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Zur Genese des Librettos von Cajkovskijs Oper Die Jungfiau von Orléans

Zur Genese des Librettos von Cajkovskijs Oper Die Jungfrau von Orléans
von Ada Ajnbinder
Aus dem Russischen von Lucinde Braun

Wer sich ernsthaft mit Petr Cajkovskijs musikdramatischem (Euvre beschiftigt, wird nicht an
seiner Téatigkeit als Librettist vorbeigehen konnen. Beginnend mit seiner ersten Oper Voevoda
hat Cajkovskij sich stets mehr oder weniger stark an der Entstehung der Librettotexte zu sei-
nen Opern beteiligt. So verfasste der Komponist das Textbuch des Opricnik ganz ohne fremde
Hilfe, sein genauer Anteil an den Libretti zu Evgenij Onegin und Mazepa léasst sich nur im
Ansatz rekonstruieren, scheint aber erheblich gewesen zu sein. Noch in Pikovaja dama, deren
Libretto Cajkovskijs jiingerer Bruder Modest geschrieben hatte, nahm Petr I1’i¢ eine Vielzahl
von Anderungen in der Konstruktion der Szenen und im Wortlaut vor, fiigte eigenstindige
Passagen hinzu oder gab seinem Librettisten Anweisungen fiir Revisionen des urspriinglichen
Textes'. Die einzige Oper aber, die in ihrem Titel tatsdchlich den Namen des Komponisten als
Librettist fiihrt, ist seine Orleanskaja deva (Die Jungfrau von Orléans). Es erscheint daher als
besonderer Gliicksfall, dass sich gerade fiir dieses Werk die Quelle erhalten hat, aus der sich
Cajkovskijs Arbeit an seiner literarischen Vorlage und die Genese des fiir die Vertonung vor-
gesehenen Operntextes bis ins Detail rekonstruieren lassen.

Die Oper Orleanskaja deva nimmt eine besondere Stellung in Cajkovskijs Schaffen ein.
Die Hinwendung zu einem Sujet, in dessen Zentrum die Gestalt der Jeanne d’Arc stand, hat
eine Vorgeschichte, die in vielerlei Hinsicht bestimmend fiir den Zugang zu diesem Stoff
werden sollte. Bereits in seiner frithen Kindheit war Cajkovskij fasziniert von der franzosi-
schen Nationalheldin. Aus den Erinnerungen seiner Gouvernante Fanny Durbach ist bekannt,
dass eines seiner Lieblingsbiicher Les enfants célebres (Beriihmte Kinder) von Michel Mas-
son war; gleich im ersten Kapitel wird hier das Schicksal der Jeanne d’Arc dargestellt. In ei-
nes der von Fanny Durbach aufbewahrten Schiilerhefte hatte der siebenjahrige Knabe zudem
das Gedicht Heroine de la France (Die Heldin von Frankreich) von Casimir Delavigne
(1793-1843) eingetragen, in ein weiteres notierte er wenig spiter das erste Kapitel einer “Ge-
schichte der Jeanne d’Arc”, auf das Delavignes zweite, der Jungfrau von Orléans gewidmete
Elegie folgt’.

Petr 1I’i¢s Bruder und Biograph Modest Cajkovskij kommentierte diese frithe Affinitit
auf folgende Weise:

An der Heldentat der Jungfrau fesselte nicht nur der Patriotismus die Phantasie des Jungen. Betrachtet man
die Untersuchungen, die ihr gewidmet sind, ldsst sich unschwer erkennen, dass dieser Kult auch auf ein
dunkles Streben nach Ruhm gegriindet war, das die Phantasie des Komponisten schon in frithen Jahren an-
zog. Es gefiel ihm offenbar, dass Johanna das Vaterland errettet hatte, und besonders entziickte ihn der
Umstand, dass dies einer einfachen Hirtin gelungen war. Die Mdglichkeit, dass ein so schwaches Geschopf
solchen Ruhm erlangen konnte, begeisterte ihn und riickte ihn seinem Vorbild néher [an dieser Stelle sind
Teile des Textes ausgestrichen] es riihrte ihn, dass alle Volker der niedrigen Jungfrau-Béuerin seit Jahrhun-
derten ihre Ehrfurcht erweisen. Die Aureole des Martyriums fiigte dieser Gestalt noch mehr Reize hinzu.’

Die Gestalt Johannas begleitete Cajkovskij ein Leben lang. Im Archiv des Komponisten ha-
ben sich sogar Briefpapier und Briefumschldge mit der Abbildung seiner Lieblingsheldin
erhalten.

! Siehe dazu ausfiihrlich P.E. Vajdman, Rabota P.1. Cajkovskogo nad rukopis ju libretto opery ,, Pikovaja dama*
in: CRL, S. 155-177.

2 Vgl. die Beschreibung der Quellen in CS, S. 881 f., englisch S. 934.

3 MLI. Cajkovskij, [Iz semejnych vospominanijach], hrsg. von P.E. Vajdman, CA 1995, S. 35.
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In der Forschung hat man sich in letzter Zeit wiederholt mit der Oper Orleanskaja deva
und ihren literarischen Quellen beschiftigt, wobei insbesondere das Verhéltnis zu Schiller
thematisiert wurde.® Cajkovskijs Operntext basiert zu einem wesentlichen Teil auf Vasilij
Zukovskijs Ubersetzung von Friedrich Schillers ,Romantischer Tragddie® Die Jungfiau von
Orleans (1801). In sein Exemplar dieser russischen, dem deutschen Original duflerst nahe
stehenden Fassung, im 1869 erschienenen zweiten Band von Zukovskijs Gesammelten Wer-
ken, hat der Komponist zahlreiche Notizen und Glossen eingefiigt, um den Text den Anforde-
rungen eines Opernlibrettos anzupassen’. Diese fiir die Entstehungsgeschichte des Werks
zentrale Quelle, die zum Bestand des Staatlichen Cajkovskij-Haus-Museums in Klin gehort
(GDMC, d' Nr. 582), soll hier erstmals eingehender vorgestellt werden®.

Im Herbst 1878, unmittelbar nach dem Erscheinen des Klavierauszugs von Evgenij One-
gin und dem Beginn der Proben fiir die erste Auffiihrung, las Cajkovskij Schillers Jungfiau
von Orléans in der Ubersetzung Zukovskijs und entschied sich fiir eine Oper nach diesem
Stoff. Zunichst allerdings bildete dieser Text lediglich den Ausgangspunkt seines Interesses.
Wie der Musiker am 6/18. Dezember 1878 aus Florenz an Frau fon Mekk schrieb, wollte er
,in Katalogen herumwiihlen und [sich] eine kleine Bibliothek iiber Jeanne d’Arc anlegen.«’ In
der Tat befasste er sich wihrend der Arbeit am Szenarium des zukiinftigen Werks mit allen
ithm zugénglichen Quellen, sowohl wissenschaftlichen Untersuchungen als auch élteren
Opernlibretti iiber denselben Stoff. Noch im Dezember 1878 schickte Nadezda fon Mekk ithm
die reich bebilderte Studie des franzosischen Historikers Alexandre-Henri Wallon {iber Jeanne
d’Arc®. Der Musiker erlduterte ihr seine Meinung iiber das Buch:

Es ist wundervoll, — als Ausgabe. Geschrieben ist es zwar gut, aber mit der viel zu offensichtlichen Absicht,
den Leser zu iiberzeugen, dass Johanna tatsdchlich mit den Erzengeln, den Engeln und den Heiligen
verkehrte. [...] Nichtsdestoweniger verschlinge ich es. Am Ende werden alle literarischen und musikali-
schen Bearbeitungen des Stoffes analysiert, wobei Schiller schlecht wegkommt, Herr Mermet dagegen (ein
sehr mittelméBiges Talent) gelobt wird. Dort gibt es zwei Fragmente aus seiner Oper, die einen sehr negati-
ven Eindruck von dem Werk vermitteln, besonders ist der Chor der Engel extrem schlecht.’

