übrig. Das hat Auswirkungen auf die Figur des
Vaters, Giacomo, eigentlich eine treibende Kraft des Dramas.
Seine  Anklage,  Johanna  habe  sich  dem  Bösen  –  und  der
„niedrigen irdischen Liebe“ – verschrieben, wird er auf dem
Höhepunkt des Geschehens formulieren, in dem Moment, in dem
der König Johanna gegen ihren Willen zur Patronin des Landes
und zur Heiligen hochstilisiert, ihr sogar eine Kirche weihen
will.

Kitsch fürs Volk: Giovanna,
zur  Heiligen  stilisiert.
Foto:  Bettina  Stöß

Doch der Konflikt zwischen der visionären Energie, die Johanna
leitet, und dem in seinem begrenzten Horizont die Tochter
grandios  missverstehenden  Vater  interessiert  Hartmannshenn
weniger. Sie knüpft an der verstiegen-exaltierten Hybris des
Königs an. Carlo VII. will – zum Entsetzen Giovannas – aus ihr
eine  lebende  Heilige  machen,  die  beinahe  gottgleich  zu
verehren  wäre;  ein  Thema,  das  Verdi  schon  im  „Nabucco“
interessiert  hat,  in  dem  sich  der  König  selbst  zum  Gott
erklärt und Anbetung fordert.

Von da an beginnt der Prozess, in dem Giovanna sich selbst
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verliert  und  zur  Ikone  stilisiert  wird:  Dafür  steht  ein
Ausschnitt aus dem berühmten Jeanne d’Arc-Gemälde von Jean-
Auguste-Dominique Ingres. Wie ein Emblem vervielfältigt füllt
es  die  Bühne.  Giovanna  wird  diesem  Ideal  angeglichen:
Purpurrock, Rüstung, Standarte, Schwert. Am Ende steht sie auf
dem  Altar  mit  der  Lilienfahne,  erstarrt  zur  Statue  ihrer
selbst,  freigegeben  zur  Verehrung.  Eine  bunt  glitzernde
Leuchtschrift  senkt  sich  herab:  „Santa  Giovanna“.  Die
Stilisierung  mündet  im  Kitsch:  Ein  genau  getroffenes  Bild
einer degenerierten Heiligenverehrung.

In „Giovanna d’Arco“ experimentiert Verdi mit musikalischen
Mitteln,  die  er  später  perfektioniert.  Vor  allem  die
Holzbläser werden prominent eingesetzt, um dem Orchesterklang
Farbe, der Bühne Atmosphäre zu geben. Die gellenden Flöten und
das  tiefe  Holz  werden  schon  ähnlich  charakteristisch
eingesetzt wie im zwei Jahre später entstehenden „Macbeth“.
Der Rhythmus ist exzessiv, manchmal grob und krude zupackend.

Aber Verdi greift auf die Konventionen seiner Zeit zurück, um
seine musikalische Charakterisierungskunst weiterzuentwickeln.
„Giovanna  d’Arco“  ist  ein  Werk  mitten  in  einem  Prozess
stürmischer  Entwicklung,  doch  darob  ist  ihre  Musik  nicht
weniger gültig und authentisch. Alexander Kalajdzic animiert
die Bielefelder Philharmoniker dazu, gerade die innovativen
Momente deutlich auszuspielen. Das gelingt meist eindrucksvoll
modelliert,  manchmal  aber  auch  zu  lärmend  und  zu  spröde
geschliffen.

Von den Sängern wird viel verlangt: Die Partie der Giovanna
ist  eher  lyrisch  grundiert,  braucht  die  fein  gesponnenen
Piano-Linien für den Ausdruck des Visionären. Aber sie kennt
auch die Momente kraftvoller Expansion des Tons. Netta Or gibt
den Momenten des Träumerischen gefasstes Leuchten, aber wenig
Farbe. Im Forte neigt die Stimme zu harter Brillanz, überzeugt
aber mit sicherer Höhe.

