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1) Einleitung

Viele Opern der Romantik handeln von Liebesgestlichmit hoher Dramatik, grof3en
Gefuhlen und einem oftmals tragischen Ende. Docltehider vordergriindigen Handlung
verbirgt sich oft ein vollkommen anderer Themenktarpder in der Offentlichkeit meist
weitaus weniger stark wahrgenommen wird: Politik.

Die Oper, das ,unmdgliche Kunstwetktvar von ihrem Beginn an ein Ort der Politik, der
von den verschiedensten Akteuren genutzt wurde, patitische Grundsatzfragen
auszutrageh. Opernauffilhrungen wurden als Mittel der Unterhajtwon einem breiten
Publikum gesehen und stellten daher einen oOffdrktitswirksamen und politisierbaren
Raum zur Verfigungd.Zwar stand es nicht in der Macht von Opernkomgenisin die
Tagespolitik einzugreifen, sie konnten sich abecklaus in ihren Werken damit auseinander
setzerf ,Was in unsern Zeiten nicht erlaubt ist, gesagwanden, wird gesungen®, schrieb
schon dieWiener Realzeitungls Reaktion auf die Urauffihrung der Odex Nozze di
Figaro.> Opern sind und waren das Medium zum Ausdruck desvuBsten und
Unbewusstefi, was dadurch begiinstigt wird, dass in der Kunstfates Musiktheaters
choreographische, schauspielerische und musikaliBdmente zusammenwirken. Die Oper
bot eine offentliche Buhne, um Herrschaftsentwirda bestatigen, gegensatzliche
Weltanschauungen zu thematisieren und nicht zuletzinationale Identitét zu erschaffen.
Seit Beginn des 19. Jahrhunderts gab es in ganopBudurch die verschiedenen
Revolutionen einen Wandlungsprozess, einerseitshddie burgerlichen, andererseits durch
die industrielle Revolution: Die Landflucht bedeteteine Massenmigration in die Stadte, und

Industrieproletariat und Kleinbiirgertum formten hsic Durch die daraus resultierende

! Jens Malte Fischer, Vom Wunderwerk der Oper, Wien 2007, S. 9.

2 Sven Oliver Miller/Jutta Toelle, Oper als Biihne der Politik. Historische und musikwissenschaftliche
Perspektiven, in: Bilhnen der Politik. Die Oper in europdischen Gesellschaften im 19. und 20. Jahrhundert, hrsg.
v. Sven Oliver Muller/Jutta Toelle (Die Gesellschaft der Oper, Musikkultur europdischer Metropolen im 19. und
20. Jahrhundert), Wien Minchen 2008, S. 7-19, hier S. 8.

*Ebd., S. 9.

* Michael Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert, Stuttgart 1997, S.
255.

> Julia Teresa Friehs, "Figaros Hochzeit", die Geschichte eines revolutionaren Friseurs, Die Welt der Habsburger,
o. D., [www.habsburger.net] eingesehen 20.1.2014.

® John Bokina, Opera and Politics. From Monteverdi to Henze, New Haven u.a. 1997, S.12.

7 Miller/Toelle, Oper als Biihne 2008, S. 9.

® Jan Mortimer, Zeiten der Erkenntnis. Wie uns die groRen historischen Veranderungen bis heute pragen,
Miinchen-Berlin 2015, S. 268.



Bedeutungsminderung von Volkslied und Volksmusikst&mnd in der Zeit bis zum Ersten
Weltkrieg eine neue Massenkultur, in der spezialsMtheater und Oper eine fihrende Rolle
spielten’

Als Instanz zur Identitatsstiftung bot sich die ©pe 19. Jahrhundert vor allem in Italien an,
da sie dort schon lange zu den Identifikationssyerbogehdrte und sich rasch zum
,nationalen Exportartikel fir das internationaleeftige des jungen ltalietf entwickelte,
doch auch in Deutschland war das Musiktheater vammneer identitatsstiftender Bedeutung,
lautete der zentrale Begriff der musikalischen Egoder Romantik doch ,Nationalmustk
Die Romantisierung der gemeinsamen Wurzeln, firddie Interesse im 19. Jahrhundert so
sprunghaft angestiegen war, fiuhrte in Verbindungt nden Bestrebungen von
Nationalbewegungen schlie8lich in den verschiedengmdern zu nationalistischen
Tendenzen. Die Konstruktion und Verortung der Nastiitzte sich hierbei hauptsachlich auf
kulturelle Kriterien; die Oper bot sich ideal dafim, da sie aufgrund der Handlung und des
Textanteils einfacher national codierbar war aktrimentalwerké® Doch was bedeutet der
Begriff ,Nation“ in diesem Zusammenhang? Er kanohhials gegebene Grof3e verstanden
werden, sondern als Konstrukt: ,Kultureller oder sikalischer Nationalismus bezeichnet
demnach die Uber das Medium der Kultur bzw. der iMusansportierte Ideologie der
Nationalbewegung®?

Fur die Werke von Richard Wagner und Giuseppe Vel heute gerne als ,die beiden
groRen Genies der Opét“bezeichnet werden, ist die Darstellung nation&ligrenheiten
kennzeichnend Auch kam es in dieser Zeit vermehrt zu Riickgriféeri nationale Mythen,
und teilweise verwendeten die Komponisten auch rsngate ,,Kunstmythen, also Inhalte,
die bewusst zur Sinnstiftung erschaffen und insentalisiert wurderi®

Diese Arbeit soll einen lexikonartigen Uberblickeiilwas weite Themenfeld von Nation und
Nationalismus in der Oper geben. Anhand der Anabsegewahlter Opern soll in dieser

Arbeit erforscht werden, wie im Musiktheater des JI8hrhunderts in bestimmten Opern

? Karoly Vords, Musiktheater und Gesellschaft. Die Rezipienten, in: Reinhard Farkas (Hrsg.), Das Musiktheater
um die Jahrhundert-wende. Wien — Budapest um 1900, Wien u. a. 1990, S. 69-73, hier S. 69.