In seiner Studie analysiert Wallon den gesamten Lebensweg der Jeanne d’Arc, ihre Helden-
taten, den Prozess und die Todesstrafe sowie die spétere Rehabilitierung. Ausfiihrlich dar-
gestellt wird die Rezeption der Johanna-Gestalt in den verschiedenen Kunstarten, einschlie3-
lich Theater und Musik. Wallon beriicksichtigt dabei Schillers Tragddie, die dazugehorigen
Schauspielmusiken Bernhard Anselm Webers (1806), Leopold Damroschs (1857) und Max

* Vgl. Sofia Khorobrykh, Schillers , Jungfrau von Orléans* und Tschaikowskys Biihnenwerk: Ziige der
Literaturoper, in: Schiller und die Musik, K6ln 2007, S. 149-175; Alfonsina Janés, ,, Die Jungfrau von Orleans *:
Cajkovskij und Schiller, in: Mitteilungen 13, S. 131-143; L.A. Serebrjakova, A.L. Makarova, Misterial nyj
proobraz opery P.I. Cajkovskogo , Orleanskaja deva ™, in: Zizn’ religii v muzyke. Shornik statej, Bd. 4, Sankt
Petersburg 2010, S. 40-61.

> Vgl. Polina E. Vajdman, Cajkovskijs Arbeitsweise. Eine Untersuchung seiner Autographe, CSt7,'S. 96 f.

% Mit der Bedeutung von Cajkovskijs personlicher Bibliothek befasst sich die 2010 abgeschlossene Dissertation
der Autorin, vgl. zu diesem Thema ihre Aufsitze P.I. Cajkovskij v zerkale svoej biblioteki, in: Muzykovedenie
2010/3, S. 37-42; ,, Russkomu chudozniku v znak druzby i uvazenija (Izdanija socinenij E. Griga v sobranii P.I.
Cajkovskogo), in: Vestnik Rossijskoj akademii muzyki 2009/1, URL:
http://www.vestnikram.ru/file/ainbinder2.pdf; Izdanija socinenij N.A. Rimskogo-Korsakova v licnoj biblioteke
Cajkovskogo, in: Rimskij-Korsakov, hrsg. von L.A. Miller, T.Z. Skvirskaja u.a., Sankt Petersburg 2008, S. 206-
217 (Peterburgskij muzykal’nyj archiv 7); Licnaja biblioteka Cajkovskogo, kak istocnik izucenija ego tvorceskoj
biografii, in: Vestnik Rossijskoj akademii muzyki 2007/2, URL: http://www.vestnikram.ru/file/ainbinder.pdf;
Licnye biblioteki muzykantov: k probleme sobiranija, sochranenija i izucenija, in: Gnesinskaja naucnaja skola —
XXI vek, Rossijskaja akademija muzyki im. Gnesinych Bd. 176, Moskau 2009, S. 131-139.

" Teure Freundin, S. 247.

¥ Der Komponist besaB folgende Ausgabe: Henri Wallon, Jeanne D 'Arc. Edition illustrée d’aprés les monuments
de I’Art depuis le quinziéme siécle jusqu’a nos jours, Paris (Firmin-Didot et C*®) *1877 (GDMC, d?, Nr. 279).

? Brief vom 8/20.12.1878, CPSS VII, S. 527.
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Bruchs (1859), ebenso wie Jules Barbiers Dramenfassung mit der Biihnenmusik von Charles
Gounod. Behandelt werden ferner die zahlreichen Opern, die Jeanne d’Arc zum Thema ha-
ben: von Gaetano Andreozzi (1793), Nicola Vaccai (1827), Giovanni Pacini (1830), Johann
Vesque von Piittlingen (1840), Giuseppe Verdi (1845) bis zu Auguste Mermet (1876). AulBer-
dem werden zahlreiche Werke aus anderen musikalischen Gattungen bibliographisch erfasst.

Aus Paris, wo er sich inzwischen selbst mit weiteren Quellen versorgen konnte, schrieb
Cajkovskij am 26. Dezember 1878 / 7. Januar 1879 an Frau fon Mekk:

Das notwendige Material fiir die ,,Jungfrau von Orleans* habe ich bekommen. Uber das Buch von Michelet
freue ich mich sehr, es wird mir von groBem Nutzen sein. Was die Oper von Mermet betrifft, so fand ich
das Libretto sehr schlecht. Es gibt allerdings ein oder zwei wirkungsvolle Auftritte, die ich vielleicht benut-
zen werde. Ich bin schlieBlich zu der Uberzeugung gelangt, daB Schillers Drama, obwohl es nicht ganz der
historischen Wahrheit entspricht, alle kiinstlerischen Darstellungen der Johanna durch seine psychologische
Wahrheit iibertrifft."’

Gerade dem Verhiltnis von psychologischer und historischer Wahrheit ma Cajkovskij eine
hohe Bedeutung bei. Deshalb studierte er nicht nur literarische, sondern auch historische
Werke, wie die erwihnten Biicher von Wallon und Jules Michelet''. In dhnlich systematischer
Weise befasste sich der Komponist spédter wiahrend seiner Arbeit an Mazepa mit dem ge-
schichtlichen Umfeld seines Stoffs'?. Aufschlussreich fiir Cajkovskijs Haltung ist ein Kom-
mentar, den der Komponist viele Jahre spéter bei der Lektiire von E. A. Solov’evs Besp-
rechung von Emile Zolas Roman Germinal als Marginalie niederschrieb'’. Neben dem Ausruf
,»Bravo!* finden sich hier folgende unterstrichene Worte:

In ,Krieg und Frieden“ sehen wir unmittelbar, wie alle diese [historischen] Tatsachen sich abgespielt ha-
ben; Zufilliges und Undeutliches verwerfend, stellt der Kiinstler uns die Ereignisse des Lebens in all ihrer
Fiille vor, und natiirlich besitzen Tolstojs Bilder einen absoluteren Wert und mehr Wahrheit als alle offi-
ziellen Akten, Dokumente und zeitgendssischen Memoiren. Denn er ist ein Prophet, vates, und tote Men-
schen erstehen vor ihm auf und wiederholen von neuem die Taten, die sie zu Lebzeiten vollbracht haben. 14

Diese Worte lassen sich durchaus auch als eigenes &sthetisches Credo lesen. Trotz der ,psy-
chologischen Wahrheit von Schillers Tragddie, die ihn letztlich diesen Text als Hauptquelle
fiir sein Libretto wihlen lieB, entschied sich Cajkovskij gegen den Schluss, an dem der Dich-
ter Johanna auf dem Schlachtfeld mit der Fahne in der Hand fallen ldsst. In der Oper stirbt sie
auf dem Scheiterhaufen, so wie es die historischen Quellen belegen.