Evgueniy  Alexiev  hat  als  Vater  Giacomo  einen  fabelhaft



timbrierten, gut geführten Bariton, neigt nur hin und wieder
in der Höhe zum Forcieren und zeigt damit, dass die Kontrolle
des Atems noch nicht zu hundert Prozent glücken will. Aber die
verblendeten wie die tragischen Seiten dieses komplexen Verdi-
Charakters stellt er überzeugend dar. Paul O’Neill ist in der
Klage des Königs im vierten Akt präsenter und glaubwürdiger
als in seinem Auftritt zu Beginn, in dem er die Stimme in ihre
Position quetscht. Für den König bedeutet Giovanna einen Halt
im Leben, den er selbst durch seine Schwäche aufs Spiel setzt.
Zum Schluss flüchtet er sich in Projektionen des Weiblichen,
wie  sie  die  Marienstatue  am  Bühnenrand  symbolisiert:  ein
Objekt der Entfremdung, kein Subjekt der Selbstfindung.

Nach dieser Arbeit mit einer Oper Verdis, die dem Regisseur
nicht  entgegenkommt,  darf  man  gespannt  sein,  wie  Sabine
Hartmannshenn im Januar 2014 an der Deutschen Oper am Rhein in
Düsseldorf Wagners „Lohengrin“ erarbeiten wird: Wie Giovanna
scheitert der Schwanenritter mit seinem göttlichen Auftrag an
einer Welt und einem Menschen, die ihre Begrenztheit nicht
überschreiten können.

Festspiel-Passagen  IV:
Salzburg  –  Fanatische
Kämpferin,  zerbrechliches
Opfer
geschrieben von Werner Häußner | 6. November 2013
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Anna  Netrebko:
umschwärmter  Star
in  „Giovanna
d’Arco“  in
Salzburg.  Foto:
Silvia  Lelli

Die  Jungfrau  von  Orléans,  die  heilige  Johanna,  die
kriegerische  Maid:  Hexe  und  Heilige,  Symbol  der  Nation,
Identifikationsfigur  in  Zeiten  der  Unterdrückung,
selbstbewusst-selbständige  Frau,  keusche  Verkörperung  eines
Reinheitsideals, amazonenhafte Kriegerin, radikale Kämpferin,
Bild des Edel-Erhabenen, verehrt und verspottet, unantastbar
und unverstanden. Die Ikone der 1431 auf dem Scheiterhaufen
hingerichteten  und  1920  heiliggesprochenen  Bauerntochter
Johanna aus dem lothringischen Domrémy ist immer wieder neu
gemalt und übermalt worden.

Voltaires  Spottgedicht  „La  Pucelle  d’Orleans“  zieht  den
Johanna-Mythos ins Ordinäre, diffamiert das Religiöse durch
das Obszöne. Friedrich Schiller wehrt sich in seiner „Jungfrau
von Orléans“ vehement gegen die abschätzige Dekonstruktion.
Temistocle Solera erkennt als Librettist Giuseppe Verdis für
die  Oper  „Giovanna  d’Arco“  einen  wichtigen  Aspekt  der
historischen  Rolle  der  Johanna,  die  im  späten  Mittelalter
Euphorie und Rohheit der Masse gleichermaßen ausgelöst hat.



Und in Walter Braunfels‘ „Jeanne d’Arc“ – 1939 bis 1943 in der
inneren  Emigration  entstanden  –  spiegelt  sich  die
existenzielle  Unsicherheit  der  Zeit,  der  Verlust  aller
kultureller  Gewissheit  und  eine  entschiedene  Zuwendung  zum
Transzendentalen,  das  alleine  im  alle  Werte  vernichtenden
Feuerbrand Bestehen verheißt: Das Herz der Jungfrau bleibt von
der Glut des Scheiterhaufens unversehrt.

Die Salzburger Festspiele haben sich mit den beiden Werken des
Musiktheaters  und  mit  Schillers  „romantischer  Tragödie“
einigen Aspekten des Johanna-Mythos genähert. Natürlich hätten
noch andere dazu treten können: Arthur Honeggers mystisches
Gleichnisspiel „Jeanne d’Arc au Bucher“ hätte dazu gepasst;
Tschaikowskys heroische Tragödie „Die Jungfrau von Orléans“
auch. Aber bedauerlicher ist, dass beide Opern nur konzertant
zu  erleben  waren:  Die  Chance,  den  Johanna-Mythos  szenisch
unterschiedlich auszudeuten, blieb so ungenutzt.