10 Birgit Pauls, Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos im ProzelR der Nationenbildung,
Berlin 1996, S. 156.

" Immacolata Amodeo, Das Opernhafte. Eine Studie zum “gusto melodrammatico” in Italien und Europa,
Bielefeld 2007, S. 148.

12 Philipp Ther, In der Mitte der Gesellschaft. Operntheater in Zentraleuropa 1815-1914, Wien u.a. 2006, S.47.
Y Ebd., S. 18 Zitat.

" Renate Wagner, Neuer Opernfihrer. Liederspiel, Oper, Operette, Musical. Von den Anfangen bis zur
Gegenwart, Wien 19792, S.9.

' Ebd.

16 Pauls, Giuseppe Verdi 1996, S. 31.




nationale Identitdt erschaffen und méglicherweiseha,konstruiert® wurde. Es wurden
Opern ausgewahlt, die sowohl im selben Zeitraurstanten, als auch fur ihr jeweiliges Land
— und den jeweiligen Komponisten — als reprasengsiten konnen. Aufgrund der Ausmalie
des Forschungsfeldes war jedoch trotz der Ubesddfigen Zielsetzung eine starke
Einschrankung notig: Ausgewahlt wurden drei fihee@pernnationen: Deutschland, Italien
und Frankreich. Die osteuropaische Oper muss lealemgeklammert werden, um den
Rahmen nicht zu sprengen.

Als reprasentativer italienischer Komponist wirdu&ppe Verdi mit seiner Opka Forza
del Destinoausgewahlt, als deutscher Gegenpart Richard Wagitédie Meistersinger von
Nurnberg da diese Werke sowohl auf inhaltlicher als audhnausikalischer Ebene eine gute
Vergleichsbasis bieten. Als dritte Opernnation whrdnkreich ausgewahlt: Es wird erortert,
ob es in Frankreich Gberhaupt so etwas wie ,Natkmmaponisten“ gab, ob Nationalismen
auch in franzésischen Opern des 19. Jahrhundemts Rolle spielten und wie sich die
franzdsische Situation von der deutschen und iisleden unterschied.

Um auch einen Blick auf die Habsburgermonarchieneufen, wird in einem Exkurs die
Osterreichische Operette als Sonderfall thematisids Beispiel wirdDie Fledermausvon
Johann Strauf3 analysiert, um die Forschungsfrage beantworten, warum in der
Donaumonarchie nicht die Oper, sondern Operette Wazer zur identitatsstiftenden
musikalischen Gattung wurden.

Der Forschungsstand zum Thema Politik in der Opeuinfangreich, jedoch gibt es noch
nicht viele Werke, die sich mit der KonstruktiormbzZDarstellung nationaler Identitat in der
Oper beschéaftigen. Zu nennen ist der SammelbKuturpolitik und Theater. Die
kontinentalen Imperien in Europa im Vergleidierausgegeben von Philipp Ther im Jahr
2012 sowie dessen Wehk der Mitte der Gesellschaft. Operntheater in #Zaleuropa 1815-
1914 von 2006. Zum Thema Verdi gibt Birgit Pauls” We@iuseppe Verdi und das
Risorgimento. Ein politischer Mythos im ProzeR Neationenbildungeinen guten Uberblick,
zum Thema Wagner unter anderem Dieter BorchmdyassTheater Richard Wagners. Idee,
Dichtung, Wirkungron 1982.

Stefan Schmidls Aufsatbie Utopie der Synthese. Nation und Moderne in Operette
Osterreich-Ungarndm SammelbandVelt der Operette. Glamour, Stars und Showbusiness
von 2012 gibt einen guten Einblick in das weitedrder Operette, genauso wie Moritz
Csakys Essaldeologie der Operette und Wiener Modexmm 1998. Nicht vergessen werden
darf auch der Sammelbar@@esungene Welten. Aspekte der Qp@rausgegeben von Udo




Bermbach und Wulf Kunold 1992; ein Werk, das sitemsiv mit Inhalt und Bedeutung des
Musiktheaters beschaftigt. Auch diverse OpernfihrerBiographien und
musikwissenschaftliche Werke helfen bei der Anndhgran das Thema, missen aber
guellenkritisch gelesen werden, da sie nicht imoem Anspruch der Wissenschaftlichkeit
gerecht werden.

,Die Oper war die grol3e kulturelle Institution des. Jahrhunderts. Sie entflhrte
in eine Welt der multimedialen lllusionen, war imsterischer Perspektive ein
Spektakel wie heute der Film und ein Magnet fur Biassen. Doch zugleich
verband sich mit der Oper der Anspruch auf Hochkult...] Sie war daher als
Institution ein politischer Ort, um den gekampfdugestritten wurde™
Warum  wurden ausgerechnet bestimmte Opern zum  Agskéhild von
Nationalbewegungen, wo die Oper doch heute genalkdl ein internationales und
volkerverbindendes Genre gilt? Wie bauten bestimidmponisten Nationalismen in ihre
Opern ein, und von welcher Bedeutung waren dieds®dpitzt gesagt: Wie nationalistisch
waren Opern des 19. Jahrhunderts?
Als These dieser Arbeit wird angenommen, dassabsb&im Thema Nation in der Oper (und
in der Musik im Allgemeinen) oft um eiRezeptionsphanomérandelte: Manchmal war die

Rezeption eines Werkes national oder nationallstisbwohl es das Werk selbst nicht war.