Eine weitere wichtige Anderung gegeniiber Schiller betrifft den Engelschor, den
Cajkovskij in seine Oper einfiihrte. Es gibt keine Engel in Schillers Tragddie, sondern ledig-
lich die mystische Person des Schwarzen Ritters, der Johanna die Niederlage weissagt.
Warum entschloss sich der Komponist zu diesem Eingriff, obwohl er doch bemiiht war, dem
Schillerschen Vorbild zu folgen? Cajkovskijs Lionel ist kein Feind im vollsten Sinne des

0 Teure Freundin, S. 252.

""" Gemeint ist hier der 1841 unter dem Titel Jeanne d’Arc erschienene fiinfte Band von Michelets groBer
Histoire de France, der sich allerdings nicht im Besitz des Cajkovskij-Haus-Museums in Klin erhalten hat.
Verloren ist auch der Klavierauszug von Verdis Giovanna d’Arco, den sich Cajkovskij in Wien zugelegt hatte,
sowie Mermets Jeanne d’Arc, die er intensiv rezipiert hat. Nur die bibliophile Ausgabe Wallons hat der
Komponist sorgfiltig aufbewahrt, vgl. die Abbildungen aus seinem Exemplar in CMP 2, S. 380-383.

2 Vgl. Polina E. Vajdman, Cajkovskijs Arbeitsweise. Eine Untersuchung seiner Autographe, CSt 7, S. 98.

" Veroffentlicht in der Zeitschrift Vestnik Evropy 1892, S. 133. Das private Exemplar des Komponisten trigt die
Signatur GDMC, d', Nr. 483.

'* Die Besprechung wurde unter dem Pseudonym V. Andreevi¢ veréffentlicht. Erstmals publiziert wurde
Cajkovskijs Marginalie von M.S. Blok, Pomety P.I. Cajkovskogo na proizvedenii L.N. Tolstogo .,V cem moja
vera?“, in: CRL, S. 29 f. Zu Cajkovskijs Verhiltnis zu Tolstoj vgl. Ada Ajnbinder, P.I. Cajkovskij — citatel’ L.N.
Tolstogo, in: L.N. Tolstoj i sud’by sovremennoj civilizacii, Bd. 1, Tula 2003, S. 238-252; dies., ,, Viast’ t'my“ i
., Plody prosvescenija* L.N. Tolstogo v kruge ctenija P.1. Cajkovskogo, in: Lev Tolstoj i obscestvo ljubitelej
rossijskoj slovesnosti, hrsg. von Ju.L. Vorotnikov, Moskau 2008, S. 209-218; Polina Vajdman, Cajkovskij i
Tolstoj: eSce raz o vstrece dvuch chudoznikov, in: Tolstoj — éto celyj mir, Moskau 2004, S. 144-167.
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Wortes, weil er kein Engldnder ist. Stattdessen riickt der Komponist anstelle des Motivs der
Liebe zum Feind das allgemeinere der siindhaften Liebe in den Vordergrund, ein Motiv also,
das man als eines der zentralen Themen in seinem Opernschaffen ansehen kann.

Der Verkehr zwischen Johanna und den Engeln, ein traditioneller Bestandteil in der Ge-
schichte dieses Stoffs, entspricht nicht nur dem Gebot nach historischer Wahrheit, er kommt
auch Cajkovskijs Bediirfnis entgegen, mit seinen Helden mitzuempfinden'. Nicht zufillig
hob Nikolaj Kaskin hervor, ,.dass Cajkovskij sich sehr gliicklich der Uberlieferung von den
himmlischen Stimmen, die Johanna hort, bedient hat*“'®. Der Komponist versucht gewisser-
malen, Johanna zu helfen. Die Engel erscheinen an den schicksalsvollen Wendepunkten im
Leben der Hauptfigur. Sie geben ihr Botschaften, weisen ihr den Weg, der sie am Ende auf
den Scheiterhaufen fithren wird. Dabei unterstiitzen und beruhigen sie Johanna, wenn sie
Angst davor hat, sich dem gottlichen Willen unterzuordnen und ihre Mission zu erfiillen, und
ermutigen sie im Moment der Todesstrafe.

Die Analyse von Cajkovskijs Randnotizen in der russischen Ausgabe von Schillers Die Jung-
frau von Orleans ermdglicht es, die Arbeit am Text des Librettos, die Besonderheit der Perso-
nenkonzeption und die Genese einer eigenstindigen Fassung dieses Stoffs besser zu verste-
hen. Die in das Buch eingetragenen Glossen und Marginalien betreffen fast die gesamte Oper:
von Johannas Arie im I. Akt bis zum 1. Bild von Akt IV. Erst danach gehen die Sujets der
beiden Werke endgiiltig auseinander. Die Notizen des Komponisten umfassen:

e Hervorhebungen der bendtigten bzw. Ausstreichungen der nicht bendtigten Textpassagen

e Ergédnzungen oder Ersetzungen einzelner Worter und Satze

e Angaben zur Konstruktion von Szenen und Ensembles, Umverteilungen des Textes zwischen den
Figuren

e Einfligungen eigener Textteile (vor allem fiir Chorrepliken)

Die Arbeit am Libretto war nach Cajkovskijs eigenen Worten nicht einfach. So schrieb er am
8/20. Januar 1879 an Frau fon Mekk:

Ich bin mit meiner musikalischen Arbeit sehr zufrieden. Was die literarische anbelangt, d.h. das Libretto, so
glaube ich, dass sie mich einige Tage meines Lebens kosten wird. Ich kann Thnen gar nicht beschreiben,
wie sehr sie mich erschopft. Wie viele Federhalter werden zernagt, ehe ich einige Zeilen fertig bekomme.
Wie oft springe ich voller Verzweiflung auf, weil ich keinen Reim finden kann oder weil das Versmal}
nicht gelingen will oder weil ich absolut nicht weil3, was die eine oder andere Person im gegebenen Augen-
blick zu sagen hat. Besonders hinsichtlich des Reims finde ich, daB} es eine groBe Wohltat wire, wenn je-
mand auf die Idee kdme, ein Lexikon des Reims zu verdffentlichen. Wenn ich nicht irre, besitzen die Deut-
schen schon ein solches Lexikon. Vielleicht gibt es auch in RuBland eines, ich kenne es aber nicht."”

