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Antje Tumat (Heidelberg)

Rezeption und nationale Identitat

Musik zu Schillers Jungfrau von Orleans am Stuttgarter Hoftheater

Unter allen tibrigen dramatischen Meisterwerken unserer vaterlindischen Dichter
verdiente wohl keines eher eine gleiche Ehre, keines heischte und begiinstigte mehr
eine hohere und geistigere Idealisierung durch Téne, als unsers herrlichen Schillers
romantische Tragodie von der Jungfrau [...].!

Kulturelle Institutionen wie das Theater als Ort kollektiver Rezeption im 6ffentlichen
Raum haben identititsstiftenden Charakter, so auch im Hinblick auf nationale Selbst-
findungsmuster.? Verstehen wir den Entwurf einer Nation mit Emerich Francis als den
einer zunichst gedachten Ordnung, also einer imaginierten Nationengemeinschaft, aus
der sich erst der politische Prozess der Nationenbildung konstituiert, so sind kulturelle
Diskurse in hohem Mafie an diesem Prozess beteiligt.? Gerade durch die Multimedialitit
eines Theaterereignisses mit Text, Musik und Szene ergeben sich hier besonders vielseitige
Moglichkeiten, nationale Selbstfindung zu stiften oder zu reflektieren. Nicht nur der jewei-
lige Dramentext und seine szenische Aufbereitung spielen bei dieser Identititsstiftung
eine gewichtige Rolle, sondern auch seine musikalische Ausgestaltung. Die Frage, welchen
Anteil Musik im Sprechtheater an den ebengenannten nationalen Selbstfindungsmustern
haben kann, beriithrt diejenige einer eigenen musikalischen Bedeutungsebene — und damit
das von Hans Heinrich Eggebrecht so benannte »begriffslos vermittelte und doch isthe-
tisch durchaus nicht unbestimmte Meinen«* der Musik. Im Folgenden soll gezeigt werden,

1 Gottfried Weber, »Uber Musikstiicke beym romantischen Trauerspiele<, in: Allgemeine musikalische
Zeitung mit besonderer Riicksicht auf den osterreichischen Kaiserstaat, 20.2.1817, Nr. 8, Sp. 5862, hier: Sp. 59,
Hervorhebung im Original. Webers Kommentar bezieht sich auf die Schauspielmusik des Darmstidter
Hofkapellmeisters A. J. Wagner, die am 14.01. 1817 dort aufgefithrt wurde.

2 Siehe hierzu auch die Einleitung zu diesem Symposium.

3 Siehe die Ausfithrungen Hans-Ulrich Wehlers in Nationalismus. Geschichte, Formen, Folgen, Miinchen
2001, S. 13ff.; zum Begriff der imagined communities in der neueren Nationalismusforschung vergleiche
ebenso den vorhergehenden Beitrag von Jorg Krimer. Nationalismus soll im Folgenden mit Wehler ver-
standen werden als »Ideensystem [...], das Weltbild, das der Schaffung, Mobilisierung und Integration
eines grofieren Solidarverbandes, (Nation genannt), vor allem aber der Legitimation neuzeitlicher poli-
tischer Herrschaft dient«.

4 Hans Heinrich Eggebrecht, »Uber das Verstehen von Kunst durch Kunst«, in: ders., Die Musik
Gustav Mablers, Miinchen 21982, S. 227-253, hier: S. 237. Das gesamte Zitat iiber das Zusammenspiel
von Musik und Sprache, und zwar auf Gedichtvertonungen bezogen, lautet: »Dies bedeutet auf Seiten
der Musik zunichst die Tatsache, dass die konkret kompositorischen Bildungen (Motive, Harmonie-
fortschreitungen usw., auch Dynamik, Instrumentation usw.) schon »an sich< ein Bedeuten haben, ein
gehaltliches Meinen mit sich bringen und mitteilen kénnen. Dieses begriffslos vermittelte und doch
dsthetisch durchaus nicht unbestimmte Meinen der Musik an sich steht in der Gedichtvertonung in Bezie-
hung zu dem (zwar begrifflich vermittelten, aber zur Unbestimmtheit geéffneten) Meinen des Gedichts:
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wie auch die Musik im Sprechtheater zum Mittel nationaler Selbstfindung werden kann,
indem sie Elemente, die bereits im begrifflich vermittelten Text angelegt sind, ausdeutet
und gewichtet. In der musikalischen Gestaltung der drei vorgestellten Inszenierungen zu
Schillers fungfrau von Orleans, die im Laufe des 19. Jahrhunderts im Stuttgarter Hoftheater
gespielt wurden, werden nimlich verschiedene Identifikationsangebote der Schillerschen
Stoffvorlage im Hinblick auf nationale und religigse Identitit in unterschiedlicher Form
musikalisch verstirkt oder aber unterlaufen.