2) Das 19. Jahrhundert und der Nationalismus

Nationalismus ist eine ldeologie, die eine gememesddentifizierung und Solidarisierung
innerhalb einer Nation anstrebt und letztere ineminsouveranen Staat verbinden will.
Getragen werden Nationalismen (zunachst) von Nalfbewegungen. Die Identitat der
Nation wird unterschiedlich ausgefillt, z.B. dur&iaatsangehdrigkeit, aber auch durch
kulturelle, ethnische, sprachliche, religidse udefo Abstammungsmerkmal®. Ganz

allgemein kann man feststellen: Nationalismen estifeine besondere Form kollektiver
Identitat’® Nationalismus ist daher in erster Linie eine AmeeiBindekraft, ,die nationale

oder quasinationale GroRgruppen integriert* un@ éihgrenzung nach aufen bt.

" Ther 2006, S. 11.

'8 Eric Hobsbawm, Die Bliitezeit des Kapitals. Eine Kulturgeschichte der Jahre 1848—1875 (Das lange 19.
Jahrhundert, Bd. 1), Darmstadt 2017, S. 105ff.

9 peter Alter, Nationalismus, Frankfurt am Main 1985, S. 14.

20 Eugen Lemberg, Nationalismus, Reinbek 1964, S. 52.




Hierbei sollte beachtet werden, dass Nationalbewggu anfangs nicht unter dem heute
negativ  konnotierten Begriff Nationalismus liefen, sondern unter dem des
NationalstaatsprinzipsDas Ziel nationaler Bestrebungen war es, zetepkt Territorien zu
vereinigen, grof3rAumige Handelszonen zu errichtemes Kultur, Administration und die
Sprache im Interesse einer Nationalokonomie zu inveedlichen. Im Europa des 19.
Jahrhunderts wurde dieses Streben réationalstaatlichkeitvielerorts zur Massenideologie
und vereinte heterogene Staatsvolker durch eininleglichendes Selbstverstandnis. Die
Emanzipation von Minderheiten, Freies Wahlrecht emtheitliche Gesetzgebung sowie die
Gleichberechtigung aller Birger wurden im Rahmens dBationalstaatsgedankens
durchgesetzt. Man kann daher feststellen, dassNdg¢ionalstaatsgedanke als rechtliche
Grundlage mit der modernen Staatlichkeit verburigeft

Nationale Vorstellungen kamen vermehrt ab dem Edwke 18. Jahrhunderts auf. Ausloser
daflr waren u.a. der Amerikanische Unabhangigkeggk die Franzésische Revolution und
ganz besonders die anschliel3enden Befreiungskyegen Napoleon. In Verbindung mit der
geistigen Stromung der Romantik wurde bei den veesenen europdischen Volkern das
Interesse fir die eigenen Urspringe geweckt. Hierhess man betonen, dass der Begriff
.Nation“ sich in diesem Zusammenhang auf eine Ast Kulturellen Gemeinsamkeit bzw.
Verwurzelung bezieht, nicht aber alationalismusim Sinne einer Abwertung oder
Ausgrenzung des Fremden oder einer anderen Ndiatmterer etablierte sich erst in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, als das adgeminteresse fur den Ursprung von
Nationen sich mit denBozialdarwinismusverband, einer Vorstellung von "starken" und
"schwachen”, entwickelten und unterentwickelten Réoh. Jeder Staat, jede ethnische
Gruppe wollte nun die ,starkere®, ,hoher entwickélsein. Die penible Pflege des Bildes des
jeweils eigenen Volkes geschah dabei in Abgrenzumg "Fremden", zum "Anderefi®.

In der Zeit der Romantik kam es zuerst zu einehdyisnicht dagewesenen nationalen
Aufladung und spater auch zu nationalistischen &emen bestimmter kinstlerischer
Gattungen, ganz besonders der Musik,. Der Philosgplann Gottfried Herder postulierte,
die Musik sei Ausdruck der Nation und eines spseififen ,Volksgeistes®, und auch spatere
Personlichkeiten des 19. Jahrhunderts glaubtennan @ausgesprochen nationalen Gehalt der
Musik (u.a. der italienische Revolutionar Guisepyazzini oder Richard Wagner). Diese
nationale bzw. schlie3lich nationalistische Mustiegtion war pragend fur das gesamte 19.
Jahrhundert (obwohl natirlich nicht vergessen wemkaf, dass es auch viele Kiunstler gab,

2 Eric Hobsbawm, Bliitezeit des Kapitals 2017, S. 105ff.
2 Brigitte Hamann, Hitlers Wien. Lehrjahre eines Diktators, Miinchen-Berlin 201615, S. 287.
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die Musik als etwas Internationales ansati@Bei vielen Musikschaffenden und Rezipienten
herrschte die Vorstellung vor, dass jede Natiorh sit ihrer jeweils nationalen Musik
ausdriicke. Die Kunstgattung der Oper wurde so éferi Fallen zur Projektionsflache von

Nationalisterf*

3) Deutschland

a) Die Entwicklung der deutschen ,Nationaloper“

Ausgehend von italienischen Vorbildern entwickedteh Mitte des 17. Jahrhunderts eine
eigenstandige Operntradition innerhalb des deuts@prachgebietes. Die erste Oper eines
~<deutschen“ bzw. deutschsprachigen Komponisten Datne von Heinrich Schiitz aus dem
Jahr 1627. (Gilt heute als verschollen.) Erste @mp@user im deutschsprachigen Raum
etablierten sich nach dem 30-jahrigen Krieg (16688). Die zentrale Rolle spielten dabei
die fihrenden Fursten- und Kénigshauser, die eigaitheater erbauen lie3en, welche in der
Regel sogar fur die Offentlichkeit zuganglich warbfiinchen erhielt sein erstes Opernhaus
1657, Dresden 1667.