Das  Landestheater  Salzburg:
Hier  wird  Michael
Thalheimers  Version  von
Schillers  „Jungfrau  von
Orléans“  gespielt.  Foto:
Häußner

Michael Thalheimer will uns die Schiller’sche Heldin in ihrer
anachronistischen  Mischung  aus  nationaler  Entflammung,
dualistischem  Reinheitswahn  und  mystischer  Entrückung  nicht



nahe  rücken.  In  seiner  Inszenierung,  die  ab  September  am
Deutschen Theater in Berlin zu erleben ist, steht Johanna von
Anfang an isoliert: Bühnenbildner Olaf Altmann richtet einen
einzigen, grellweißen Lichtspot auf sie, einen Strahl aus dem
Jenseits, der diese einsame Gestalt im weißen Hemd mit dem
Schwert in der Hand erleuchtet. Kathleen Morgeneyer spricht
die  so  zerbrechlich  wie  verhärtet  wirkende  Figur  mit
dröhnendem  Überzeugungston,  jenseits  menschlicher  Realität.
Sie gehört zu den Reinen, die nicht fühlen, die nicht weinen.
Alexander Khuon kotzt als sterbender Montgomery sein Leben
blutig über die ungerührte Johanna aus. Liebe, Mitleid, Schuld
– das sind Regungen, die im Dienst einer höheren Macht nicht
zählen.

Kathleen  Morgeneyer  als
Johanna:  Die  Jungfrau  im
Licht. Foto: Arno Declair

Schließlich weint sie doch, die Unberührbare, getroffen vom
Blick Lionels – und damit ist ihre Mission gebrochen: Sobald
die ungeheuerliche Gotteskriegerin ihre mörderische Isolation
verliert, einen Kontakt mit Menschen aufbaut, der ihr Subjekt
fordert, ist die Magie dahin, die Kraft gebrochen. Thalheimer
lässt die Figur in ihrer Ambivalenz unberührt, erklärt nichts
weg von ihrer Problematik: weder ihren glühenden Nationalismus
noch ihre geradezu antichristliche Umdeutung Marias von der
barmherzigen  Mutter  zu  einer  blutgierigen  Göttin  der
Schlachten. Am Ende löst das fahl aufdämmernde Licht (Robert
Grauel)  die  Bühne  aus  der  Schwärze.  Sichtbar  wird  eine



gewaltige Wölbung, eine Kirche, ein Mausoleum, eine düstere
Himmelskuppel.  Von  der  Jungfrau  von  Orléans  bleibt  ein
verletzliches Mädchen, das einen riesigen Schatten wirft.

Thalheimers  auf  zweieinviertel  Stunden  und  14  Rollen
konzentrierte Version der Tragödie funktioniert nur, weil er
hervorragende  Sprecher  in  seinem  Ensemble  hat:  Den
eindimensional auf den heiser bellenden Krieger festgelegten
Andreas Döhler als Dunois. Die Agnes Sorel der Meike Droste,
die in einer starken Persönlichkeit die Ideale der Johanna
teilt, aber mit menschlichen Regungen verbindet. Den markant
charakterisierenden Michael Gerber als Thibaud. Und Christoph
Franken  als  König,  der  sich  von  praktischer  Vernunft,
politischer  Resignation  und  einer  halb  wehleidigen,  halb
hedonistischen  Vision  privaten  Lebens  leiten  lässt:  ein
Schlappschwanz, dessen winselnde Ohnmacht eine gewisse innere
Größe nicht abzusprechen ist.

Expressive
Theatersprache:
Almut  Zilcher  als
Isabeau. Foto: Arno
Declair

Das  ausgefeilteste  Rollenporträt  spricht  allerdings  Almut



Zilcher als Königinmutter Isabeau: Sie stochert als dürres
Gespenst in High Heels über die Bühne, jedes Wort in eine
andere Klangfarbe kleidend, jeden Satz nachkomponierend. So
wünscht man sich Theatersprache.

Das  Sprachliche,  in  diesem  Fall  in  Verdis  beredte  Musik
gekleidet,  dominiert  auch  die  konzertante  Aufführung  von
„Giovanna d’Arco“ in der Felsenreitschule. Vor dem Eingang ein
Defilee der Kartensuchenden: Anna Netrebko und Placido Domingo
sind eine Besetzung, für die Melomanen wie Adabeis einiges
springen lassen.

