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Charles Gounods „Faust“ stand lange unter Kitschverdacht, vor
allem  bei  literarische  Gebildeten  in  Deutschland:  Die
Konzentration  des  komplexen  „Faust“-Stoffes  auf  die
Liebestragödie, die Abkunft von einem französischen Boulevard-
Stück, der Transfer der musikalischen Diktion aus der „Großen
Oper“ und die Spuren der tragischen Frauen Donizettis – all
das rückte Gounods Werk in abschätziges Zwielicht, ausgedrückt
auch  durch  den  lange  gebräuchlichen  deutschen  Titel
„Margarethe“.

Seit  einer  Generation  hat  sich  die  Rezeption  gründlich
verändert, „Faust“ wird nicht mehr länger unsinnigerweise an
Goethe gemessen, Gounods Musik unvoreingenommen betrachtet und
geschätzt. Dafür haben die Regisseure erhebliche Probleme mit
den religiösen Bezügen in der Oper des überzeugten Katholiken
Gounod.  Der  Erlösungsschluss  als  befremdendes  Element  will
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nicht zu „aufgeklärten“; transzendenzfreien Deutungsversuchen
passen und geht so regelmäßig schief, wird denunziert oder
entwertet.

Dabei wird übersehen, wie entscheidend dieses Finale für die
Konzeption der Gounod’schen Oper ist. Mephistopheles ist eben
ein prinzipieller Gegenspieler des Lebens, kein Spaßmacher und
auch  kein  bloßer  Gangster.  Und  die  „Liebestragödie“  wird,
spielt man Gounods Oper komplett, zur Apotheose einer Frau,
die  ihre  Selbstbestimmung  und  ihre  Wahrheit  auch  gegen
gesellschaftliche  Ächtung  und  existenzielle  Vernichtung
behauptet: Sie alleine erkennt im letzten Terzett im Gefängnis
– kurz vor der Hinrichtung – den wahren Charakter des Dämons,
der selbst Faust in seiner ganzen Tragweite nicht aufgeht.

In Hagen hat die unspektakuläre, sorgfältige Inszenierung von
Holger  Potocki  diese  Interpretations-Leerstellen  gefüllt.
Potocki  will  das  Transzendente  nicht  eliminieren,  geht
unbefangen mit christlich-religiösen Symbolen um, macht aber
aus  „Faust“  weder  eine  Predigt  noch  ein  Moralstück.  Sein
„Faust“ ist die Geschichte einer Selbsterkenntnis im Moment
des Todes. Das Drama einer Versöhnung eines alten Mannes mit
sich selbst.

Sie beginnt in einem Krankenzimmer: Lena Brexendorff schafft
einen beziehungsreichen Raum: Der alte Faust (Klaus Klinkmann)
liegt, verkabelt und verschlaucht, im Bett. An der Wand ein
Kreuz, im Vordergrund das Bild einer idyllischen Landschaft:
die  geistigen  Koordinaten  des  Stücks,  Christentum  und
Romantik. „Rien“ – das erste Wort Faustens, das „Nichts“, das
ihn in diesem Moment erfüllt, kommt aus der Seitenbühne – ein
Gedanke, in den sehnsuchtsvollen Klang des Tenors Paul O’Neill
gekleidet.

Gounod schreibt kein Stück über die Last des Alters und die
Freuden der Jugend, sondern eines über die Qual des Nihilismus
angesichts des nahenden Todes. Das gibt dem „Gerettet“ am Ende
eine gewichtige Wendung: Nicht nur Marguerite ist aus den



Fängen des Bösen gerettet; auch Faust kann ruhig und versöhnt
entschlafen. Ostern ereignet sich für Faust im Moment seines
Todes.

Zunächst  sucht  der  Todkranke  jedoch  eine  andere  Lösung:
„Salut, dernière matin“ – der Gruß an den letzten Morgen –
signalisiert die Entscheidung zur Selbsttötung. Er reißt sich
die  Schläuche  aus.  Die  Krankensalbung,  von  einem  Bischof
gespendet, verstärkt nur die Zweifel: „Dieser Gott, was soll
er mir?“. Mephisto schält sich aus dem Priester, ganz in Rot:
die pervertierte Seite der Transzendenz.