Die Geschichte des lothringischen Bauernmidchens Johanna Thibaut, das im Hundert-
jahrigen Krieg zwischen Frankreich und England die franzgsischen Truppen von Sieg zu
Sieg gefithrt hatte, wurde zu einem franzosischen Mythos der nationalen Selbstbestimmung.
Schiller wandte sich schliefilich mit seiner humanisierten Bearbeitung des urspriinglich vor-
nehmlich kriegerischen Stoffes vor allem gegen Voltaires damals weit verbreitetes grotesk-
komisches Epos La Pucelle d’Oriéans und versuchte, in seiner romantischen Tragédie der
Figur der Johanna ihre literarische Ernsthaftigkeit wiederzugeben.” Den Konflikt von
Johannas Menschlichkeit und dem von ihr angenommenen Gebot, nicht menschlich zu
sein, keinen Feind zu schonen und jeder irdischen Liebe zu entsagen, entfaltete Schiller
als tragischen Zwiespalt. Nicht nur die Berichte iiber Auffithrungsverbote® von Schillers
romantischer Tragodie in Berlin zur Zeit der napoleonischen Besatzung, sondern auch ihre
Rezeptionsgeschichte im 19. Jahrhundert, in deren Verlauf Schiller zum Nationaldichter
der Deutschen avancierte, zeigen, dass die Tragodie nun unabhingig von der franzosischen
Herkunft ihres Sujets bald zur nationalen Identifikation mit quasi-religiosen Ziigen auch
im deutschsprachigen Raum reizte. Hierzu trug offensichtlich die psychologische Grund-
konstellation der Stoffvorlage bei, in der nationale Befreiung mit einer grofien religiésen
Idee im Kontext eines vorsikularen Rittermilieus verkniipft wird. Bei einer Neuinszenie-
rung von Schillers Tragodie im 19. Jahrhundert greifen folglich in dem sich daraus ergeben-
den Theaterereignis mindestens drei kulturhistorische Ebenen ineinander: die historischen
Ereignisse im Kontext der Stoffvorlage, die geschichtliche Position und Stillage des Schau-
spieltextes, der eine erste Rezeptionsstufe darstellt, sowie die Epochenbefindlichkeit zur
Zeit der Entstehung einer Schauspielmusik zu der jeweiligen Inszenierung, die damit eine
zweite Rezeptionsstufe bildet. Zur Beantwortung der Frage, welche Rolle die Musik als
zweite Rezeptionsstufe in einem solchen Theaterereignis im Hinblick auf nationale Selbst-
findung spielt, sollen im Folgenden Identifikationsangebote der Stoffvorlage genauer unter-
sucht werden, die auf musikalischer Ebene beantwortet werden konnen: Sie richten sich

Es kann seinem Meinen selektiv entsprechen, es >verdoppeln< und dabei dsthetisch intensivieren, oder
es kann ein Meinen des Gedichts besonders betonen und somit das Gedicht in einer bestimmten Weise
interpretieren (zu verstehen geben); es kann dem Gedicht auch ein Meinen hinzufiigen.«

5 Dies zeigt sich auch im Erstdruck seines Gedichtes Das Mddchen von Orleans, das dort noch den
Titel Voltaires Pucelle und die Fungfraun von Orléans trug (siehe hierzu Gerhard Sauder, »Die Jungfrau von
Orléans, in: Schillers Dramen, hrsg. von Walter Hinderer, Stuttgart 1992, S. 336-384, hier: S. 350).

6 Siehe hierzu Sauder, »Die Jungfrau von Orléans«, S. 347, und von Seiten der marxistisch geprigten
Literaturwissenschaft Edith Braemer, »Schillers romantische Tragodie Die Fungfrau von Orleans«, in:
Studien zur deutschen Klassik, hrsg. von Edith Braemer und Ursula Wertheim, Berlin 1960, S. 215-296,
hier: S. 221.
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entweder als Angebot von Gruppenidentitit an ein Kollektiv, wie zu einem grofien Teil die
religiosen Ziige des Geschehens, die gerade im Jeanne d’Arc-Stoff oft eng mit den kriege-
rischen Ziigen verkniipft werden; zum anderen bietet der Dramentext Schillers gleichfalls
aber auch die Moglichkeit der individuellen Identifikation mit dem Bithnengeschehen iiber
die Protagonistin durch mitfithlende Anteilnahme, die dann wiederum zum Mittel nationa-
ler Identifikation werden kann, wenn Johanna als Symbolfigur einer Nationalkultur ge-
sehen wird. Beide Identifikationsangebote konnen in der musikalischen Ausgestaltung
gewichtet werden, wie im Folgenden anhand von drei verschiedenen Schauspielmusiken
gezeigt wird, die im Stuttgarter Hoftheater im 19. Jahrhundert zu Schillers romantischer
Tragédie zu horen waren: Die Musiken stammen von Bernhard Anselm Weber’, Louis
Hetsch® und Max Seifriz’.

Die Schauspielmusiken des Berliner Kapellmeisters Bernhard Anselm Weber zu Schil-
lers Dramen entstanden unter August Wilhelm Ifflands Theaterleitung seit 1796. Im
Rahmen eines Gastspiel Ifflands 1802 wurde die Berliner Inszenierung der Fungfrau von
Orleans auch in Stuttgart gegeben, die Musik Webers gelangte in diesem Zusammen-
hang an das dortige Hoftheater und scheint ebenda bis weit iiber die Jahrhunderthilfte
immer wieder gespielt worden zu sein.” Weber schrieb zu seiner Schauspielmusik keine
Zwischenaktmusiken, in Stuttgart kamen offensichtlich bei Auffithrungen der Fungfrau von
Orleans andere Musiken zu Webers Komposition erginzend hinzu; die Entr’acte-Binde des
Stuttgarter Hoftheaters und die Eintragungen in den entsprechenden Regie- und Soufflier-
biichern! lassen diese Annahme zu. Die Momente der Handlung, die von Weber Schillers

7 Musik/zu der Schillerschen Tragodie/ Die Jungfrau von Orléans./von Bernhart Anselm Weber. / Musik=
Director am Konigl. National-Theater/zu Berlin, Wiirttembergische Landesbibliothek, cod. mus., HB
XVII 654. Zur Quellenbeschreibung siehe Clytus Gottwald, Die Handschriften der Wiirttembergischen
Landesbibliothek Stuttgart, Reihe 2: Die Handschriften der ebemaligen kiniglichen Hofbibliothek, Bd. 6: Codices
Musici 3, Wiesbaden 2004, S. 199.