Die Oper von 1845 gehört nicht zu den bevorzugten Werken aus
Verdis  mittlerer  Schaffensperiode.  Zu  Unrecht,  wie  sie
herausstellt.  Denn  Verdi  experimentiert  mit  musikalischen
Mitteln, die er später perfektioniert: Die grellen Flöten, die
fahlen Farben des tiefen Holzes und die exzessive Rhythmik für
das Diabolische führen zu „Macbeth“, die ätherischen Momente
zu „Don Carlo“ und „Aida“. Die Emphase der groß angelegten
Chöre  weisen  von  Rossinis  Finali  zu  Meyerbeers  Tableaux.
Daneben gibt es das ausgesponnene Legato Bellinis und die
lyrische  Intensität  der  Bariton-Romanzen  Donizettis.  Doch
Verdi  setzt  diese  musikalischen  Elemente  seiner  Gegenwart
nicht,  wie  die  ältere  Kritik  abwertend  behauptete,  aus
kreativer  Verlegenheit  und  Zeitmangel  ein.  Sondern  er
verwendet Ausdrucksmittel der Tradition bewusst, um Figuren
musikalisch zu profilieren.

Die Reinheit der fragilen Heldin

Temistocle Soleras Libretto nähert sich eher dem Oratorium und
der großen Oper an – ein italienischer Reflex auf die neuen
Entwicklungen der Pariser Bühne. Giovanna ist bei ihm eher ein
junges  Mädchen,  das  demütig  eine  überirdische  Botschaft
empfängt und ausführt, als eine fanatisierte Kriegerin. Im
ersten Auftritt träumt sie von einer politischen Rolle, von
Rüstung und Schwert; später imaginiert sie sich aus dem Fest
im Königspalast zurück in ihre ländliche Heimat. Ihre Schwäche



ist  die  unmögliche  Liebe,  die  in  diesem  Fall  nicht  ein
Engländer, sondern der König selbst von ihr begehrt. Ihre
Apotheose gleicht einer Entrückung: Der Himmel entzieht die
Jungfrau dem irdischen Treiben und bestätigt ihre Unschuld.

Die Reinheit Johannas ist bei Solera nicht sexuell, sondern
transzendental geprägt: Schon im Prolog wird der Widerstreit
der bösen Geister und der Engel in den Chören ausführlich
exponiert. „Giovanna d’Arco“ verbindet dieses Motiv mit dem
Vater Johannas, Giacomo, der sich als treibende Kraft des
Dramas entpuppt: Sein Anklage, Johanna habe sich den bösen
Geistern – und der „niedrigen irdischen Liebe“ – verschrieben,
formuliert er auf dem Höhepunkt des Geschehens, in dem Moment,
in dem der König Johanna gegen ihren Willen zur Patronin des
Landes und zur Heiligen hochstilisiert, ihr sogar eine Kirche
weihen will.

Die Hybris wie die Verleumdung kommen von außerhalb: Johanna
ist das Opfer dieser Mächte, die sie in ihrem Inneren nicht
berühren. Sie gehört zu den fragilen Mädchen und Frauen der
italienischen Oper, denen vom Druck ihrer Umgebung der vitale
Lebensatem ausgepresst wird. Mag sein, dass Verdi – wie Roger
Parker im Programmheft erklärt – durch die sanfte Lyrik der
Stimme der Uraufführungssängerin Erminia Frezzolini zu dieser
Lösung angestoßen wurde. Auf jeden Fall fügt sie den Deutungen
des Jeanne d’Arc – Stoffes eine originelle Facette hinzu.

Für  Anna  Netrebko  ist  die  Partie  der  Einstieg  in  das
dramatischere  italienische  Fach,  der  sich  bereits  mit
Donizettis „Anna Bolena“ angekündigt hatte. Die Leonora in
Verdis „Trovatore“ und die Lady in „Macbeth“ werden in der
kommenden  Spielzeit  folgen.  Pünktlich  zur  Premiere  der
„Giovanna d’Arco“ wurde in Salzburg auch die neue Netrebko-CD
vorgestellt,  auf  der  das  zu  erobernde  Terrain  bereits
vorweggenommen  ist.

Die  dunkler  gewordene  Stimme  der  Sängerin  hat  in  der  Tat
klangliche Fülle gewonnen, ist im Zentrum dunkelgolden üppig,



entfaltet sich in der Höhe mit Substanz und Glanz. Dabei ist
die gleichmäßige Tonproduktion ebenso bewahrt wie die lyrische
Finesse. Im Rezitativ ihrer Auftritts-Kavatina zieht Netrebko
den  schönen  Ton  der  ausdrucksvollen  Gestaltung  vor;  die
träumerische  Wehmut  der  Giovanna,  ihre  kindlich  anmutende
Sehnsucht  nach  einer  Rolle  im  Freiheitskampf  wirkt  mehr
vorgetragen als empfunden. Doch im Duett mit dem König im
ersten Akt spielt sie die gestalterischen Trümpfe voll aus:
Eine  der  seltenen  Sternstunden  technisch  sicheren  und
dramatisch erfüllten Singens, zu dem der Tenor Francesco Meli
einen gleichrangigen Part beiträgt.