Um 1780 begann die zunehmende Verdrangung des enisdhen zugunsten
deutschsprachiger Werke. Fir diese Entwicklung kean anderer von zentraler Bedeutung
als Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1792), der emitgs Werke wie ldomeneo
komponierte eine auf Italienisch geschriebene Opera seria,eranskits aber auch
deutschsprachige Singspiele Videe Entfihrung aus dem Seralih Zusammenarbeit mit dem
italienischen Librettisten Lorenzo da Ponte ersarife Nozze di FigardDon Giovanniund
Cosi fan tuttejn der deutschsprachigetauberflétehingegen verband er Elemente der Oper
mit jenen des Singspiels.

Als erster deutscher Nationalkomponist gilt Cadrd von Weber (1786-1826). Seine Oper
Der Freischutz(Libretto von Johann Friedrich Kindjurde ein herausragender Erfolg —
schon zu Webers Lebzeiten wurde sie als die ,afstésche Nationaloper* bezeichnet. So

schrieb die Allgemeine Musikalische Zeitung im A@843:

2 Philipp Ther, Wie national war die Oper? Vortrag auf den Salzburger Festspielen am 31.7.2014. Festspiel-
Dialoge 2014: Asthetizismus und Barbarei. 1914-2014, [https://www.w-
k.sbg.ac.at/fileadmin/Media/arts_and_festival_culture/ther_philipp_nationalismus_in_der_oper_140731.pdf],
eingesehen 13.05.2019, S. 4-5.

*Ebd., S. 8.

2 Ute Daniel, Hoftheater. Zur Geschichte des Theaters und der Hofe im 18. und 19. Jahrhundert, Stuttgart
1995, S.104.




.Kind’s und Weber's Freischitz ist aber auch eirahtedeutsche
Oper. Ja, man kann in gewisser Hinsicht sagenatien sich selbst
dieerstein jeder Beziehung rein deutsche Nationaloper hingestellt.
Die alteren Erscheinungen im Gebiete der deutsCmer (natirlich
ist hier nur von den bedeutenden die Rede) hatest alle
irgendetwas Fremdartiges, Nichtdeutsches an sitlessin der Musik
oder in den Biichern.tHervorhebung A.W#

Wieso wurde deFreischitzso eindeutig alsational wahrgenommen? Ein Grund liegt in Ort
und Zeit der Handlung: Die Oper spielt in der Nadtszeit des DreilRigjahrigen Krieges in
Bohmen, wahrend der deutschsprachige Raum sichZaitpunkt der Urauffihrung 1821

gerade von den Napoleonischen Kriegen erholte e-veligangene Nachkriegszeit von 1648
rief also bewusst die noch unmittelbar gegenwartigesor, und der Handlungsort Béhmen
wurde zu der nationalen Erneuerung von 1815 in Bemsetzt: Die Ereignisse von 1648 und
1815 wurden parallelisiert und als Hinweis auf emaionale Wiedergeburt Deutschlands
verstanden. Doch es gibt auch musikalische HinwaideWebers Nationalismus, z.B. das
Geisterheer der ,wilden Jagd” in der WolfsschluSlzene, symbolisch interpretierbar als

7 Der Freischutzstiftete also nach

,haturhaft-entfesselte Racher der deutschen Ndebra
der napoleonischen Fremdherrschaft nationale lid¢ntie kein anderes Sttick. Weber wurde
sofort von der noch jungen Nationalbewegung vewinmt*®

In der Offentlichkeit wurden die fiihrenden Vertreder italienischen Oper, Gaspare Spontini
in Berlin und Francesco Morlacchi in Dresden, d#rsu zu Webers Gegenspielern

hochstilisiert. Dies entbehrte in der Realitat je@undlage, denn Weber war zeitlebens
weltoffen und engagierte sich fur das Zusammenspielrschiedener nationaler

Musikformen?®

In den 1840er Jahren verdnderte sich die deutschekkdzeption nachhaltig, zu einem
Grof3teil ausgel6st durch Richard Wagner (1813-188®) Verschiedenheit unterschiedlicher
national definierter Kulturen und Musikformen, dé&ge Zeit nebeneinander existiert hatten,
wurde nun zum Konfliktstoff. Wagner warf der itadischen Oper Inhaltsleere und der
franzésischen Effekthascherei vor. Die italienis@rand Opéra wurde als ,welscher Tand”
abgekanzelt. Es kam vermehrt zur Abwertung frenMesikkulturen, untermauert von der

vierbandigen Kompositionslehre des Konservatoriuofegsors Adolf Bernhard Marx, ein

Buch, das bald zum Standardwerk des 19. Jahrhsndemde. In seinem Werk unterteilte

2 Allgemeine Musikalische Zeitung, Band 45, Breitkopf und Hartel, Leipzig 1843, S. 278.

" Martin Lade, Von Wallenstein zu Napoleon. Programmheft der Oper Kéln, Spielzeit 2007/2008, S. 14.
*Ebd., S. 13.