8  Ouverture/ Zwischenacte und zur Handlung geborige Musik/ zu F.v. Schiller’s Tragodie/ Die fungfrau von
Orleans/ fiir Orchester componirt von L. Hetsch./ Von der Deutschen Tonballe mit dem Preis gekront, Wiirttem-
bergische Landesbibliothek, cod. mus. HB XVII 225. Zur Quellenbeschreibung siehe Clytus Gottwald,
Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart, Reihe 2: Die Handschriften der ebemali-
gen koniglichen Hofbibliothek, Bd. 6: Codices Musici 2, Wiesbaden 2000, S. 230.

9 Auf den Theaterzetteln des Stuttgarter Hoftheaters (Wiirttembergische Landesbibliothek) heifit es
fiir die Auffithrungen vom 15.5.1872-1892: »Ouverture, Entreacte und die zur Handlung gehérige
Musik von Max Seifriz«. Seifriz’ Musik wurde also vollstindig in Stuttgart aufgefiihrt, das Stimmen-
material ist im Bestand des Hoftheaters allerdings nicht enthalten. Das Autograph der Ouvertiire zur
Fungfrau von Orleans, die von Seifriz bereits 1858 in Lowenberg aufgefithrt wurde, ist im Nachlass Sei-
friz’ in der Wiirttembergischen Landesbibliothek einsehbar: Mus. fol. 640 (I). Die folgende Analyse der
ibrigen Teile der Schauspielmusik basiert auf dem gedruckten Klavierauszug Musik zu der romantischen
Tragodie Die Jungfrau von Orleans von Fr. Schiller componirt von Max Seifriz. Vierhindiger Klavierauszug
vom Componisten, Leipzig o.].

10 Zu den Auffihrungsdaten siehe Ingeborg Krekler, Die Handschriften der Wiirttembergischen Landes-
bibliothek Stuttgart, Sonderreihe, Bd. 1: Katalog der handschriftlichen Theaterbiicher des ehemaligen Wiirttem-
bergischen Hoftheaters (codices theatrales), Wiesbaden 1979, S. 229f. sowie die Theaterzettelsammlung in der
Wiirttembergischen Landesbibliothek.

11 Bei vielen Verwandlungen ist hier von Musik die Rede, die bisher im Notenmaterial noch nicht nach-
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Vorgaben entsprechend mit Musik ausgestattet werden, sind ausschliefilich szenisch moti-
viert und, wie Detlef Altenburg es formulierte, als »Realititszitat integraler Bestandteil
der Handlung«". Sie befinden sich im III. und IV. Akt. Neben einer Kriegsmusik ist vor
allem der Monolog der Johanna sowie die Musik rund um den Krénungsmarsch und die
Kirchenszene von Interesse, insbesondere hinsichtlich ihrer Raumwirkungen, die von
Weber durch Dynamik, Besetzung und die Unterscheidung von Biihnenmusik und Musik
>im ganzen Orchester< erzielt werden, wie Ursula Kramer bereits in ihren Ausfiihrungen
zu Schauspielmusiken Webers nach den Dramen Schillers beschrieb.”* Weber arbeitet aller-
dings iiber die vorgeschriebenen Mirsche und die choralartige Akklamation der Kirchen-
szene hinausgehend, die als solche als kollektive Identititsangebote gedeutet werden
koénnen, vergleichsweise wenig zusitzliche musikalische Ebenen eigener Bedeutung heraus.
Im Monolog der Johanna schafft er ein Identifikationsmoment durch die Musik, indem er
den Zuhorer fiir kurze Zeit von der Auflenwelt des Bithnengeschehens in die Innenwelt
von Johannas Gedanken fiihrt. Weber setzt die bereits in der literarischen Vorlage ange-
legte A-B-A-Form des Monologs auch musikalisch um: Die Festtagsmusik um Johanna,
die in den A-Teilen des Monologs als Realititszitat die Auflenwelt um Johanna herum
akustisch spiegelt, schweigt in den Momenten der zugespitzten Verinnerlichung im Mittel-
teil, wihrend stattdessen wenige Akkorde im Melodram Johannas Gefiihlswelt abbilden.
Dadurch entsteht im Mittelteil szenisch die Wirkung, dass nicht nur Johanna, die in ihrer
Innenwelt befangen ist, die Festtagsmusik der Aufienwelt nicht mehr wahrnimmt, sondern
auch die Zuhorer diese nicht horen. Durch die Musik nehmen letztere also die Innenwelt-
Perspektive der Protagonistin ein und kénnen sich daher mit ihr identifizieren."

vollzogen werden konnte (Wiirttembergische Landesbibliothek, cod. theatr. 1149 [Regiebuch] — 1150
[Rollenbiicher]).

12 Detlef Altenburg, Art. »Schauspielmusik«, in: MG G2, Sachteil Bd. 8, Kassel u.a. 1998, Sp. 1035-1049,
hier: Sp. 1037.

13 Ursula Kramer, »Die Schauspielmusiken Bernhard Anselm Webers nach Dramen Friedrich Schil-
lers«, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von Dagmar Beck und Frank
Ziegler (= Weber-Studien 7), Mainz 2003, S. 103-130, hier: S. 112ff.