Mit Meli steht – endlich – wieder einmal ein Sänger auf dem
Podium, bei dem man nicht das eine oder andere Ohr zudrücken
muss,  um  ihn  in  die  Traditionslinie  überzeugender  Verdi-
Stimmen einzuordnen. Er hat nicht ganz die Flexibilität und
den strahlenden Schmelz eines Carlo Bergonzi, kommt ihm aber
sehr,  sehr  nahe.  Druckfrei  gebildete  Höhe  und  natürlich
anmutendes Legato zeichnen sein Singen aus. Dass manches Piano
mit viel Kopfstimme gebildet wird und ein Crescendo nicht
bruchlos gelingen kann, ist noch ein Manko. Aber Meli kann
sich als Carlo VII. erfreulich positionieren. Bisher hat er
vor allem das Repertoire zwischen Nemorino („Der Liebestrank“)
und Alfredo („La Traviata“) gesungen – die Partie in „Giovanna
d’Arco“ bedeutet also auch für ihn, einen Schritt weiter.

Tendenz  zum  Spielen,  auch
auf  dem  Konzertpodium:
Placido  Domingo  als  Vater



Giacomo in Verdis „Giovanna
d’Arco“. Foto: Silivia Lelli

Mit  Jubel  wurde  der  erst  im  Juli  von  einer  Lungenembolie
genesene Placido Domingo begrüßt: Er hatte mit der Rolle des
Giacomo  eine  Partie,  die  sich  würdig  in  die  Reihe  der
markanten Vätergestalten Verdis einreiht. Verdi baut die Rolle
aus, gibt ihr Gewicht und tragische Konturen: dieser Giacomo
wirft  seiner  Tochter  vorurteilsbeladen  den  Pakt  mit
teuflischen  Kräften  vor,  muss  seinen  tragischen  Irrtum
erkennen und tief bereuen.

Domingo hat von seiner gestalterischen Kraft nichts eingebüßt,
die sich auch immer wieder in einem unmittelbaren Bedürfnis
nach körperlicher Rollendarstellung Bahn bricht. Seine Stimme
tendiert eher zum Silber des Tenors als zur warmen Bronze
eines  echten  Baritons.  Aber  diesen  Jahrhundertsänger  so
präsent, mit dem Hintergrund seiner Erfahrung zu erleben, ist
ein Geschenk. Nicht zu vergessen ist Roberto Tagliavini als
Talbot,  der  nur  im  ersten  Akt  einige  rhythmisch  scharf
geschnittene  Sätze  zu  singen  hat  –  diese  allerdings  mit
schlankem, gut fundiertem Bass.

Mit der ambivalenten musikalischen Leitung Paolo Carignanis
sich  anzufreunden  fällt  nicht  leicht:  Da  herrscht  ein
schlanker,  nerviger  Klang  im  Münchner  Rundfunkorchester,
prägnante Kontraste in der Ouvertüre zwischen den robusten
Tutti und den ätherischen Flöten-Fiorituren und Holzbläser-
Kantilenen.  Die  Musiker  des  Orchesters  treffen  auch  die
unheimliche Sphäre beim Auftritt Giacomos, das geisterhafte
Gelächter der Flöte, den spitzen, bewusst banalen Rhythmus für
die  Dämonensprüche  des  glanzvoll  disponierten  Philharmonia
Chores Wien (Walter Zeh).

Carignani lässt auch den Donizetti-Rhyhmus „abspringen“, den
Verdi  der  Arie  Giacomos  („Franco  son  io“)  im  ersten  Akt
unterlegt. Aber er hält den Takt immer wieder unflexibel und
steif,  gibt  zu  wenig  Freiheit,  kann  so  zum  Beispiel  den



Kontrast  der  Dämonen-  und  der  Engelschöre  im  Finale  des
Prologs  nicht  ausformen.  Das  Cantabile  Verdis  bleibt  dann
flach,  eingespannt  in  eine  missverstandene  Präzision,  die
Verdis Musik genau das unterstellt, was tunlichst zu vermeiden
ist: den Leierkasten-Rhythmus der dörflichen Banda. Mit der
Frage nach einer idiomatisch zutreffenden Verdi-Interpretation
jenseits von preußischer Akkuratesse und traditionalistischer
Schlamperei wird man sich – auch nach diesem Verdi-Jahr – noch
zu befassen haben.