Brexendorffs  Bühne  lässt  nicht  vergessen,  dass  der  Traum
Fausts anhält: Das Bett bleibt präsent, als übergroßes Gestell
im  Hintergrund,  als  Spielfläche,  am  Ende  als  Gefängnis
Marguerites. Ein Zwischenvorhang, der in den Konturen eines
Gehirns die Sicht auf die Bühne zulässt, erinnert vielleicht
etwas zu plakativ daran, dass wir in der Gedankenwelt Fausts
verharren.  Die  Videos  von  Volker  Köster  zeigen  Fausts
Mienenspiel in Großaufnahme, blenden bei Mephistos Lied vom
Goldenen Kalb Kriegsaufnahmen und Aktienkurse ein. Das Kreuz
steht in grünem Licht auf dem Kopf.

Die Begegnung von Faust und Marguerite: ein falscher Traum.
Die  idyllisch-romantische  Landschaft  des  Gemäldes  aus  dem
Krankenzimmer beherrscht nun die Szene. Der Sternenhimmel zur
Juwelen-Arie ist ambivalent; er deutet ultimativen Kitsch und
letzte  Sehnsuchts-Erfüllung  an.  In  der  großen  Klage  der
Marguerite  wird  dann  der  leere  Bilderrahmen  in  der  Szene
schweben: Der romantische Traum ist aus.



Kristine  Larissa  Funkhauser
(Siebel) in Charles Gounods
„Faust“  in  Hagen.  Foto:
Klaus  Lefebvre

Potocki  lässt  auch  in  der  Zeichnung  seiner  Figuren
beziehungsreiche Sorgfalt walten. Valentin ist der Vertreter
des  gesellschaftlich  etablierten  Glaubens:  Kenneth  Mattice
zeichnet ihn als pflichtbewusst, überzeugt und kämpferisch,
aber  auch  unbarmherzig,  dogmatisch,  unversöhnlich,
rechthaberisch  und  auf  sexuelle  Reinheit  fixiert:  Gounod
wusste  offenbar  sehr  genau,  wie  die  düsteren  Seiten  des
Katholizismus seiner Zeit ausgesehen haben.

Die rührende Tragödie des kindlich liebenden Siebel (Kristine
Larissa  Funkhauser)  beleuchtet  Potocki  mit  viel  Emphase:
Weihwasser machen seine Hände vom Zauber Mephistos rein, aber
gegen die Juwelen – die „Ableger“ des Goldenen Kalbs – sind
seine  romantischen  Blumen  machtlos.  Aber  diesem  sauber
gescheitelten  Jungen  mit  der  Hornbrille  gelingt  es,  seine
begehrende Leidenschaft in liebevolle Freundschaft zu wandeln.

Mephisto, der Herr der Narren (und der Pfaffen) ist von Rolf
A. Scheider als eleganter Verführer, aber auch brutaler Macher
charakterisiert. Vor der Madonna knickt er schwächelnd ein –
aber er kann die Statue auch in seinem Sinn benutzen: Im
dämonischen Theater der Kathedralszene ist sie mit blutrotem
Sternenkranz und böse funkelnden Rubinaugen die von Mephisto
manipulierte  Erscheinung  einer  strafenden  transzendenten



Macht, die dann – hart an der Grenze zum Kitsch – im Dampf der
Hölle versinkt. Scheider lässt keinen Zweifel, dass dem Teufel
diese Welt gehört: Der wieder in seine Jugend zurückversetzte
Faust steckt in einem Anzug, der an eine Zwangsjacke erinnert.
Er hat keine Wahl: Auf dem Weg zur Rettung muss er das Böse in
jeder Konsequenz durchdenken.

Das  Bett  als  Gefängnis:
Veronika Haller (Marguerite)
und  Paul  O’Neill  (Faust).
Foto: Klaus Lefebvre

Auch musikalisch überwiegen in Hagen die erfreulichen Aspekte:
Steffen Müller-Gabriel weckt immer wieder in dem symphonisch
ausgebauten  Orchestersatz  Gounods  das  Potenzial  des
Philharmonischen  Orchesters,  gestaltet  dynamische  Bögen,
trifft die grelle, plakative Melodik der Mephisto-Ständchen,
die untergründige Bosheit der Szene in der Kathedrale mit
ihren  „Dies  Irae“-Drohungen,  aber  auch  die  schwärmerische
Lyrik  der  vergeblichen  Träume  einer  reinen,  zukunftsfrohen
Liebe. Nicht vergessen machen kann er, dass sein Orchester oft
zu laut und zu vordergründig bleibt. Ein flexiblerer Umgang
mit dem Metrum würde etwa der hymnischen Steigerung in der
Finalszene Marguerites mehr Leidenschaft gewähren.