Die miihevolle Arbeit am Librettotext ldsst sich besonders gut fiir den zweiten Akt und das
erste Bild des dritten Aktes in der Ausgabe von Schillers/Zukovskijs Tragodie ablesen. Der II.
Akt der Oper, der im Palast von Chinon spielt, beginnt mit dem Chor der Ménestrels, welcher
die Szenen am Hofe Karls VII. einleitet, wo der franzdsische Konig mit seiner Geliebten Ag-
nes Sorel und seinen Kampfgenossen die militirische Lage bespricht. Cajkovskijs Randnoti-
zen zu den Auftritten 8-10 im 1. Akt des Schillerschen Dramas beziehen sich auf die folgen-
den Szenen des II. Opernakts, die unmittelbar mit der Hauptheldin zu tun haben: die Szene
und Erzdhlung des Erzbischofs (Nr. 14), Johannas Erzéhlung (Nr. 15) und das Finale (Nr. 16).
Zweifellos hat man hier die Spuren jener allerersten Arbeit am Libretto vor sich, von der in
dem zitierten Brief an Frau fon Mekk vom 6/18. Dezember 1878 ebenfalls die Rede war:

' Den eigenstindigen Ansatz des russischen Operntextes unterstreicht auch Alfonsina Janés in ihrem Vergleich
mit der Funktion des Engelschores bei Auguste Mermet und Jules Barbier, vgl. Mitteilungen 13, S. 134-135.
16 17, w1
Kaskin, S. 81.
17¢pss VIII, S. 32, deutsch nach Mitteilungen 8, S. 194.
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Aber einstweilen habe ich mir direkt aus Zukovskij eine Szene genommen, die ich auf jeden Fall haben
mochte, auch wenn ich sie bei Mermet nicht finden sollte. Es ist genau die Szene, in der der Konig, die Erz-
bischéfe und Ritter in Johanna eine Gesandte des Himmels erkennen.'®

Zu Beginn von L8 in Schillers/Zukovskijs Text strich der Komponist iiberfliissige Textteile.
Neu hinzugefiigt wurde die Frage des Konigs ,,YUto 3nauut TpyOHBIi 3BYK[?]“ (Was bedeutet
der Trompetenklang?) und Agnes’ Replik: ,,O muunsblii qpyr moii / MHe cepiie TOBOPUT: LUIET
/ Bor Ham momomb*"® (Oh mein lieber Freund / Das Herz sagt mir: Gott / schickt uns Hilfe).
Die Nachricht vom unerwarteten Sieg der Franzosen wird bei Schiller/Zukovskij von La Hire
iiberbracht, einer Figur, die in der Oper fehlt. Seine Rolle iibernimmt Dunois, wodurch sich
verschiedene Anderungen ergeben, die der Musiker in seine Dramenausgabe eintrug. Der
Verzicht auf das gesamte Figurenpersonal eines Sprechdramas gehort zu den typischen Re-
duktionen, die sich bei der Transformation in ein Opernlibretto ergeben®’. Dies hatte der
Komponist schon zu Beginn seines Interesses am Jeanne d’Arc-Stoff erkannt, wie der Brief
an Frau fon Mekk vom 6/18. Dezember 1878 zeigt:

Ich besitze nur Shukowskis Ubersetzung des Schillerschen Dramas, das sich fiir einen Operntext nicht eig-
net, da dort zu viele Personen auftreten und fiir die Oper nicht so wichtige Episoden dargestellt werden.?'

Letztlich sollten in Cajkovskijs Oper von den 26 Handelnden bei Schiller/Zukovskij nur neun
Hauptpersonen {iibrig bleiben. Eine groe Anzahl seiner Bemerkungen im Tragddientext hingt
mit diesem Umstand zusammen.

Ahnlich geartet sind die Notizen zum folgenden 9. Auftritt des Dramas. Uber Johannas
Erscheinen und das durch sie bewirkte Wunder berichtet in der Oper nun an Stelle des wegge-
fallenen lothringischen Ritters Raoul der Erzbischof. In der Szene von Johannas Auftritt bei
Schiller/Zukovskij strich der Komponist zahlreiche Passagen, nahm Kiirzungen und Umstel-
lungen vor. Beispielsweise erginzte er an jener Stelle, wo das Drama sich auf die Regiean-
weisung ,,Alle zeigen ihr Erstaunen® beschrinkt, einen eigenen Text fiir den Chor, der diese
Verbliiffung in Worte fasst: ,,Kto, k0 ona? Ilocnanuwuiia Hebec / Vb CHIIbI aCKUE CIIOBA €€
BHymaroT!“” (Wer, wer ist sie? Eine Gesandte des Himmels / Oder geben hollische Michte
ihr die Worte ein!)

Die Textausgabe zeigt sodann, auf welche Weise es Cajkovskij gelang, das Finale des II.
Opernaktes (Nr. 16) zu konstruieren, in dem Chor und Solistenensemble eine wichtige Rolle
zukommt. Musikalisch besitzt das Finale eine rondoartige Anlage mit einem dreimal erklin-
genden Refrain. Den ersten Refrainabschnitt erdffnet ein Solo des Erzbischofs, dem der Chor
mehrfach repliziert. Fiir seine Partie wihlte Cajkovskij folgende Zeilen aus dem 10. Auftritt
des I. Aufzugs zum Ausgangspunkt:

JIoJoKHO MOJTYATh TIepe] TarojioM Heba Vor solcher gottlicher Beglaubigung

CoMHeHue npeMyApOoCTy 3€MHOIL: MubB jeder Zweifel ird’scher Klugheit schweigen.
31ech UCTUHE COOBITHE CBHUIETEND; Die Tat bewéhrt es, da} sie Wahrheit spricht:
Enuuerii 6or mogobHOE TBopI/IT.23 Nur Gott allein kann solch Wunder wirken?*.

¥ CPSS VIL, S. 517, eigene Ubersetzung.

¥ GDMC, d' Nr. 582, S. 93. Vgl. CPSS 37, Nr. 14, Takt 11-15.

% ygl. die theoretischen Uberlegungen zu dieser Frage bei H. Fricke, Schiller und Verdi. Das Libretto als
Textgattung zwischen Schauspiel und Literaturoper, in: Oper und Operntext, hrsg. von Jens Malte Fischer,
Heidelberg 1985, S. 96 f.

2 Teure Freundin, S. 247.

22 GDMC, d' Nr. 582, S. 98. Vgl. CPSS 37, Nr. 15, T. 65-69.

> GDMC, d' Nr. 582, S.100-101.

2% Friedrich Schiller, Die Jungfrau von Orleans, 1. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 1111-1114. Als deutsche ,Uberset-
zung* verwenden wir Schillers originalen Text, hier nach der Ausgabe Stuttgart (Reclam) 1963, denn Zukovskij
folgt seiner Vorlage oft bis in kleinste sprachliche Nuancen und erzielt eine dichterische Qualitét ersten Ranges.
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Der Komponist strich die zwei letzten Zeilen und ersetzte sie durch eigene Verse, die aus dem
Abschnitt einen durch einen — allerdings nicht vollig reinen — Kreuzreim gebundenen Vier-
zeiler machen. An die Stelle der fiir das deutsche wie russische Sprechdrama typischen
Blankverse® tritt so eine Strophenform:

JIoJoKHO MOJTYATh TIepeN TarojioM Heba Vor solcher gottlicher Beglaubigung

CoMHEeHHE TPEMYIPOCTH 3EMHOM: MubB jeder Zweifel ird’scher Klugheit schweigen.
IIpoceeTnena HeOECHBIM CBETOM JICBA, Vom Himmelslicht erleuchtet ist die Jungfrau
OceHeHa IeCHHIEH TPUCBATO. > beschattet von der Rechten der Dreifaltigkeit.