Festspiel-Passagen  III:
Salzburg – Jeanne d’Arc oder
der Sieg im Scheitern
geschrieben von Werner Häußner | 6. November 2013

Alexander  Pereira  –  noch
Intendant  der  Salzburger
Festspiele.  Foto:  Luigi
Caputo

Wäre das in diesem Jahr überpräsente Verdi-Wagner-Thema die
einzige inhaltliche Leitlinie der Salzburger Festspiele 2013,
man könnte gelangweilt zur Tagesordnung übergehen.

https://www.revierpassagen.de/19233/festspiel-passagen-ii-salzburg-jeanne-darc-oder-der-sieg-im-scheitern/20130802_1525
https://www.revierpassagen.de/19233/festspiel-passagen-ii-salzburg-jeanne-darc-oder-der-sieg-im-scheitern/20130802_1525
https://www.revierpassagen.de/19233/festspiel-passagen-ii-salzburg-jeanne-darc-oder-der-sieg-im-scheitern/20130802_1525
http://www.salzburgerfestspiele.at/


Aber Alexander Pereira hat die sommerlichen Festtage wieder
einmal mit einem fein gesponnenen Netz von Beziehungslinien
überzogen: Die beiden zum Heiteren neigenden Meisterwerke der
Jubilare – „Falstaff“ und „Die Meistersinger von Nürnberg“
sind  freilich  programmatisch  eher  unspektakulär,  auch  wenn
Pereira  mit  Stefan  Herheim  einen  der  profiliertesten
Opernregisseure  der  Gegenwart  für  Wagner  gewonnen  hat.

Spannender ist da schon die Konzentration auf verschiedene
Aspekte der Geschichte der Jeanne d’Arc, einer Heiligen, die
wie  selten  zwischen  großer  Politik  und  scheinbar  naiver
Frömmigkeit, pragmatischem Realismus und kühner Vision steht.
Ein  Fanal  für  unerschütterlichen  Glauben  an  Gott,  an  das
Wunder  in  der  Geschichte  und  an  die  eigene  Berufung;  ein
Beispiel, wie eine einfach Frau des späten Mittelalters gegen
ihre Umwelt ihre Persönlichkeit behauptet.

Jeanne d’Arc bietet Stoff für viele Interpretationen. Pereira
hat  drei  ausgewählt:  Den  Anfang  machten  Walter  Braunfels‘
„Szenen aus dem Leben der heiligen Johanna“ und Friedrich
Schillers „Jungfrau von Orleans“. Folgen wird noch Giuseppe
Verdis  selten  gespielte  „Giovanna  d’Arco“,  eines  der
geschmähten  Werke  der  „Galeerenjahre“  des  Komponisten,  das
heute wieder stärker in den Fokus rückt.

Wagners Schatten wird überwunden

Walter Braunfels, 1882 im Jahr der Uraufführung des „Parsifal“
geboren, gehört zu einer Generation, die darum ringen musste,
aus Wagners übermächtigem Schatten herauszutreten. In seiner
Musik blitzen die Spuren seines Lehrers Ludwig Thuille auf –
etwa  in  den  farbigen  Bläsersoli  und  der  subtilen
Orchesterbehandlung. Aber sie trägt auch Züge des von ihm
verehrten Hans Pfitzner, so in der rezitativischen Prosa des
ersten Teils. Die Rückgriffe auf Musik der Renaissance, die
archaisch anmutenden Anklänge an Gregorianik und italienische
Monodie entsprechen teils dem Zeitgeist – man mag an Igor
Strawinsky oder Ottorino Respighi erinnert sein –, sind aber

http://www.salzburgerfestspiele.at/oper/jeanne-darc-2013
http://www.salzburgerfestspiele.at/schauspiel/jungfrau-2013
http://www.salzburgerfestspiele.at/oper/giovanna-darco-2013


eigenständig  entwickelt  und  wollen  das  Werk  atmosphärisch
verorten.