14 In seiner bereits zitierten Rezension von 1817 (Weber, »Uber Musikstiicke beym romantischen Trau-
erspiele«, Sp. 61f., Hervorhebungen im Original) kritisiert Gottfried Weber diese erweiterte Funktion
der Musik bei der musikalischen Ausgestaltung des Monologs, die damit iiber ein reines Realitdtszitat
hinausgeht: »An der Musik zum Monolog des vierten Aufzugs haben sich schon Mehrere mit verschie-
denem Erfolge versucht. Die meisten haben mehr hineingelegt als recht ist, haben diese Szene wohl
gar melodramatisch behandelt; indess doch die Musik (die eine von der einsamen Johanna keine Notiz
nehmende Musik frohlicher Menschen in den Strassen oder benachbarten Hiusern ist), unméglich nach
den Abschnitten und Kadenzen der Rede Johanna’s absetzen und wieder einfallen kann. Die ganze
Wirkung soll in dem Contrast zwischen den Anklingen der dussern allgemeinen Frohlichkeit, und dem
Schmerz in Johanna’s Innern, liegen. Nur jene soll von der Musik ausgedriickt werden: diesen
auszusprechen ist die darstellende Kiinstlerin [...] berufen, nicht der Tonsetzer, welche[r] ja sonst seine
Musik mit sich selber contrastirend schreiben miisste.« Aus Gottfried Webers Kritik lifit sich entneh-
men, dass in vielen ihm bekannten Musiken diese Szene gerade nicht so umgesetzt wurde, wie er es fiir
richtig gehalten hitte. Auch in den hier vorgestellten Musiken nutzen alle Komponisten den Monolog
zur musikalischen Ausdeutung des Inneren Johannas und beschrinken sich nicht auf eine reine Festtags-
musik der Aufienwelt in geschlossener musikalischer Form. Seifriz gibt dieser Darstellung der Aufienwelt
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Die zweite Schauspielmusik von Louis Hetsch" — er ist vor allem durch seine Vertonun-
gen der Gedichte des mit ihm befreundeten Eduard Morike bekannt geworden — entstand
im Umkreis der schillerschen Centenarfeierlichkeiten 1859, die bereits den Charakter eines
biirgerlich geprigten nationalpolitischen Festes hatten.'* Hetsch, Musikdirektor in Hei-
delberg und Mannheim, leitete den Stuttgarter Liederkranz, einen biirgerlich geprigten
Instrumental- und Privatgesangverein, der dem schwibisch-romantischen Dichterkreis um
Ludwig Uhland und Mérike sowie dem Stuttgarter Kapellmeister Peter von Lindpaintner
eng verbunden war. Im Mittelpunkt stand hier unter anderem das Gedenken an Friedrich
Schiller, das in alljihrlichen Feiern zum Todestag des Dichters, fir die auch Hetsch Kan-
taten schrieb,” lebendig gehalten wurde. Es erscheint aus verschiedenen Griinden nahelie-
gend, dass Hetsch sich ohne Auftrag eines Theaters einer Schauspielmusik zur Fungfirau von
Orleans zuwandte. Der konkrete Anlass war offensichtlich ein Wettbewerb, ausgeschrie-
ben von der Deutschen Tonhalle 1856 fiir eine Schauspielmusik zu Schillers romantischer
Tragodie. Hetschs preisgekronte Musik wurde moglicherweise 1859 bei den Schiller-
Centenarfeierlichkeiten in Stuttgart das erste Mal aufgefithrt."” Die auflerordentlich um-
fangreiche Partitur aus dem Hoftheaterbestand zur fungfrau von Orleans nimmt daher eine
Sonderstellung unter den Stuttgarter Schauspielmusiken ein, da sie offensichtlich nicht
primir fiir den praktischen Bithnengebrauch gedacht war. Das Hauptgewicht legte Hetsch
auf die Ouvertiire und die fiinf Zwischenaktmusiken, die als in sich geschlossene, polyphon
durchkonstruierte Sitze mit einem hohen Grad an motivisch-thematischer Arbeit aufier-
gewohnlich lang sind. Hetschs Motivation scheint es gewesen zu sein, eine nach damaligen
Mafistiben édsthetisch hochwertige Musik zu komponieren, daher liegt die Vermutung nahe,
dass er sich an der herrschenden Symphonieisthetik orientierte. Den Versuch, eine Schau-
spielmusik durch die Gestaltung der Zwischenaktmusiken in Anlehnung an den Aufbau
einer Symphonie édsthetisch aufzuwerten, hatte bereits Lindpaintner unternommen. Er hatte

Johannas in seinem Monolog sogar tiberhaupt keinen Raum mehr, da der von der Protagonistin gespro-
chene Text hier durchgehend konkret durch Erinnerungsmotivik ausgedeutet wird: Seifriz bildet so nur
noch Johannas Innenwelt ab (Klavierauszug, S. 50ff.).

15 Zu Hetsch vergleiche den allerdings vornehmlich auf biographische Details beschrinkten Aufsatz
von Harald Pfeiffer: »Der Liederkomponist Louis Hetsch (1806—1872). Beispiel eines siiddeutschen
Kleinmeisters im 19. Jahrhundert«, in: Fabrbuch fiir Musik in Baden-Wiirttemberg 9 (2002), S. 113-121.
16 Zu den Schiller-Feiern siehe Rainer Noltenius, Dichterfeiern in Deutschland. Rezeptionsgeschichte als
Sozialgeschichte am Beispiel der Schiller- und Freiligrath-Feiern, Miinchen 1984, S. 71ff.

