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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
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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  VI:
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Maßlose  Leidenschaft  –
Händels „Tamerlano“
geschrieben von Werner Häußner | 12. August 2013
„Tamerlano“ gehört nicht zu den erfolgreichsten Opern Georg
Friedrich Händels. Für die Eröffnung der Saison am King’s
Theatre im Oktober 1724 mutete er dem Londoner Publikum ein
ungewöhnlich düsteres Werk zu.

Schon die Tuttischläge zu Beginn der Ouvertüre melden von
hoher  Tragik.  „Schwarze“  Tonarten,  dunkle  Farben  in  den
Streichern: Musikalisch kündigt sich eine Geschichte an, die
den  Intrigenstadl  der  zeitgenössischen  italienischen  Oper
durch  ihre  Radikalität  übertrifft.  Tamerlano  ist  ein
Herrscher, den keine Moral zu zügeln vermag; sein Gegenspieler
Bajazet so stolz, dass er jedem Kompromiss den Tod vorzieht.
Und  der  Irrtum,  der  Asteria  an  der  Liebe  von  Andronico
zweifeln lässt, ist auf eine fast schon absurde Weise schwach
begründet.

Für  Händel  sind  solche  extremen  Bühnenfiguren  eine
Herausforderung,  die  er  musikalisch  glänzend  pariert.
„Tamerlano“ beinhaltet eine Reihe ausdrucksstarker Arien; die
Selbsttötung  Bajazets  inspirierte  ihn  zu  einer  Szene,  die
musikalisch einzigartig ist und heute noch unter die Haut
geht. Vor allem dann, wenn ein so erfahrener Gestalter wie
Placido  Domingo  sich  dieses  mehrschichtigen  Charakters
annimmt. Domingo war wohl der „Star“, der das Publikum in die
beiden  konzertanten  Aufführungen  von  „Tamerlano“  bei  den
Salzburger Festspielen locken sollte. Denn fast vier Stunden
Opernmusik ohne Szenerie sind selbst für beharrliche Hörer
eine Zumutung, der sich ein Händel-Zeitgenosse vor 300 Jahren
sicher nicht unterworfen hätte.

Zum Glück halten sich weder Domingo noch die anderen Sänger an
historisch  informiertes  Zirpen,  sondern  bieten  saftig
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durchblutete Opernmusik. Im Falle Domingos bedeutet das einen
immer  noch  kernig  glänzenden  Klang,  einen  meisterlich
gestützten Ton, beherrschte Farben und – vor allem in der
bewegenden  Todesszene  –  beispielhaftes  Abschattieren  und
suggestive Rhetorik. Das Vibrato ist – wie sollte es auch
anders sein – nicht mehr so kontrolliert und spannkräftig wie
früher.  Durch  die  Koloraturen  mogelt  sich  Domingo  mit
erfahrungsgesättigtem Geschick, solidarisch getragen von Marc
Minkowski am Pult seines Orchesters „Les Musiciens du Louvre“.
Wie  Domingo  aber  einen  Charakter  musikalisch  erfasst  und
durchdringt, hat ein nach wie vor selten erreichtes Format.

In  Bejun  Mehta  hat  er  einen  würdigen  Gegenspieler:  Als
Tamerlano zieht der amerikanische Counter alle Register, um
die Leidenschaften dieses Herrschers einzufangen, der in Liebe
wie Hass kein Maß akzeptiert: Hohn, Erniedrigung, Sklaverei
und  sexuelle  Gewalt  hat  er  für  die  bereit,  die  seinen
egomanischen Leidenschaften nicht folgen wollen. Mehta muss
Affekte  wie  Überschwang,  Stolz,  Wut,  Kränkung  ausdrücken:
seine gut gebildete Stimme bringt dafür Brillanz, Schlagkraft
und Agilität mit. Zwar muss Mehta in der Höhe manche Töne
„antippen“ und nicht jede Messa di Voce gelingt abgerundet;
dennoch gehört er derzeit zu den führenden Vertretern des
Fachs und kann diese Position mühelos verteidigen.