Mit diesem Text beteiligt sich der Erzbischof auch an der zweiten und dritten Reprise des
Refrains (Nr. 16, T. 26-34 und T. 75-83). Beim zweiten Eintritt des Refrains singt aulerdem
Dunois die Partie des Erzbischofs im Unisono mit. Fiir seinen Text bearbeitete Cajkovskij
folgende Replik aus der Vorlage:

Bemnu eit crats pen HamuM Boiickom; cierio  Stell uns die Jungfrau an des Heeres Spitze

3a IUBHOIO MBI OPOCUMCS BOCTIEI. Wir folgen blind, wohin die Géttliche

HaMm BoIb €€ mpopovecKoe OKo; Uns fiihrt! Thr Seherauge soll uns leiten,

A BepHBIif eii 3ALMTHAK — JTOT Med.” Und schiitzen soll sie dieses tapfre Schwert!*®
Aus den Zeilen wurde:

Benu eit ctaTh npen HAIIUMU PSIaMu Stell uns die Jungfrau vor unsere Reihen,

U MbI moiineM 3a JUBHOO BOCIEL. Wir folgen blind, wohin die Géttliche

OHa BeoMa TBEpI0 HeOecaMu uns fiuhrt. Sie ist den Himmeln fest bekannt

U ¢ Heto 6or Hac 3amuTuT ot 6e1.> Und mit ihr wird vor Elend Gott uns schiitzen.

Das Beispiel verdeutlicht besonders gut, dass der Komponist bestrebt war, den Text zu bear-
beiten, ohne seinen Sinn zu entstellen und sein sprachliches Material zu stark zu verdandern.
Sein Ziel war es wieder, eine durch Kreuzreim gebundene Strophe zu erhalten. Wihrend es
ithm gelang, auf den Ausdruck ,vosled® in der zweiten Zeile ein passendes Reimwort zu fin-
den (,bed‘), suchte er offenbar vergeblich nach geeigneten Reimen auf die vorgegebenen
Worter der ersten und dritten Zeile. Weder auf ,slepo‘ noch auf das altkirchenslavische ,oko*
fiel ihm etwas ein. Auf eine solche schwierige Situation spielt der Brief an Frau fon Mekk an,
in dem Cajkovskij sich sehnlichst ein russisches Reimworterbuch als Hilfsmittel herbei-
wiinschte.

Dunois behilt seinen Vierzeiler auch bei der dritten Reprise des Refrains bei (Nr. 16, T.
75-83). Beim zweiten und dritten Refrainteil gesellt sich der Chor hinzu, dem Cajkovskij
Zeilen zuweist, die eigentlich von La Hire gesprochen werden. In seiner Dramenausgabe hat
der Komponist La Hires Namen gestrichen und durch die Angabe ,Chor* ersetzt’’. Wihrend
er fiir den zweiten Refrainteil lediglich die erste Verszeile verwendet, singt der Chor beim
dritten Erklingen des Refrains alle vier Zeilen im Unisono mit dem Erzbischof und Dunois
mit. Einige kleinere Eingriffe zielen erneut darauf, den Blankvers der Tragddie in eine ge-
reimte Strophe zu verwandeln. Den einheitlichen Text fiir Agnes, Johanna und den Konig, die
zunéchst eine Phrase gemeinsam singen (Nr. 16, T. 76-79) und sich dann dem allgemeinen
Unisono anschlieBen, musste Cajkovskij frei erfinden. Diese Textstrophe schrieb er jedoch
nicht in sein Buch hinein, sie diirfte erst spiter entstanden sein.

Cajkovskijs Zusitze wurden, wenn nicht anders angegeben, fiir diesen Beitrag iibersetzt. Die Ubertragung gibt
sein poetisches Bemiihen nicht addquat wieder.

% Als Blankvers bezeichnet man den ungereimten fiinffiifigen Jambus.

% GDMC, d' Nr. 582, S.101, vgl. CPSS 37, Nr. 16, T. 10-18.

*GDMC, d' Nr. 582, S.101.

 Schiller, 1. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 1128-1131.

* GDMC, d' Nr. 582, S. 101.

3 GDMC, d' Nr. 582, S. 101. Schiller, 1. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 1132-1135.
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Dieses Dokument wird aus rechtlichen Griinden nur in der Druckfassung
des Beitrags publiziert.

Auch fir die erste, zwischen die Refrains eingeschaltete Episode in Nr. 16 (T. 18-26)
strich Cajkovskij drei Zeilen, die der Konig in der Vorlage spricht:

JlocTowH 11 st MUJIOCTH Takou? Und bin ich Siind’ger solcher Gnade wert!
BceeBuasmuii, He000IbCTUMBIH, THI, Untriiglich allerforschend Aug’ du sichst
CBuzIeTeNb Y1, B MOCIH IyIIE YMTACIID. Mein Innerstes und kennest meine Demut!*

31 GDMC, d' Nr. 582, S. 101.
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Und ersetzte sie durch folgenden Text, der auch Agnes in den Mund gelegt wird:

TBoux menpoT JOCTOWH U 51 boxe Bin ich deiner Wohltaten wiirdig, Gott,

O BceOaroit Tl BHSUT MO€iT MOITBOE Oh Allergiitigster, du hortest meine Bitte,

Her, He BoTIIE B rouHy Oelt 1 ropst Nein, nicht vergebens in der Stunde des Elends und des
Kummers

51 mpuberan BCeBUASALIMIA K te6e. ™ lief ich, Allsehender, zu dir.

Fiir die regelmiBige musikalische Periodenstruktur dieses Abschnitts waren die vorgegebenen
drei Zeilen nicht geeignet. Cajkovskij erweiterte sie daher zum Vierzeiler. Die Geschlossen-
heit der Strophe deutet er zumindest durch den Reim ,mol’be / tebe* an.

Die zweite Episode, die Refrain 2 und 3 verbindet (Nr. 16, T. 34-71), bildet dagegen ei-
nen Dialog zwischen Johanna und dem Ko6nig. Hier war es dem Komponisten mdéglich, sich
unmittelbar an den vorgefundenen Text anzulehnen. Erst ab Takt 48 nahm er verschiedene
Kiirzungen vor, die in seiner Dramenausgabe durch Striche vermerkt sind**:

KOPOJIb KARL
Tak, s TeOe CBOE BBEPSIIO BOHCKO; Ja, heilig Méadchen, fiihre du mein Heer,
Ero Bo>kIy TBOYO MPU3HAIOT BIIACTh. Und seine Fiirsten sollen dir gehorchen.
[Tpumu ceii Med, celi 3HaK BEPXOBHOI CHIIBI; Dies Schwert der hochsten Kriegsgewalt, das
uns
a0 N . . :
E N : Hatei iedi Hand ?lg.
U Oynb OTHBIHE THI... Und sei fortan —
NOAHHA JOHANNA
He-coeprtrnobeast: Hem, Meu npyroi, i i tehn: Nein, Ich
weil3
TIpenu30paHHbIil epasuEsBpara; s 3HALO. Ein ander Schwert, durch das ich siegen werde.
YynecHsIM CHOM MHE 3TOT MeU yKa3aH; Ich will es dir bezeichnen, wie’s der Geist
MHe BE€ZIOMO TO MECTO, TJ€ OH CKPBIT. Mich lehrte; sende hin und laf} es holen.
KOPOJIb KARL
Fz[e?3 5 Nenn es, Johanna.
NOAHHA JOHANNA
B ropoze crapurzom ®@seplya Sende nach der alten Stadt
Kitan6wuie ecth cBsitoit EkarepuHsr; Fierboys, dort, auf Sankt Kathrinens Kirchhof,
Ha npeBHeM ToM KiagowuIe ecThb maiara, Ist ein Gewolb, wo vieles Eisen liegt,
BoeennastA06bra-APCBHAXFACT,—
Meskviekpiir M 6 Heil cokpuim MO Med oberoBaHHBIA. Das Schwert ist drunter, das mir dienen soll.*®
: . R, ,
I f . . goxe . nd:
Haii . ) > e Dies.Sel lEglIg,l gl hdi .
KOPOJIb KARL

32 Schiller, 1. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 1117-1119.

* GDMC, d' Nr. 582, S. 101.

** Im folgenden Zitat ist der Text aus Schillers/Zukovskijs Drama mit Cajkovskijs Streichungen transkribiert.
Seine handschriftlichen Zusitze sind in Kursivdruck wiedergegeben. Diese graphische Regelung gilt auch fiir die
weiteren Transkriptionen.

3 In der Partitur wurde die Frage zu «I'me ou?» (Wo ist er?) erweitert.

36 An dieser Stelle brauchte Zukovskij fiir seine Ubersetzung eine Zeile mehr als Schiller. Cajkovskijs Kiirzung
néhert sich ungewollt dem Original wieder an.
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Hcnonnume yxazanve. Man fiihre den Befehl aus.
NOAHHA JOHANNA
U Genoe xouy HOCUTH S 3HAMS, Und eine weille Fahne 1all mich tragen,
OO0mmToe MypIypHOIl MOJIOCO. Mit einem Saum von Purpur eingefafit.
c J ) ) Zusel i d his Tesusknal g,
U 5 e . ’
B 5 . I | . ., g!. heilee M .
KOPOJIb KARL
Ucnonsro Bee® . Es sei so, wie du sagst.
NOAHHA (x apxuenuckony) JOHANNA (zum Erzbischof)
CasiTON apXUEMUCKOTI, Ehrwiird’ger Bischof,
Moeli T1aBBI KOCHHCH TBOEH PYKOIO Legt Eure priesterliche Hand auf mich
U 1104b CBOIO, OTELL, 61ATOCITOBH . Und sprecht den Segen iiber Eure Tochter!™

Die Notwendigkeit, den Text einer literarischen Vorlage fiir das Opernlibretto drastisch zu
reduzieren, ist in der Opernforschung oft beschrieben worden®. Sie hat mit der Zeitdehnung
gesungener Sprache und den andersartigen Zeitrelationen in der Musik zu tun*'. Der Kompo-
nist strich so 17 der insgesamt 31 Dramenzeilen. Um dadurch entstandene Informationsdefi-
zite auszugleichen, formulierte er an drei Stellen den Text um. Abgesehen von solchen durch
die Gattungstransformation bedingten Manipulationen aber konnte Zukovskijs Ubersetzung
fiir diese deklamatorisch angelegte Passage wortlich iibernommen werden.

Im 1. Bild des III. Opernakts findet die Begegnung Johannas und Lionels statt (Nr. 17), das
erste grofle Liebesduett des Werks, das seine musikalische Verldngerung in den Nummern 21
und 22 des IV. Aktes finden sollte*”. Die Analyse der Eintragungen Cajkovskijs ergibt, dass
fiir die Opernfigur des Lionel nicht nur Repliken des Schillerschen Lionel, sondern auch sol-
che des burgundischen Herzogs Philipp sowie des Wallisers Montgomery Verwendung fin-
den. Cajkovskij setzte sich seinen Text aus verschiedenen Teilen des II. und III. Akts der Tra-
g6die zusammen™.

Zu Beginn von 11,8 des Schauspiels notierte der Komponist die Regieanweisung:

(Cuena otkpsiBacTcsi. Ha BbICOTax BHJCH NbUIAIOIIMI aHIJMHCKUHA Jlarepb. CTYK OPYXHS U TI'POM

OapabanoB. Boeraer JInonens. 3a vum MoanHa)

(Der Prospekt 6ffnet sich. Man sieht das englische Lager in vollen Flammen stehen. Waffenldrm und don-
nernde Trommeln. Lionel kommt herbeigelaufen. Hinter ihm Johanna)

sowie Johannas Phrase

Croit! Ts moru6! Bpurauka sussb Tebe gana! ** Du bist des Todes! Eine brit’sche Mutter zeugte
dich.”

37 Dieser Satz ist hier noch nicht gestrichen. Bei der Vertonung ist er dann jedoch weggefallen.

** GDMC, d' Nr. 582, 8.102-103.

%9 Friedrich Schiller, Die Jungfrau von Orléans, 1. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 1136-1166.

* Vgl. zur Kategorie der ,,Verknappung®, die sich in gleichem MaB auf Textumfang, Auftritte, Bilder und Figu-
ren bezieht, Fricke (wie Anm. 20), S. 96 f.

*!'Vgl. Carl Dahlhaus, Zeitstrukturen in der Oper, in: ders., Vom Musikdrama zur Literaturoper. Aufsiitze zur
neueren Operngeschichte, Miinchen/Mainz 1989, S. 27-40.

42 Vgl. zur formalen Anlage Lucinde Braun, Studien zur russischen Oper im spéten 19. Jahrhundert, CSt 4, S.
202-206.

* Die Provenienz der einzelnen Librettoteile lisst sich auch durch einen Vergleich zwischen dem endgiiltigen
Opernlibretto und der Dramenvorlage ermitteln, wie es Sofia Khorobrykh (siehe Anm. 1) getan hat. Unsere
Analyse zeigt nun am priméiren Quellenmaterial, wie sich der Komponist seine Textfassung erarbeitet hat.

“ GDMC, d' Nr. 582, S.126.
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Diese Textausschnitte entnahm Cajkovskij der 6. und 7. Szene des II. Akts seiner Vorlage, in
denen Johanna und Montgomery einander begegnen. Fiir Lionels Antwort wihlte er die
Worte des Herzogs von Burgund aus dem 8. Auftritt, der vor Johanna in Gestalt eines Ritters
mit heruntergelassenem Visier erscheint. So wird er bei Schiller auch bis zu dem Moment
bezeichnet, als Johanna ihn erkennt. Cajkovskij strich das Wort «Psmaps» (Ritter) und er-
setzte es durch: «JIuoHensb (c omyII[eHHBIM] 3a6paJ10M)»46 (Lionel [mit herabgelassenem Vi-
sier]). Den Text des Herzogs beliell er unverandert, ebenso wie die ersten drei Zeilen von Jo-
hannas Antwort:

T 310€ch, orcrynHuna?.. TBoil vac ynapun; Verfluchte! Deine Stunde ist gekommen
TeOst JaBHO UIIlYy HA TIOJIC PATHOM; Dich sucht ich auf dem ganzen Feld der Schlacht.
Crpammnuine, Co31aHbe CaTaHbl, Verderblich Blendwerk! Fahre zu der Holle
Wcuesnu; B ai COKpPOKCS, MPU3PAK aJCKUH. Zuriick, aus der du aufgestiegen bist.