17 Beschrieben in [Johann Georg Fischer]: »Schillers fiinfzigjihrige Todesfeier in Stuttgart«, in: Mor-
genblatt fiir gebildete Leser Nr. 20, 13.5.1855, S. 473 - 477.

18 Siehe Niederrheinische Musikzeitung 4 (1856), S. 136: »Wir [Die deutsche Tonhalle] setzen hiermit
einen Preis von 250 Gulden rheinisch aus fiir nicht zu sehr gedehnte Original-Musik fiir vollstindiges
Orchester zu Schiller’s romantischer Tragodie >Die Jungfrau von Orleans< und zwar aus wenigstens fol-
genden Stiicken bestehend: Eroffnung (Ouverture) zum Prolog und Einleitungen zu je den folgenden
fiinf Aufziigen; Musik wihrend des Monologs der Johanna (4. Aufzug, 1. Auftritt), Kronungsmarsch
(4. Aufzug, 4. und 6. Auftritt) und Musik zum Schlusse des 5. Aufzuges (Tod der Johanna).«

19 Dies vermutet Clytus Gottwald (Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart,
Bd. 6: Codices Musici 2, Wiesbaden 2000, S. 230); die Auffithrungsspuren in der Partitur sprechen fiir
diese Vermutung. Dass auf dem Theaterzettel zur Auffihrung vom 7. Oktober 1859 kein spezieller Hin-
weise auf Hetschs Musik zu finden ist, steht dieser Annahme nicht entgegen.
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1832 bei seinem Verlag fiir seine Musik zu Goethes Fzust mit den Worten geworben: »Die
Ouvertiire und Entr’acte habe ich in die Form einer Sinfonie gebracht. [...] Ich zihle dieses
Musikstii[c]k zu meinen gelungensten Arbeiten [...J«.?

1 Takt 79-86, 1. Violine
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4. Thema (Seitensatz): B-Dur

Notenbeispiel 1: Louis Hetsch, Musik zur Jungfrau von Orleans, Themen der Ouvertire

Die Ouvertiire von Hetschs Musik ist ein Sonatensatz: Nach einer langsamen Einleitung
folgt ein Allegro-Teil, der ein erstes achttaktiges aufwirts strebendes Thema in Es-Dur
in symmetrischer Periodik exponiert, wiederholt und verarbeitet. Bevor im Seitensatz mit
einem Thema, das den Marsch auf dem Theater, also eine Bithnenmusik aus dem I'V. Akt
vorwegnimmt, B-Dur erreicht wird, erklingen zunichst noch zwei weitere Themen: Nach
einem durch Triolen rhythmisch verunklarten Abwirts-Thema in der Mollvariante der
Dominante, in b-Moll, wird das musikalische Geschehen durch ein drittes Aufstiegs-Thema
in Des-Dur mit vorwirtsstrebendem Gestus aufgehellt. Diese Struktur ldsst viele Deutungs-
moglichkeiten zu: Auffillig ist die Ambivalenz der zusitzlichen Themen im Hauptsatz, die
ein absteigendes Moll-Thema und ein aufstrebendes Dur-Thema direkt hintereinander ex-
poniert. Diese Ambivalenz kann in Verbindung mit Johannas Zwiespalt verstanden wer-
den. Weitere Deutungsmdglichkeiten ergeben sich aus der Tatsache, dass die jeweiligen
Themen in verschiedenen Zwischenaktmusiken wieder erklingen: Das Marschthema des
Seitensatzes wird in den folgenden Zwischenaktmusiken motivisch-thematischer Arbeit

20 Peter von Lindpaintner, Briefe. Gesamtausgabe (1809-1856), hrsg. von Reiner Nigele, Gottingen
2001, S. 186.
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unterworfen, es verliert in der Polyphonie dabei zumeist seinen urspriinglich militirischen
Gestus. Das dritte Thema (Des-Dur, in aufsteigendem Gestus) hingegen spielt im gesamten
Werk eine zentrale Rolle und erklingt oft in weit entfernten Tonarten, so im 4. g-Moll-
Zwischenakt nach Johannas Fall in Des-Dur oder aber im 8. Zwischenakt, der in d-Moll
steht, in Fis-Dur, jeweils in zuriickgenommener Dynamik, zumeist in den Holzbldsern.
Auch in der Einleitung der Ouvertiire und in der Schlussmusik ist es im Pianissimo in
den hohen Holzblisern zu horen, in der Schlussmusik zu Johannas Tod von Tremoli der
hohen Streicher verklirend begleitet; dieses Thema scheint also im Zusammenhang mit
Johannas gottlichem Auftrag zu stehen. Die ebengenannten Motivzusammenhinge unter-
stiitzen das Grundprinzip von Hetschs Musik: Sie abstrahiert Welten und Gegensitze
der Handlung in musikalischen Formen, die um 1850 Moglichkeiten des Austragens von
Gegensitzen in der Musik anbieten. Durch die vielen lyrischen Momente, die das Innere
Johannas beleuchten und sie so den Zuhorern nahebringen, scheint Hetsch insgesamt
eine Dramendeutung zu verfolgen, die das Humane des Stoffes in den Vordergrund stellt.
Auch die religiésen Aspekte der Handlung setzt er musikalisch als verinnerlichte, nicht als
Form gesellschaftlicher Reprisentanz in groflem Gestus um. Demgegentiber verliert das
Militirische in seiner Musik an Gewicht.