Die
Felsenreitschule,
Aufführungsort  von
Braunfels‘  „Jeanne
d’Arc“.  Foto:
Silvia  Lelli

Mit der Salzburger Aufführung – leider nur konzertant – wird
Walter Braunfels auch an diesem Ort die gerechte Beachtung
gezollt,  die  er  längst  verdient  hat.  Denn  der  von  den
Nationalsozialisten zum Schweigen gebrachte Komponist gehörte
zu den erfolgreichsten Protagonisten des musikalischen Lebens
in den zwanziger Jahren.

Mit  seiner  Oper  „Die  Vögel“  hatte  er  1920  den  Grundstein
seiner Popularität gelegt, war als Gründungsrektor der Kölner
Musikhochschule  auch  in  der  Ausbildung  junger  Leute  eine
maßgebliche Größe. Die Nazis enthoben den „Halbjuden“ 1933
seiner Ämter, belegten ihn mit Berufsverbot. Konrad Adenauer
setzte den Verfemten schon im Oktober 1945 wieder auf der
früheren Kölner Stelle ein, holte ihn vom Bodensee zurück, wo
er im inneren Exil Werke für die Schublade schuf – unter



anderem seine „Jeanne d’Arc“.

Bis zu seinem Tod 1954 schrieb Braunfels unermüdlich weiter,
zuletzt ein „Spiel von der Auferstehung des Herrn“. Danach hat
sich dichtes Vergessen zwischen ihn und das Jetzt gesenkt, das
erst seit etwa fünfzehn Jahren aufreißt. Braunfels’ Weg war in
der  bundesrepublikanischen  Nachkriegsgeschichte  fatal
folgerichtig:  Wie  anderen  Nazi-Opfern  ist  es  ihm  nicht
gelungen, an die Zeit vor 1933 anzuknüpfen. Das Musikleben
bestimmten Leute wie Carl Orff oder Werner Egk, die nach den
alten Machthabern nun die junge Demokratie bedienten.

Nach 1950 – die braune Vergangenheit war mittlerweile auch für
den öffentlichen Dienst kein Hindernis mehr – hatten Musiker
wie Braunfels in den sich dogmatisch verhärtenden Richtungen
der zeitgenössischen Musik ihren Ruf als gestrig und überholt
weg. Und man vermied es allzu gerne, sich den Aufbruch ins
Neue durch die Erinnerung an Geschehenes vermiesen zu lassen.
Zudem dürften Braunfels‘ Konservatismus und seine Ablehnung
der musikalischen Avantgarde seine Isolation noch verstärkt
haben.  Auch  sein  künstlerisches  Ethos  –  er  wollte  die
„christliche Oper“ vollenden – war wohl nicht geeignet, ihm
das Interesse der Nachwelt zu erhalten. Das ändert sich nun,
und es ist zu wünschen, dass der erneuerte Blick auf Menschen
wie Walter Braunfels nachhaltig bliebe.

Manfred Honeck als kundiger Sachwalter von Braunfels‘ Musik

„Jeanne  d’Arc“  war  schon  als  „Wiederentdeckung  des  Jahres
2008“ bei ihrer szenischen Uraufführung an der Deutschen Oper
ein  grandioser  künstlerischer  Erfolg,  nicht  zuletzt,  weil
Christoph  Schlingensief  ein  Mysterienspiel  in  wuchernden
Bildern entwickelte. In Salzburg dirigierte Manfred Honeck –
wie bei der auf CD dokumentierten konzertanten Uraufführung
2001.



Manfred  Honeck
(Musikalische
Leitung),  Johan
Reuter  (Gilles  de
Rais). Foto: Silvia
Lelli

Nicht immer gelang es, dem ORF Radio-Symphonieorchester Wien
die Impulse für einen konturenreichen Klang zu vermitteln: Im
ersten Teil standen die Klangkomplexe wie Blöcke da; auch die
von einem ariosen Rezitativstil á la Pfitzner geprägten Szenen
waren atmosphärisch eher beiläufig gestützt. Das änderte sich
immer,  wenn  die  vorzüglich  einstudierten  Chöre  (Bachchor
Salzburg, Chor und Kinderchor der Festspiele und des Theaters)
zum Einsatz kamen. Alois Glassner und Wolfgang Götz haben, was
Chorklang und Prägnanz der Artikulation betrifft, ganze Arbeit
geleistet!