Der  Chor  von  Wolfgang  Müller-Salow  ist  diesmal  in  den
wabernden Frauenstimmen richtig schlecht, muss im Finale aus
dem Lautsprecher tönen, was den musikalischen Reiz der Szene
zerstört,  bringt  aber  die  forschen  Gesänge  der  Studenten



konzentriert auf den Punkt.

Mit  viel  Stilempfinden  und  einer  nahezu  souveränen  Stimme
widmet sich Paul O’Neill der Rolle des Faust: Anfangs etwas
gequetscht, singt er sich zunehmend frei, kommt in seiner Arie
„Salut, demeure“ zu lyrischer Intensität und meistert die Höhe
wunderbar  vorbereitet  und  sicher  gebildet.  Dass  er  das
Diminuendo nicht bruchlos verwirklicht, ändert nichts an einer
großartigen Leistung, die man so auch von heute gesuchten
Vertretern dieses Faches nicht so ohne weiteres erwarten darf.

Mit Kenneth Mattice hat sich Hagen einen viel versprechenden
Bariton aus den USA verpflichtet: Ein attraktiver Valentin mit
feuriger  Mittellage  und  nicht  ganz  sattelfester,  aber
ungezwungener Höhe. Ein wenig mehr Eleganz in Tonbildung und
Legato – und ein überzeugendes musikalisches Rollenporträt ist
fertig. Rolf A. Scheider ist als Méphistophéles auch stimmlich
ein  direkter  Sänger,  der  machtvolle  Töne  in  den  Raum
schleudert, gut artikuliert, aber die elegante Bosheit, den
heuchlerischen Kavalierston, die subtile Grausamkeit Mephistos
differenzierter ausdrücken könnte.

Das bewährte Damenterzett im Ensemble des Hagener Theaters
kommt auch in diesem „Faust“ zum Einsatz: Veronika Haller ist
eine  attraktive,  die  selbstbewussten  Seiten  der  Figur
herausarbeitenden Marguerite, aber ihre harte Tongebung, der
Mangel an lyrischer Noblesse und Flexibilität stehen ihrem
ambitionierten  Rollenporträt  immer  wieder  im  Wege.  Auch
Kristina Larissa Funkhauser hat als Siebel stimmlich nicht
ihren besten Tag: sie schluckt das Ende von Phrasen und tut
sich schwer mit der geforderten Leichtigkeit und Innigkeit.
Marylin  Bennett  hat  als  Marthe  einen  kurzen,  aber
wirkungsvollen Auftritt. Summa summarum hat das Theater Hagen
aber wieder einmal mit einer ehrgeizigen Produktion überzeugt.

Infos: www.theater-hagen.de

http://www.theater-hagen.de


Zur  Ikone  stilisiert:  Eine
gelungene szenische „Giovanna
d’Arco“  in  Bielefeld  zum
Verdi-Jahr
geschrieben von Werner Häußner | 29. März 2015

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

https://www.revierpassagen.de/21315/zur-ikone-stilisiert-eine-gelungene-szenische-giovanna-darco-in-bielefeld-zum-verdi-jahr/20131106_0141
https://www.revierpassagen.de/21315/zur-ikone-stilisiert-eine-gelungene-szenische-giovanna-darco-in-bielefeld-zum-verdi-jahr/20131106_0141
https://www.revierpassagen.de/21315/zur-ikone-stilisiert-eine-gelungene-szenische-giovanna-darco-in-bielefeld-zum-verdi-jahr/20131106_0141
https://www.revierpassagen.de/21315/zur-ikone-stilisiert-eine-gelungene-szenische-giovanna-darco-in-bielefeld-zum-verdi-jahr/20131106_0141


Temistocle Soleras Libretto.

Mit diesem anregend gelungenen Versuch, Verdis siebte Oper
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
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erklärt und Anbetung fordert.

Von da an beginnt der Prozess, in dem Giovanna sich selbst
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.