Der Monolog Johannas ist von Hetsch strukturell wie derjenige Webers angelegt. Er
verstirkt zusitzlich den Effekt einer Sphirentrennung von Innen- und Aufienwelt dadurch,
dass die melodramatischen Passagen von Johannas Innensicht von den Streichern unter der
Biithne gespielt werden, die Auflenwelt hingegen als Bihnenmusik der Holzbliser erklingt.

Die dritte Schauspielmusik, die von 1872 an fiir den Rest des 19. Jahrhunderts die Stutt-
garter Bithne beherrschte, stammt von Max Seifriz. Er war Mitglied in der Hechinger Kapelle
des Fiirsten Konstantin, die diesem mit der 1848er Revolution nach Léwenberg in Schlesien
gefolgt war, bevor er 1869 in die Stuttgarter Hofkapelle eintrat.” 1857 wurde er Kapell-
meister im Privatorchester des Fiirsten und damit zu einem herausragenden Dirigenten
von Musik der sogenannten Neudeutschen Schule. Nicht nur Berlioz, Liszt und von Biilow
kamen nach Léwenberg, um ihre von Seifriz einstudierten Werke hier zu dirigieren. Er
selbst brachte zudem viele Werke der Neudeutschen zur Auffithrung, so dirigierte er bereits
1860, ein Jahr nach der Fertigstellung der Partitur, Wagners Tristan-Vorspiel; 1858 stan-
den die Ouvertiire zu Tunnbiuser und zu Lobengrin sowie Seifriz’ Ouvertiire zur Fungfrau
von Orleans auf dem Programm, letztere wurde einen Monat danach am selben Ort unter
der Leitung von Franz Liszt wieder gespielt. Fast 15 Jahre spiter, nach der Beendigung
des deutsch-franzosischen Krieges und der Reichsgriindung, wurde 1872 schliefilich in
Stuttgart die gesamte Schauspielmusik unter dem damaligen Intendanten Feodor Wehl das
erste Mal zu dem Trauerspiel inszeniert. Wehl wird als ein »glithender Patriot«? beschrie-
ben, unter dem im Stuttgarter Spielplan die sogenannte »auslindische Oper«* gegeniiber
der deutschen mehr und mehr zuriicktrat. So heifit es etwa bei Rudolph Kraufi: »Das

21 Zu Seifriz’ Biographie siehe Clytus Gottwald, Max Seifriz. Beitriige zu Lebenslauf und Werk (= Verof-
fentlichungen des Stadtarchivs Rottweil 23), Rottweil 2003.

22 Rudolf KrauB, Das Stuttgarter Hoftheater von den dltesten Zeiten bis zur Gegenwart, Stuttgart 1908,
S. 260.

23 Ebd,, S. 270.
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grofie Kriegsjahr 1870/71 hatte ihn [Wehl] im Glauben an die sittliche Uberlegenheit
und den hohen Kulturberuf der deutschen Nation bestirkt. IThm war es darum zu tun,
dem vaterlindischen Geist auch auf den weltbedeutenden Brettern zur Herrschaft zu brin-
gen.«** Weiter berichtet Kraufi: »Der Einzug der aus dem Felde heimgekehrten wiirttem-
bergischen Truppen wurde zu patriotischen Kundgebungen von der Bithne herab benutzt.
[...] man fand sogar, dass Wehl darin [...] des Guten zu viel tue [...]. Schiller, Goethe und
Lessing widerfuhr ihr Recht.«* Es lisst sich vermuten, dass die Inszenierung der Fungfrau
von Orleans 1872 einer national-verherrlichenden Auslegung unterlag. Auch Rudolph Bun-
ges verbindendes Gedicht fiir eine melodramatische Bearbeitung zu Seifrizs Musik, die
Seifriz 1862 von ihm erhielt, weist auf eine Deutung hin, die den Begriff der Nation
mit religiésem Gehalt auflidt. Der Prolog beginnt mit folgenden Worten: »Wer ist die
Jungfrau dort im Schlachtengrunde,/um deren Helm sich ew’ger Lorbeer schlingt,/die
Lichtgestalt, die ihrem Vaterlande,/In ernster Schicksalsstunde Rettung bringt?/ Wer ist
die Heldin, die im Siegeszuge,/die Fahne schwingt mit gottgeweihtem Fluge?«*

Seifriz schrieb zur Fungfrau von Orleans eine Ouvertiire, fiinf Zwischenaktmusiken,
Musik zum Monolog der Johanna, den Kronungsmarsch und eine Schlussmusik. Er arbei-
tet mit Erinnerungsmotiven; diese werden in der Ouvertiire vorgestellt und verfestigen
ihre Semantisierung dann auch durch weitere Momente ihres Erklingens im Drama. Die
Ouvertiire erfiillt die Funktion, wie Gottfried Weber es bereits 1817 fiir Schauspielmusik-
ouvertiiren beschrieb, »gleichsam eine Skizze des ganzen Stiickes zu liefern, [...] und das,
was [der Zuhorer] im Drama vor seinen korperlichen Augen vorgezeigt, was er in wirk-
lichen Momenten ausgesprochen horen wird, ihm in den Ténen im voraus ahnen zu las-
sen.«” Dies geschieht sowohl strukturell in der Grofiform als auch in der Abfolge einzelner
Motive, die sich durch ihr Wiedererklingen in spiteren Zwischenaktmusiken und den
Melodramen einzelnen Handlungselementen zuordnen lassen. Die Ouvertiire ist mehr-
teilig und zyklisch (A-B-C-B-A’) aufgebaut, wie sich bereits in der Tonartenanordnung
F-Dur — C-Dur — A-Dur — C-Dur - F-Dur zeigt. Sie bildet schon formal den Dreischritt
ab, der die romantische Tragédie strukturiert: Die vorgeschichtliche, in der Auflgsung be-
griffene Idylle, aus der Johanna auszieht, fithrt iiber den Weg durch die Geschichte zuletzt
in eine hohere, ibergeschichtliche Idylle und damit zur gottlichen Schlussvision.