** Ther 2014, S. 5.




Marx die Welt der Oper in drei nationale Musiksa@ml Die Italiener standen fir

Melodiositat, die Franzosen fir die beste Dramatiid musikalischen Effekte und die

Deutschen fiir Ernsthaftigkeit, Wahrhaftigkeit urid ¢Kraft der Durchgeistigung®

Diese Abgrenzungsversuche hatten einen politischiemergrund: Wagner und seine

Gesinnungsgenossen strebten eine burgerliche unohal@ Musik an, frei von fremden

Einflussen. Fremd und eigen wurden dabei einantir degentbergestellt: einerseits die
gehaltvolle nationale Musik, andererseits die gerhimporte; auf der einen Seite das
nationale Genie, auf der anderen Seite der fremitligdnt. Langst verstorbene Komponisten
wurden einander kinstlich als Gegner gegeniubetiegt®. Mozart gegen Salieri. (Eine

erfundene Feindschaft, denn in Wahrheit schatztierb8lozart.) Immer starker etablierte

sich das Selbstbild ,Wir gegen die andergh®.

Vor der deutschen Reichsgrindung wurde der Naigmak noch hauptsachlich von eher
liberalen, demokratischen Akteuren getragen. Abl1l8nderte sich der Charakter des
Nationalismus aber, indem er durch die Aufladung voiksnationalen bis hin zu vélkisch-

nationalistischen sowie rassistischen Elementertzmend diskriminierender wurde.

b) Die Nationalisierung der Oper

Naiv konnte man annehmen, diverse Nationalismertemasich unbewusst und wie
,versehentlich* in die Opern des 19. Jahrhundarigeschlichen. Doch die Nationalisierung
der Oper war in vielen Fallen beabsichtigt und gabcvollkommen bewusst. Sie sollte auf
drei Ebenen erfolgen: Erstens sollte nur in derejegen Landessprache gesungen werden,
zweitens sollte der Inhalt auf nationalen Stoffemuben, drittens sollten die Hoftheater in
Nationaltheater umgewandelt werd@nvahrend Richard Wagners Zeit als Kapellmeister in
Dresden wurde Deutsch zur fast einzigen Gesangdspian der Hofoper; aul3erdem schrieb
Wagner mitTannhauseund Lohengrinzwei national codierbare Opern und begann in diese
Zeit auch mit der Arbeit aDer Ring des NibelungaimdDie Meistersinger von Nirnberg

Die Idee des Nationaltheaters als Institution metier Kultur und der Oper liel3 sich in
Deutschland nicht nach Wagners Vorstellungen vétieiren, hielt sich aber vor allem im
benachbarten Habsburgerreich sehr lange, wo disciviedenen Volker des Reiches —
Tschechen, Polen, Ruthenen, samtliche Austroslawdia Musik und vor allem die Oper als

* Ther 2014, S. 5.
*'Ebd., S. 6.
2 Marcel Amoser, Nationalismus und Minderheiten im Deutschen Reich 1871-1880, in: historia.scribere 3
(2011), S. 289-316, [http://historia.scribere.at], 2010-2011, eingesehen 19.03.2020, hier S. 291.
33
Ther 2014, S. 6.




ein Medium der nationalen Emanzipation benutZt@is 1900 verfugte beinahe jede groRere
Nationalitdt des Habsburgerreiches tber ihr eig&la®naltheater. Bezweckt wurde dadurch
einerseits die Forderung einer nationalen Hochkuémdererseits wurde dadurch das Streben
nach Gleichberechtigung unterstricfier(siehe Kapitel 7c) Nation und Politikk in der
Operette).

¢) Richard Wagner

Der im Jahr 1813 geborene Richard Wagner gilt aile der grof3en Persodnlichkeiten des
Musiktheaters und als einflussreichster Tonkinsties 19. Jahrhunderts. Seine
Musikdramen eroffnen eine romantische Welt der Mysind Legendé’ Er schuf 113
musikalische Werke, die nicht Opern, sondilasikdramengenannt werden, da sie Musik
und Sprache miteinander verbinden und nicht — wpesthe Nummernopern — in Arien,
Rezitative und Ensembles unterteilt werden konrsemdern komplett ,durchkomponiert®
sind*® Wagners enorme musikalische Bedeutung erklarteiimrseits dadurch, dass er selbst
das Libretto zu seinen Werken verfasste und sanafstdie Rollen von Komponist und
Dichter in einer Person vereinteAndererseits fiihrte Wagner dieitmotivTechnik ein, die
Musik und Oper nachhaltig wandeffe Man versteht darunter die Verwendung kleinster
musikalischer Einheiten, die im Musikdratmestimmten Personen, Gegenstanden, Orten oder
auch Gefuhlen zugeordnet und je nach Handlungszusaimang variiert und moduliert
werden®!

Wagner war jedoch auch eine politische GestalteiBerl849 hatte er sich als Revolutionar
betatigt, indem er politische Reden hielt und Flagbr verteilte. Er wurde steckbrieflich
gesucht und floh schlieflich in die Schweiz. Spéatefasste er politische Schriften, die stark
antisemitisch waren, z.B. den Aufs@as Judenthum in der Musiker im September 1850

in der LeipzigeMNeuen Zeitschrift fur Musikeroffentlicht und 1869 in einer teils revidierten

* Ther 2014, S. 7.

*Ebd., S. 9.

* otto Schumann, Opernfiihrer. Von Monteverdi bis Penderecki, Reinbek bei Hamburg 1982, S. 241-242.
7 Wagner 19792, S. 197.

* Hilda Meldrum Brown, Leitmotiv and Drama. Wagner, Brecht, and the Limits of ,,Epic” Theatre, Oxford

1991, S. 41.

* Elisabeth Schmierer, Kleine Geschichte der Oper, Stuttgart 2001, S. 165.

0 Dieter Struss, Deutsche Romantik. Geschichte einer Epoche, Miinchen 1986, S. 232.

* Eva Rieger, ,Leuchtende Liebe, lachender Tod“. Richard Wagners Bild der Frau im Spiegel seiner Musik,
Dusseldorf 2009, S. 16.