Mit der gesteigerten hymnischen Emphase des Finales des ersten
Teils war das Orchester dann bei Braunfels angekommen: Die
Musik zwischen vergeistigtem Oratorium und farbenfroher Oper
fordert  illustrative  Details,  theatralische
Kommentierungsfreude, den Ton des Erhabenen wie des Burlesken
– so etwa im „Zwischenspiel“, einer Solo-Szene des Herzogs von
La  Trémouille,  in  der  Ruben  Drole  eine  komödiantische
Charakterisierungskunst zeigen konnte, wie wir sie etwa in



Liedern von Hugo Wolf oder Ludwig Thuille wiederfinden.

An Juliane Banse, Protagonistin der Aufnahme von 2009, einem
Mitschnitt der Uraufführung 2001, sind die Jahre nicht spurlos
vorübergegangen: Das als engelsgleich gerühmte Timbre klingt
vor allem in der Höhe hohl, die Stütze bemüht. Aber Banse
wirft dafür ihre Erfahrung in die Waagschale: So gelingen ihr
die Szenen im Gefängnis, ihr selbstbewusster Auftritt vor dem
Gericht,  ihre  gereifte  Ergebung  in  den  Willen  Gottes
eindrücklicher  als  der  Aufbruch  des  optimistischen  jungen
Mädchens.

Fedora Wesseler bezeichnet im Programmheft den „Schrei nach
Gewissheit“ als ein zentrales Thema der Oper, das sich in der
Figur des Gilles de Rais manifestiert. Johan Reuter bringt für
diese zweifelnde, zuletzt resignierende Figur eine markante
Stimme mit: Der Münchner Wotan – 2014 wieder zu erleben –
trägt reflektierende Momente („Heißt das, dass Nacht nun sein
soll…“)  durch  ein  erlesenes  Mezzoforte,  gestaltet  die
Entwicklung zum auf ein Wunder hoffenden Pessimisten, der im
Scheiterhaufen Johannas den Sieg Satans sieht.

Das  diabolische  Element  des  rechtsbeugenden  Richters  führt
Michael Laurenz als Cauchon mit einem glänzend fokussierten
Charaktertenor ein: Gellend preist er sein „System“, mit dem
er die Seelen in die Richtung hetzt, die er für sein Urteil
braucht. Vor dem Hintergrund der Entstehungszeit der Oper mag
es nicht abwegig sein, an die giftigen Tiraden eines Roland
Freisler zu denken.

Eine  großartige  Szene  hat  auch  Pavol  Breslik  als  von
Selbstzweifeln  geschüttelter  Karl  von  Valois.  Doch  der
gefeierte Tenor vergibt die Chance, über strahlende Töne und
glanzvollen  „Squillo“  hinaus  subtilere  Nuancen  der
Charakterisierung zu zeigen. „Ein neuer Morgen, und immer noch
die gleiche Nacht“ wirkt wie ein Vortrag aus den Noten, nicht
wie die tief empfundene seelische Verunsicherung eines Königs,
die mit der großen Szene des Philipp in Verdis „Don Carlo“



konkurrieren könnte.

Licht  und  Schatten  gibt  es  in  der  Besetzung  der  kürzeren
Partien:  Norbert  Ernst  gibt  Colin,  dem  Jugendgefährten
Jeannes,  rhetorischen  Pfiff,  Tobias  Kehrer  kleidet  die
mahnenden und die trauernden väterlichen Worte des Jacobus von
Arc in einen schlanken, substanzvollen Bass. Martin Gantner
erweist  sich  als  Ritter  Baudricourt  wieder  einmal  als
zuverlässiger,  stets  sinnig  gestaltender  Sänger;  an  seiner
Seite Wiebke Lehmkuhl mit feinem Ton als Lison.

Mit Siobhan Stagg und Sofiya Almazova gaben zwei Damen aus dem
„Young Singers Projekt“ eine sympathische Kostprobe schöner
Stimme; für Johannes Dunz (Herzog von Alençon) heißt es noch,
an der Stütze zu arbeiten. Auch Thomas E. Bauer kann sich als
Erzbischof von Reims nicht freisingen. Und Brian Hymel stellt
mit ziemlich festgefahrenem Tenor und unfrei-knödeligem Timbre
die Frage des Heiligen Michael: „Wer ist wie Gott?“ – eine
Frage, die 1943, als Braunfels seine Oper vollendete, auf
unheimliche Weise aktuell gewesen ist. Dass sie heute, unter
ganz anderen Vorzeichen, nichts an Brisanz verloren hat, wird
der Beobachter der Zeitläufte unschwer bestätigen können.

Informationen  zu  den  Salzburger  Festspielen:
http://www.salzburgerfestspiele.at
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