NOAHHA JOHANNA
Ko TB1?.. Tebs mocnanm He ToOphIi aHTel Wer bist du, den sein boser Engel mir
Hagctpedy MHe... 10 BUAY HE TIPOCTOH Entgegenschickt? Gleich eines Fiirsten ist
TwI paTHUK; MHUTCS MHE, THI HE BpI/ITaHeL[.47 Dein Anstand, auch kein Brite scheinst du mir,48

Der weitere Text des 8. Auftritts ist gestrichen. Am Rande findet sich in Klammern der Ver-
merk: ,,(Cm. cTp. 162)“* (Siehe Seite 162). Folgt man diesem Hinweis, so gelangt man zum
10. Auftritt des III. Akts, der Begegnung Johannas und Lionels (in der Oper Nr. 17, T. 79-
211). Den Text dieser Szene hat Cajkovskij nahezu vollstindig inklusive aller Regieanwei-
sungen von Schiller/Zukovskij in seine Oper iibernommen. Auf Seite 165 fiigte er neben Jo-
hannas Worten «C 1060ii? O HeO0!» (Dir folgen? Oh Himmel!) ein Zeichen ein, das zu einem
auf dem rechten Rand von ihm notierten, umfangreichen Textteil fiihrt. Dieser Zusatz dient
als Textbasis fiir T. 213-300 von Nr. 17. FolgendermaBen lautet die Ergdnzung:

NOAHHA (B yxace) JOHANNA (mit Entsetzen)

C 1060ii? O Hebo! Dir folgen!™
O! noumo 3a meu 8ouHcmEeHHbIl Frommer Stab! O hdtt’ ich nimmer
A moti nocox omoana Mit dem Schwerte dich vertauscht!
H moboio, dy6 mauncmeennwii, Hditt’ es nie in deinen Zweigen,
Ouaposana oOvina! Heil’ge Eiche, mir gerauscht!

Cunvl neba 6b1 61U MHE Weirst du nimmer mir erschienen,
Bnazocmov ceemnoco nuya Hohe Himmelskonigin!

U geney 61 obewanu mme Nimm, ich kann sie nicht verdienen,
Heoocmotina s senya. Deine Krone, nimm sie hin!
Tposnoui cunvl nogenenue Muftest du ihn auf mich laden,

Mnue b, beccunvhol, cogepuiums? Diesen furchtbaren Beruf,

Mhne nu oamw odicecmoyerue Konnt’ ich dieses Herz verhdrten,

Cepoyy, scaonomy mo6ums?”' Das der Himmel fiihlend schufl>
JIMOHEJIh LIONEL
Mnue scane mebs Hesbipasumo, Ich bemitleide dich unaussprechlich,

Mos oywa noana mob6oii meine Seele ist von dir erfiillt,

K mebe cmpemnioco neodorumo es zieht mich zu dir uniiberwindlich
Kaxoti-mo cunoti poxosoil. eine fatale Kraft.

* Schiller, 2. Aufzug, 7. Auftritt, Zeile 1580.

“GDMC, d' Nr. 582, S. 126.

“7GDMC, d' Nr. 582, S. 126 .

* Schiller, 2. Aufzug, 9. Auftritt, Zeile 1687-1693. Die Zahlung der Szenen weicht um eine Nummer gegeniiber
der russischen Ubersetzung ab.

“ GDMC, d' Nr. 582, S. 127.

30 Schiller, 3. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 2494.

*! Johannas Text stammt mit wenigen Anderungen aus dem 1. Auftritt des IV. Dramenakts, vgl. dazu auch
Khorobrykh, S. 158 f.

*2 Schiller, 4. Aufzug, 1. Auftritt, Zeile 2582-2589, 2594-2597.
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3. Kakoe uyscmeo 6dpye 3aKpanocs Was fiir ein Gefiihl hat sich plétzlich
4. Mue 6 dywy osrcanocms uib 11060667 In meine Seele eingeschlichen: Mitleid oder Liebe?
1. B epyou max 60avHo cepoye cocanocs Das Herz hat sich so schmerzvoll in der Brust
zusammengekrampfi,
2. Oznem nvLiaem 8 JHcunax Kpoes Es brennt wie Feuer das Blut in den Adern.
OHo pacmem, OH He JIOAHCHO Es wird stdrker, es ist nicht triigerisch,
Monio sonpoc moil paspeuwiu Ich flehe, lose meine Frage,
Hou co mmoil ewe 803M0KHCHO Geh mit mir, noch ist es méglich,
Tebs cnacmu, Ho nocnewiu Dich zu retten, aber siume nicht.>*
JIMOHEJIb LIONEL
HKesnanrem-enacti-rebs-fosftHa:
(beper ee 3a pyky, Branu noxassiBarorcs [roHya (Bemichtigt sich ihres Armes,” in der Ferne
u HaFap ¢ ompaoom.)’® zeigen sich Dunois und Ea-Hire mit der Truppe.)

Wihrend Cajkovskij fiir Johannas Text einen Teil ihres strophisch angelegten Liedes aus IV, 1
nutzen konnte, hat er die drei Vierzeiler fiir Lionel selbst gedichtet. Durch eine Nummerie-
rung der Zeilen 4-7 hat er nachtriglich die Reihenfolge der mittleren beiden Zweizeiler um-
gekehrt. Sein Text ersetzt die gestrichenen Zeilen der originalen Lionelschen Replik, so wie
es unsere Transkription wiedergibt. Den sich anschlieBenden Dialog der beiden Liebenden, in
dem Johanna Lionel zur Flucht auffordert, verwendete der Komponist unverdndert fiir sein
Duett (Nr. 17, T. 301-305, 405-414).

Dann jedoch entfernt sich die Sujetlinie der Oper merklich von derjenigen der Schiller-
schen Tragddie. In der Oper bleibt Lionel bis zur Ankunft Dunois’ und wechselt dann zu den
Franzosen {iiber. Bei Schiller geht er dagegen ab, bevor Dunois und La Hire auftreten. Die
gesamte Situation dieses Finales, insbesondere einige Regieanweisungen entlehnte der Kom-
ponist aus dem II. Akt des Sprechdramas.

Um einen Text fiir die abweichende Konzeption zu erhalten, musste Cajkovskij eine
ganze Reihe von Eingriffen an seiner Vorlage vornehmen. So fiigte er neue Repliken fiir Lio-
nel und Dunois hinzu (Nr. 17, T. 422-439), strich vieles weg und verteilte am Ende des Bildes
den Text des Schillerschen La Hire auf Dunois und Lionel um. Nicht alle Losungen fielen
dem Komponisten auf Anhieb ein; manche Formulierungen hat er wieder gestrichen und
durch bessere ersetzt. Seine Zusitze auf den Seiten 166-167 seiner russischen Tragddienaus-
gabe lassen sich deshalb nicht restlos entziffern. Unlesbare Fragmente werden in der Trans-
kription durch [...] wiedergegeben.