Fassung als eigenstandige Broschiire noch einmahufeelegt wurdé® Man kann Wagners
Aufsatz als Uberdurchschnittlich radikales Pamplileer die Minderwertigkeit judischer
Kiinstler bezeichneff Es handelt sich um ein Traktat, das ,mit Rechtlen antisemitischen
Klassikern gezahlt wird* und die bereits vorhandene anti-jiidische Stimninrieutschland
noch verstarkté®> Auch die von Richard Wagner 1878 gegriindete ZwitscBayreuther
Blatter trug mit kulturpessimistischen, fortschrittsfeilstlen und nationalkonservativen
Beitragen zur Verstarkung nationalistischer undsantitischer Tendenzen in Deutschland
bei*® Die wirtschaftliche Depression bot in Verbindungt mistehenden Vorurteilen den
idealen Nahrboden fiir nationale Agitatibhund die Leidenschaft fir Wagner und seine
Musik war daher bereits sehr frith politisch besBt#vagners Wirkung erstreckt sich auf ein
ganzes Jahrhundert — musikalisch sowie politfScvagner polarisiert bis heute, wird
gottahnlich verehrt und nicht minder leidenschelitigehasst und abgeleiiBemerkenswert
ist jedenfalls die anhaltende Aktualitdt seiner Meéernicht zuletzt durch die inhaltliche
Vieldeutigkeit™

Wagners Leben war von finanziellen Schwierigkeiteaufigen Ortswechseln und unsteten
Beziehungen gepragt. Materielle Sicherheit erlamgterst ab 1864, nachdem der bayrische
Konig Ludwig Il. sein Mézen wurde, der ab 1872 autdn Bau des Festspielhauses in
Bayreuth finanziertd” Wagner starb 1883 in Venediyln den letzten Jahren seines Lebens
und vor allem nach seinem Tod wurde Wagner daés Verkorperung deutscher Musik

angesehert’

*“ Dieter Borchmeyer, Richard Wagner und der Antisemitismus, in: Ulrich Miller/Peter Wapnewski (Hrsg.),
Richard-Wagner-Handbuch, Stuttgart 1986, S. 137-162, hier S. 137.

3 Carolyn Abbate/Roger Parker, Eine Geschichte der Oper. Die letzten 400 Jahre, Miinchen 2013, S. 395.
* Jacob Katz, Richard Wagner. Vorbote des Antisemitismus, Konigstein 1985, S. 40 Zitat.

* Ebd., S. 15.

* Annette Hein, ,Es ist viel Hitler in Wagner”. Rassismus und antisemitische Deutschtumsideologie in den
,Bayreuther Blattern” (1878-1938), Tubingen 1996, S. 1.

4 Amoser, Nationalismus und Minderheiten, hier S. 313.

*® Hamann 201615, S. 95.

* Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner. Eine Biographie in Bildern, Miinchen 1982, S. 11.

> Wagner 1979°, S. 200-201.

! Abbate/Parker 2013, S. 164.

> Wagner 1979, S. 200.

>* Hans Dorge, Musik in Venedig. Ein moderner Stadtfiihrer zu den Zeugen der Musik und Bildenden Kunst,
Wilhelmshaven 1991, S. 31.

> Ther 2006, S. 138.
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d) Beispiele: Lohengrin und die Meistersinger von Niirnberg

Bei der Beschéftigung mit dem Inhalt viwohengrin werden rasch nationale Tendenzen
erkennbar: Der Titelheld Lohengrin wird zu Beginer dOper vom Volk als eine Art
Ersatzkonig ausgerufen, der das Reich eint, ungh@zeit am Ende der Oper dem Deutschen
Reich nochmals eine glanzende Zukunft. Hier dagfrdultimediale Wirkung von Opern nicht
vergessen werden: In der Eroéffnungsszene kohengrin verbinden sich die deutschen
Stamme unter Konig Heinrich gegen die Gefahr aus @sten (Russland?), und in der
Partitur vermerkte Wagner dazu die Regieanweisuag ¢ie Waffen schlagendim
Publikum sahen viele Zuschauer die Nation in Akfton

Aber nicht nur inhaltlich, auch musikalisch sind §kars nationale Uberzeugungen
ersichtlich: Obwohl Lohengrin keine volkstimlichdfelodien enthalt wie polnische oder
russische Nationalopern, kommt es immer wiederimareBetonung des Wortes ,deutsch”
durch eine harmonische Reduktion auf den Grundtevas- tGibrigens in den Meistersingern
ahnlich vorkommt, dort wird das Wort ,deutsch” migah mit Akkorden in C-Dur unterlegt.
Zusatzlich dazu setzte Wagner alte Instrumente ddldngfarben ein, um einen
romantisierten, typisch ,deutschen Klang zu eraay

Von den elf Werken, die Wagner fur das Musiktheatghrieb, sind zehn ernst bis tragisch
und nur eines heiteDie Meistersinger von Niirnberd.868), Wagners ,einziges Lustspfel“
und die ,einzige Oper, die sich ausschlieRlich umewohnlichen Menschen abspigft”
Anders als Wagners ubrige Werke ist dieses vomeifebensgewandten, humorverklarten
Realismus® erfilllt und beinhaltet volksnahe musikalische Edate wie Lied, Choral und
Marsch, weswegen es sich rasch zur deutschen Eesnfwickelt€® Das Werk wurde 1868
am Nationaltheater Munchen, dem heutigen Spieloer d@ayerischen Staatsoper,
uraufgefuhrt?

An der Arbeit an den Meistersingern hatte Wagneeitse 1845 begonnen, also vor seiner

Exilierung in die Schweiz. Insgesamt arbeitete ls@rizwanzig Jahre an dem Werk, das von

> Ther 2014, S. 10.