Die Ouvertiire beginnt mit einer Einleitung in F-Dur im Andante sostenuto, die zum
Schluss in verinderter Form wiederkehrt: Von zwei Hornern wird hier zu Beginn ein pas-
torales Terzmotiv im */s-Takt exponiert, dem ein Echo seiner selbst folgt — hier liegt eine
Verbindung zu Johannas Bergwelt, ihrer Heimat als Hirtin nahe (Notenbeispiel 2: Nr. 1).
Zwanzig Takte spiter bricht eine sechstaktige Melodie in Des-Dur mit dem Englisch Horn
in die F-Dur-Welt ein, die mit einem Quartruf beginnt; auch sie verhallt mit der Wieder-
holung ihrer Anfangsmotive in A-Dur (Notenbeispiel 2: Nr. 2). Das pastorale Hornmotiv

24 Ebd,, S. 260.

25 Ebd., S. 277.

26 Die Jungfrau von Orleans von Friedrich Schiller(,) melodramatisch bearbeitet von Rudolph Bunge. Musik
von Max Seifriz, aufbewahrt im Nachlass Seifriz’ (Wiirttembergische Landesbibliothek, cod. mus.
Fol. 64 —o—111, Blatt 2ff.).

27 Weber, »Uber Musikstiicke beym romantischen Trauerspiele«, Sp. 60.
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Notenbeispiel 2: Max Seifriz, Musik zur Jungfrau von Orleans, Ouvertlre

des Beginns erklingt erneut, sein Echo verdunkelt sich allerdings dieses Mal zu f~-Moll (No-
tenbeispiel 2: Nr. 3). Noch zwei Mal ruft das Englisch Horn, dieses Mal in Ges- und in
D-Dur, in weit entfernten Tonarten. Schon hier in der Ouvertiire scheint die Innenperspek-
tive Johannas durch die Musik psychologisch verstirkt. Nachdem der Englisch Horn-Ruf,
der als ihren geheiligten Auftrag abbildend umschrieben werden kann, erklungen ist, ist das
Echo des pastoralen Anfangsmotivs verdunkelt. Diese Einleitung kann im Zusammenhang
mit der Vorgeschichte der Handlung, den Berichten des Prologs gedeutet werden, mit
Johannas Heimat und der gottlichen Aufforderung, die an sie erging, sich der Befreiung
Frankreichs zu widmen. Eine solche Interpretation ergibt sich riickwirkend aus spiteren
Momenten der Tragddie, an denen das Englisch Horn-Motiv, das fiir Albert Schaefer auf
das »tiefe Mitgefithl Johannas mit ihres Vaterlandes Schicksal«* deutet, wieder erklingt.

28 Albert Schaefer, Historisches und systematisches Verzeichnis simtlicher Tonwerke zu den Dramen Schillers,
Goethes, Shakespeares, Kleists und Korners, Leipzig 1886, S. 49.
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Der Hauptsatz der Ouvertiire, in C-Dur im Allegro con fuoco, verarbeitet in einem ersten
Themenbereich in C-Dur das pastorale Motiv des Beginns sowie ein Motiv, das aus Quart-
rufen der Trompeten besteht (Notenbeispiel 2: Nr. 4).

Ein zweiter Themenbereich in a-Moll ist wiederum einerseits von Motiven gekenn-
zeichnet, die durch Marschrhythmen deutliche Kriegsassoziationen in sich tragen (Noten-
beispiel 2: Nr. 6), andererseits gibt es auch pathopoietische Figuren in einem Motiv, in
dem die aufstrebende kleine Sexte im Vordergrund steht (Notenbeispiel 2: Nr. 5). Dieser
zweite Themenbereich in a-Moll deckt sich mit den ersten 25 Takten der 2. Zwischenakt-
musik. Ein kurzer lyrischer Teil in A-Dur, der, in dem er die Seufzermotive aus der
4. Zwischenaktmusik nach Johannas Fall und Menschwerdung vorwegnimmt, die Liebes-
thematik zu Lionel beriihrt, bildet den kurzen tonartlich wieder entfernten Mittelteil der
Ouvertiire. Sofort greift aber gleichsam die Englisch Horn-Melodie des Beginns ein, fithrt
wieder zum zweiten Themenbereich und schliefilich zu C-Dur. Es folgen Zitate aus allen
weiteren Zwischenakten, aus dem Kronungsmarsch, bis zur Wiederkehr des Beginns der
F-Dur-Einleitung, die schlieflich mit der Englisch Horn-Melodie des Beginns nun choral-
artig homophon in vollem Orchester in F-Dur, in mehrfacher Wiederholung crescen-
dierend endet. Auch bei Seifriz durchzieht diese Englisch Horn-Melodie, die in ihrer
Funktion dem Des-Dur-Thema bei Hetsch vergleichbar ist, das gesamte Stiick, auch hier
in weit entfernten Tonarten, bis zum Schlussmonolog, in dem sie nach Johannas letzten
Worten erklingt. Nachdem diese die Worte spricht: »Und bin ich wirklich unter meinem
Volk, und bin ich nicht mehr verachtet und verstofien? Ich darf sie zeigen, denn ich trug
sie treux, ordnet der Konig an: »Gebt ihr die Fahne« — und an dieser Stelle »beginnt die
Musik«, wieder in voller Besetzung homophon und choralartig in F-Dur.”