NOAHHA JOHANNA
O Ilpecesras! Heilige des Himmels!
JIMOHEJIb LIONEL
VYBugumcs? Ycnpimry b 0 Tede? Werd ich dich wiedersehen? Von dir horen?
HMOAHHA JOHANNA
Her, Huxorna. Nie! Niemals!’’
JIMOHEJIb LIONEL

33 Cajkovskij dnderte nachtriglich die Reihenfolge dieser Zeilen, indem er eine Nummerierung einfiigte.

>* Die deutsche Ubersetzung entnehmen wir dem Text von Sofia Khorobrykh, S. 155, Abschnitt 7, und S. 156,
Abschnitt 13-14 (mit Modifikationen).

> Schiller, 3. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 2495-2498.

0 GDMC, d' Nr. 582, S. 165.

>7 Schiller, 3. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 2502-2504.
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Tebs s He ocmasnio
Mboi ¢ mobou ommuviHe Hepa3iyuHbl
A nonoodoun meos!

HOAHHA
O Booice, 3auumu rerst

—K@m@pﬂﬂ—uéem—;eﬁemy—[ﬁ]) 58
Zhenya—

HHOHETSL
A omoaroce mebe. Omuvtite

Epaseabest - Xowr-6-Poa—hpariys et

JHAOHEbL
Cei-MeUB-3a:101FFO-5t
TFebsnatbry—— :
{BhipbtBaer-u3-pyic-ee-met

(Bxooum [ionya. Jluonenv noobecaem k-remys
EMUHOGHINCSHHARKOACHOH-OMOGEI-HEU-CEOLE )

Cxsamuisaem meu, noobezaem K J{ionya u omofaem]

e2o emy)

JIMOHEJIb

A omoaroce mebe. Omuwtite Hzmennuxom docene

CPUAHCHNBEASHNOUY-6-PHOUN- PPy 3CRIN -

A 6vin. Ho Boe Ha npasvlii nyme MeHsi HACMAGUL.

JFOHYA
(obHuUMaem e2o, Hcmem PyKy e2o)
3abnyowas osya eeprynace 6 cmado
Bosvmu ceoti meu u emecme c namu
[.]
Pasu-6pacos-omunsot”

Ich verlasse dich nicht!
Von nun an sind wir unzertrennlich.

Ich liebe dich!

JOHANNA
O Gott, beschiitze-mich

Punoistritt-auf-er-téuft znJohannea;
Dunois

LIONEL
Ich ergebe mich dir. ¥Yen-nun-an

Flieht-d icht Li ]959
(Dunois tritt auf. Lionel rennt-zu-ibw;

Nimmt das Schwert, rennt zu Dunois und gibt
es ihm)

LIONEL
Ich ergebe mich Dir—¥oenjetzt Ein Verrdter

war ich. Aber Gott hat mir den rechten Weg
gewiesen.

DUNOIS
(umarmt ihn, driickt seine Hand)

Das verlorene Schaf ist zur Herde zuriickgekehrt

Nimm dein Schwert und mit uns

[...]
schlage die Feinde des Vaterlandes

*¥ Den gestrichenen Text findet man in einer Variante auf S. 167 wieder.

> Schiller, 3. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 2504-2509.

% Die gestrichenen Worte «Pa3u Bparos oramsusl» wurden bei der Vertonung dann doch genutzt (T. 436).
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mol 6yOeuib NPUHAM C YeCmbio
Hoanna!

JIIOHY A
Becmuuxom nobeowvl k mebe a6110Cw

Ero:-Hoanna;-6nrpapetieHa;
bumea pewena
Peiimc oTBOpUIT BOPOTA; Beeb-HapoA

AATHUP
Ho uto exa ¢ moboii?.. .
IlaTaeFwwcs, OnenHeetulb

JIOHYA

Trl panena.
(MoaHHa mamaeT K HEMeMy Ha PYKH.)
CHATh MaHIUpb! pana
B nneue, u merkas.

HATFUPJIMOHEJID
Ho nbercst kpoBb.

MOAHHA
ITyckait oHa ¢ MO€IO JILETCSI )KU3HBIO.

(Jwwaemes namsamu)®

Du wirst in Ehren aufgenommen werden
Johanna!

DUNOIS
Als Bote des Sieges werde ich dir erscheinen
Die Schlacht ist entschieden
Reims 6ffnet seine Tore, allesVolk

FA-HIRE

Was ist derJungfran? mit dir?
Du Sie erbleichst, sie sinkst/

DUNOIS
Sie ist verwundet -
(Johanna schwindelt und will sinken.)
Reift den Panzer auf —
Es ist der Arm, und leicht ist die Verletzung.

EA-HIRE LIONEL
Thr Blut entflief3t.

JOHANNA

LaBt es mit meinem Leben
hinstrémen!®!
(Sie verliert das BewufStsein)

Die vorgestellten Beispiele lassen deutlich werden, in welchem AusmaB Cajkovskij seine
Vorlage erginzt und ummodelliert hat. Dies hidngt sicher nicht damit zusammen, dass ihn die
literarische Qualitit von Zukovskijs Ubersetzung nicht zufrieden gestellt hitte. Der Kompo-
nist war zu Anderungen gezwungen, weil der literarische Text seinen bereits bestehenden mu-
sikalischen Vorstellungen untergeordnet werden musste. Wéhrend man auf der einen Seite
beobachten kann, dass Cajkovskij bei seiner librettistischen Titigkeit mit groBer Behutsam-
keit an den Ausgangstext heranging, spiirt man auf der anderen Seite gleichzeitig auch die
Anpassung an ein schon existierendes musikalisches Material fiir die Oper oder sogar an
konkrete Skizzen zu den jeweiligen Szenenabschnitten, in die der sprachliche Text eingetra-
gen wurde. Obwohl man diese Momente aus der Arbeit am Text des Dramas sehr wohl he-
rauslesen kann, fehlt uns leider eine Grundlage, um die Frage nach dem wechselseitigen Ver-
hidltnis zwischen verbaler und musikalischer Konzeption objektiv zu beantworten. Themen-
entwiirfe oder Skizzen haben sich zu diesem Werk nicht erhalten. Bekannt ist lediglich das
Fragment einer Skizze zum Finale, in dem jedoch praktisch keine Textierung vorkommt, ob-
wohl genaue Regieanweisungen notiert sind. Cajkovskijs eigenhéindige Marginalien in seiner
Ausgabe der Tragodie Orleanskaja deva geben damit Einblick in die Technik seiner Arbeits-
weise als Librettist und beleuchten die Genese der dramaturgischen Konzeption seiner kiinfti-
gen Oper. Die Beschiftigung mit dieser Quelle erlaubt es, sich jenen innersten Sinnschichten
anzundhern, die dem Werk zugrunde liegen und die den meisten Regisseuren und Interpreten
bislang verschlossen waren.

6! Schiller, 3. Aufzug, 10. Auftritt, Zeile 2509-2517.
2 GDMC, d' Nr. 582, S. 166-167.
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