*®Ebd., S. 10.

7 Kurt Pahlen, Richard Wagner. Die Meistersinger von Nirnberg. Kompletter Text und Erlduterung zum vollen
Verstandnis des Werkes, Miinchen 1981, S. 308.

*% Wagner 1979°, S. 221.

> Wilhelm Zentner, Reclams Opernfiuhrer, Stuttgart 198029, S.192.

% Wagner 1979°, S. 221.

®! Zentner 19807, s. 219.
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all seinen Musikdramen zu seinen Lebzeiten wohl giéfRten Erfolg einbrachfé.Wagner,
der sich ansonsten stets der mythenreichen Gesehidbutschlands bediente, machte in
dieser Oper historische Personlichkeiten zu seffretagonistefi®

Die Handlung orientiert sich an der GeschichteNi@mberger Meistersinger im Zeitalter der
Reformation im 16. Jahrhundert. Wagner Ubernaherdafigs nur die Namen, Regeln und
Brauche der Meistersinger vom Original, wahrendHedlung der Oper und die Berufe der
Meister grol3tenteils seiner eigenen Phantasie ramgen. Das Libretto verfasste er, wie bei
fast jedem seiner Werke, selbét.

Die Handlung thematisiert eine Liebesgeschichter jDage Ritter Walther von Stolzing
mochte Eva, die Tochter des Goldschmiedeg Pogner, heiraten, muss dafir aber einen
Séangerwettstreit am Johannistag gewinnen. Um aerhdeilnehmen zu durfen, tritt er der
Meistersingerzunft bei. Eva soll allerdings nichtener Wahl gezwungen werden, die ihren
Gefilhlen widerspricht, also zahlt ihre Stimme amiste@® Hans Sachs wirkt als
hilfsbereiter Freund, und er ist es auch, der achekter Oper zum eigentlichen Helden gekiirt
wird.?® Es handelt sich um ein unterhaltsames, heiterak Wedem oft Platz fiir Komik ist.
,Licht gegen Schatten, Sympathie gegen Antipatiiidelmut gegen Kleinlichkeit. Ein
menschliches, sehr menschliches Stfick‘und Uberdies die einzige Liebesgeschichte
Wagners, die kein tragisches Ende finffet.

Analysiert manDie Meistersinger von Nurnberguf inhaltlicher Ebene, so entdeckt man: In
diesem ,Phantasieort* Nurnberg gibt es keinen Adehdern nur Blrger, und das Volk hat
eine ausschlaggebende Entscheidungskompetenz,ichieash Ende des Sangerwettstreites
zeigt® Die Meistersingersind die Utopie einer ,&sthetisch angeleiteteruenemoralischen
Ordnung”®, beschéftigt von der Frage nach der politischerd wugesellschaftlichen
Vorbildfunktion der Kunst* Durch das vollige Fehlen politischer Organisati@ Wagner

in diesem Werk ein Beispiel fiir die unpolitischéi8eorganisation freier Biirgéf.

%2 Zentner 19807, S. 213.
8 Victor Stevenson, u. a. Die Musik. 1000 Jahre illustrierte Musikgeschichte, Miinchen 2000., S. 123.
64
Ebd., S. 123.
65 29
Zentner 198077, S. 214.
* Ebd., S. 219.
* pahlen 1981, S. 318.
* Ebd,, S. 399.
* Udo Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht. Politik und Gesellschaft in der Oper, Hamburg 1997, S.
247.
" Ebd., S. 248.
"VEbd., S. 245.
2 Udo Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht 1997, S. 146.
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Man kdnnte das Werk aber auch so interpretieress dater der Oberflache der von Wagner
gezeichneten altdeutschen Idylle ,ein Zug zur Gewtigkeit verborgen® liege; diese
Interpretation stutzt sich hauptsachlich auf diel@gung der ,Prugelfuge”. Wagners Werk,
das sich sowohl auf inhaltlicher, als auch auf kmlscher Ebene von seinen anderen
Musikdramen abheBf, spiele in einer ,leicht konventionellen und engstien Gemeindé®.
Auch der Schlusschor ,Ehrt Eure deutschen MeiStestird vielfach nationalistisch

interpretiert’’

-Was wollt ihr von den Meistern mehr?
Habt Acht! Uns drauen Uble Streich”:
Zerfallt erst deutsches Volk und Reich,
in falscher welscher Majestat,

kein Furst bald mehr sein Volk versteht,
und welschen Dunst mit welschem Tand
sie pflanzen uns in deutsches Land.
Was deutsch und echt, wisst” keiner mehr,
lebt’s nicht in deutscher Meister Ehr’.
Drum sag” ich euch:

Ehrt eure deutschen Meister,

dann bannt ihr gute Geister!

Und gebt ihr ihrem Wirken Gunst,
zerging” in Dunst

das heil’ge rom’sche Reich,

uns bliebe gleich

die heil'ge deutsche Kunst®

Man kann diesen Text als Abwertung der italienisckenst verstehen (,welscher Dunst"!),
aber auch als den Anspruch, dass Deutschland estetsKulturnation bleiben solfé.,Ehrt
eure deutschen Meister“ kdnnte auch bedeuten:

.Macht euch nicht lustig Uber die KorinthenkackerduErbsenzahler, denn sie
sind Buchhalter der Kunst, die in ihrem So-haberesischon-immer-gemacht-
Furor eben auch ein Erbe schiitzen, das zu bewatufeiohnt.*°

Die Bezeichnung ,welscher Tarfd“asst jedenfalls Wagners nationale Gesinnung eimtes
Herabsetzung ltaliens und Frankreichs durchbliéken.