Der Jeanne-D’Arc-Stoff und seine erste Rezeptionsstufe, nimlich Schillers Text, bieten
das Thema nationaler Selbstfindung in Verkniipfung mit religiser Uberhhung an. Die
jeweilige Musik im Sprechtheater kann mit ihren Mitteln auf dieses Angebot reagieren; sie
kann etwa durch einen symphonischen Gestus Kollektividentititen verstirken oder aber,
indem sie uns die Protagonistin affektiv ndher bringt, ihr Erleben zur Identifikationsfliche
fiir die Zuhorer auch im Hinblick auf nationale Selbstfindung werden lassen. Die drei vorge-
stellten Schauspielmusiken zu Schillers Fungfrau von Orleans reagieren auf diese Angebote
auf unterschiedliche Art und Weise: Zunichst verstirken alle drei Komponisten, dem Sujet
und den Angaben Schillers entsprechend, durch Mirsche sowie Kriegsmusik mit sympho-
nischen Mitteln die kollektive Reprisentanz des Kriegsgeschehens. Diese wird allerdings
bei Louis Hetsch dadurch durchbrochen, dass er die Marschthemen motivisch-thematisch
polyphon verarbeitet; als primir musikalisches Material verlieren sie so ihren militirischen
Charakter. Das hohe Maf} an motivisch-thematischer Verarbeitung in Hetschs Musik kann
gleichfalls im Zusammenhang mit der Entstehungsmotivation seiner Musik gesehen wer-
den, nimlich eine dsthetisch hochwertige Musik fiir einen Wettbewerb zu schreiben, die
nicht primir fir den Theaterkontext gedacht war. Denn im musikisthetischen Kontext
des 19. Jahrhunderts, in dem programmatische Musik zunichst umstritten war, maf sich
die Wertigkeit von Musik zeitweise daran, ob sie auch dem unter dem Begriff absolute

29 Klavierauszug, S. 68f.
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Musik Postulierten gentigen kénne, ob also ihr thematisch-motivischer Zusammenhang
so tragend ist, dass eine musikalische Struktur entsteht, die auch sinnvoll ist, ohne auf
auflermusikalische Stiitzen angewiesen zu sein. Aber nicht nur aus der dichten motivisch-
thematischen Arbeit erscheint die Deutung plausibel, dass Hetsch in seiner Musik keine
vordergriindig militirische Dramendeutung mit musikalischen Mitteln kollektiver Repri-
sentanz verfolgt. Auch die religiosen Momente der Handlung gestaltet er lyrisch und ver-
innerlicht, sein Symphonieorchester ist an diesen Stellen kammermusikalisch besetzt.
Seifriz hingegen verfolgt hier eine andere Dramendeutung; derjenige Aspekt der Hand-
lung, der dem Geschehen quasi-religigse Ziige gibt, wird von ihm durch die choralartig
weihevolle Ausfithrung der Englisch Horn-Melodie verstirkt, er wihlt hier einen sympho-
nischen Gestus mit vollem Orchester in grofier Besetzung.

Die individuelle Identifikation mit dem Biithnengeschehen tiber die Protagonistin durch
mitfiihlende Anteilnahme, die dann wiederum Mittel nationaler Identifikation sein kann,
wird bei allen drei Komponisten in unterschiedlichem Mafie verstirkt: Durch lyrische
Momente, die das Innenleben Johannas und insbesondere ihren tragischen Zwiespalt be-
leuchten, verhelfen Seifriz’ und Hetschs Musik dazu, Johanna den Zuschauern menschlich
nahezubringen. Im Monolog der Johanna offenbaren alle drei Komponisten auf unter-
schiedliche Weise Johannas Innenwelt; Seifriz jedoch am intensivsten, denn er verzichtet
durch den durchgehenden Einsatz von Erinnerungsmotivik im Orchester zur Begleitung
des Monologs ginzlich auf die Darstellung der Auflenwelt und bringt so in der Musik aus-
schlieflich die Innensicht der Protagonistin zu Gehor.*

Musik im Sprechtheater ist eine eigenstindige, weitere Rezeptionsstufe zu Stoff- und
Dramenverarbeitung mit eigenem Gehalt. Sie kann dann zum Mittel nationaler Selbst-
findung werden, wenn sie Elemente, die im Text angelegt sind, verstirkt, ausdeutet und
gewichtet, und wenn sie zudem in einem bestimmten Kontext erklingt, wie etwa der
hochstwahrscheinlich patriotischen Inszenierung Feodor Wehls 1872. Musik kann in ihrer
Substanz nicht Ausdruck nationaler Selbstfindung sein, sie kann aber den emotionalen
Gehalt zu einem Theaterereignis beisteuern, das dann jene Selbstfindung in einem multi-
medialen Kontext zu stiften vermag. Musik kann nicht reden, aber sie kann iiberreden.

30 Siehe hierzu Anmerkung 14.
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