Franco Fagioli zieht als Andronico leider nicht gleich: Die
Partie,  für  den  legendären  Kastraten  Senesino  geschrieben,
will nicht durch prunkvolle Virtuosität brillieren. Sie lässt
dem Sänger eher die Chance, die Schönheit und Ebenmäßigkeit
des  Tons  in  allen  Lagen,  aber  auch  die  Beherrschung  des
„passaggio“  und  die  Fülle  des  tiefen  Registers  zu
demonstrieren. Fagiolis Mezzo kann vor allem in der Tonbildung
nicht mehr überzeugen: Das Vibrato ist zu dominierend, der Ton
wirkt hohl und schwammig, die Artikulation leidet. Seine an
Grimassen grenzende Mimik ist wohl kaum gewollt; sie zeigt,
wie  der  Sänger  um  die  Position  seiner  Stimme  ringt.  Der
kleinen Rolle des Leone gibt Michael Volle ein präsentes,



technisch abgesichertes Profil.

Ausgezeichnete besetzen konnte Salzburg die Frauenpartien: In
der  Partie  der  Asteria,  geschrieben  für  die  legendäre
Primadonna Francesca Cuzzoni, ließ die erst 22jährige Julia
Lezhneva kaum einen Wunsch offen. Ob funkelnde Brillanz oder
wehmutsvolle  Innerlichkeit,  ob  Bangigkeit  oder  Beklemmung:
Lezhneva  findet  stets  die  richtige  Farbe,  die  passende
Phrasierung.  Ihre  beiden  Arien  im  ersten  Akt  mit  ihren
uneindeutigen Affekten, ihren zwischen Leid, Liebe, Hass und
Verachtung  schwankenden  Gefühlen,  stellt  sie  musikalisch
differenzierend dar. Dazu dienen ihr eine kostbar timbrierte
Mittellage, sanft gedrosselte Mezzavoce, tadellose Piani.

Lezhneva hat ein entspanntes Legato, kann aber auch impulsiv
akzentuieren. Nur die Höhe wirkt technisch fragwürdig: zu oft
bildet sie die Töne am flachen Gaumen, statt ihnen Stütze und
Rundung zu geben. Dennoch: Lezhneva, vom Magazin „Opernwelt“
zur Nachwuchssängerin des Jahres 2011 gekürt, ist mit Recht
eine  der  großen  Hoffnungen  im  belcantistisch  geprägten
Sopranfach. Die Französin Marianne Crebassa bietet ein ebenso
überzeugendes Rollenporträt der Irene: Die fremde Prinzessin
ist Tamerlano als Braut versprochen, doch der Tatar setzt sie
lediglich als Manövriermasse der Liebe ein, um Andronico für
sein  Wohlverhalten  zu  belohnen.  Händel  macht  die  Figur
spannend,  weil  er  Irene  nicht  als  passives  Opfer  zeigt,
sondern als selbstbewusste Frau, die nicht geneigt ist, die
Spiele der mächtigen Männer über sich ergehen zu lassen. Ihr
Mezzosopran ist kraftvoll, geschmeidig, expressiv und nur hin
und wieder von zu üppigem Vibrato überlagert.

Les Musiciens du Louvre aus Grenoble, das vor 30 Jahren von
Marc Minkowski gegründete Orchester, hatte wesentlich Anteil
daran, den langen Abend nicht zu lange erscheinen zu lassen.
Minkowski bot einen dunkel getönten Händel-Klang, der sich
signifikant von der basislosen Brillanz manch englischer oder
deutscher  „Originalklang“-Ensembles  abhebt.  Bei  aller
Präzision und Transparenz verleugnet er nicht, dass Händel,



wenn ihm die Möglichkeiten geboten waren, üppige Besetzungen
für  substanzreichen,  festlichen  Klang  bevorzugte.  Manchmal
litten die Bläser; selbst die Trompete von Hara Fruzsi musste
sich  bemühen,  mehr  als  eine  Orchesterfarbe  abzugeben.
Minkowski  reagierte  jedoch  stets  umsichtig;  dämpfte  zum
Beispiel die Streicher reaktionsschnell in der aparten, von
zwei Flöten begleiteten Arie der Irene. Die abwechslungsreiche
Klanggebung und Phrasierung des Ensembles, das über Jahre hin
gewachsene  Einverständnis  mit  dem  Dirigenten,  die  Balance
innerhalb des Ensembles und die flexiblen Tempi trugen dazu
bei,  Händels  Musik  auch  über  lange  Zeit  hin  spannend  zu
halten.