7 Dahlaus 1996, S. 96.

7 Abert 1994, S. 294,

7> Donington 1997, S. 140.

e Wagner o.J., S. 143.

77 Endler 1980, S. 231.

78 Wagnero.J., S. 142.

7 Mayer 1966, S. 90.

80 Hanssen, "Meistersinger" 2015.

13



,unzahlige Erklarungs- und Linderungsversuche, berzeugend sie auch sind,
kbnnen auch heute noch das gewisse Unbehagen baes Heachsens
Schlussansprache nicht verhindern, wenn er vonciveta Dunst und deutscher
Kunst singt.®*

Feststeht, dass Wagners romantische WiederentdgdesMittelalters identitatsstiftend fir
die noch nicht gebildete deutsche Nation wirkte;ybérg fungierte bei Wagner als das
Symbol einer wohlgeordneten und Uberschaubaren,Véddt Ort des Wohlstands, der
Sicherheit und der Geborgenh¥it.

~Wagner hat hier nicht nur den Nurnberger Handwetksd Singemeistern des
16. Jahrhunderts, sondern dem deutschen Birgetgierhaupt ein zeitloses
Denkmal gesetzt — dem deutschen Birger mit allemese Starken und
Schwachen®
Durch den Einsatz alter Instrumente und Satzteemikind eine bewusst einfache
harmonische Gestaltung lie@ Wagner die Musik asde@r klingen als seine anderen
Musikdramef®, und schon durch die Wahl Niirnbergs als Handlungeationalisierte
Wagner seine Opéf.Man kann durchaus behaupten, dass Wagner durctsdiimelei in

¥ eine deutsche Identitat erschtifDie Wirkung der

Verbindung mit ,gewaltiger Musik
Meistersingemwar gewaltig:

.Die Oper loste mit ihrer breiten, majestatischerudik, ihrem Ruf nach
nationaler Einheit und ihrer Portratierung des gstantischen Birgertums als
dem eigentlichen Trager deutscher Kultur eine uagehBegeisterung au¥*

4) Italien

a) Kurze Geschichte der italienischen Oper

Italien ist der Ursprungsort der Oper, denn higstamd die Gattung — um 1600 in Florenz.
Als die alteste noch erhaltene Oper der Musikgebtaigilt L'Euridice favola drammatica

von Jacopo Peri (1600Weitere wichtige Werke dieser Entstehungszeit wdfendice

81 Wagner o.J., S. 143.

8 Ther 2006, S. 49.

8 Stopka 2015.

84 Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht 1997, S. 239.
8 Schumann 1982, S. 157.

¥ Ther 2006, S. 373.

¥ Ebd., S. 129.

% Weber 2004, S. 304.

¥ Epd.

% Ther 2006, S. 136.
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(1602) undl Rapimento di Cefaleon Giulio Caccini, sowie Monteverdis erste Op&rfeo
(1607). Die Stoffe wurden in der Anfangszeit meid¢r griechischen Mythologie
entnommen’ Als erstes offentliches Opernhaus wurde 1637 deetrd San Cassiano in
Venedig er6ffnet; zum zweiten Opernzentrum Italiensvickelte sich seit den 1650er Jahren
die GroRstadt Neap#.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts war der populdralienische Opernkomponist Gioachino
Rossini (1792-1868). Seine Belcanto-OpéFancredj Il barbiere di Siviglia und La
Cenerentolasind bis heute weltbekannt. Ab 1824 schrieb er tigehWerke fur die Opéra in
Paris und komponierte dort auch eine politischen@rapéraGuillaume Tell die in Europa
wegen des revolutiondren Inhaltes vielerorts naeinsierter Fassung aufgefiihrt wutde.
Nach Rossini machten sich vor allem Vincenzo Beliimd Gaetano Donizetti einen Namen.
Ihr Stil war etwas schlichter, ausdrucksvoll undnemtisch. Bellini war berihmt fur seine
ausgefeilten Rezitative und die ausdruckvollen Meo seiner Arien, z.B. ih Capuleti e i
Montecchj La Sonnambul1831) undNorma(1831).

Doch wenig spater trat ein italienischer Komponiss Rampenlicht, der sie alle an

Beriihmtheit tberstrahlen wirde.

b) Verdi und das Risorgimento

Giuseppe Verdi wurde wie Richard Wagner im Jahr31§kborer! Er stammte aus
einfachen Verhaltnissen: Sein Vater war Gastwirl ifleinbauer, ermdglichte ihm aber
musikalischen Unterricht. 1834 wurde Verdi Organistl ein Jahr spater Musikdirektor in
Busseto, 1839 wurde seine erste Ofdrerto conte di San Bonifacierfolgreich an der
Mailander Scala aufgefuhrt. Wenig spater arbeiggtan der komischen Opéin giorno di
regng wurde in dieser Zeit jedoch von einem plotzliclsamicksalsschlag getroffen, als seine
Frau Margherita an einer Hirnhautentziindung st@thr ein Jahr zuvor waren bereits beide
Kinder gestorben.) Verdi war in tiefer Trauer unoiiponierte nichts mehr — bis er vom
Direktor der Scala den Auftrag zWNabucco erhielt. Diese Oper erwies sich als
Sensationserfolg: Verdi war schlagartig populér ybeherrschte 50 Jahre lang konkurrenzlos

" Anette Unger, Die erste Oper wird aufgefiihrt, 06.10.2016, [https://www.br-klassik.de/themen/klassik-
entdecken/was-heute-geschah-06101600-urauffuehrung-euridice-oper-100.html], eingesehen 11.10.2019.

% Wolfgang Osthoff, Monteverdi. L'incoronazione di Poppea, in: Carl Dahlhaus (Hrsg.), Pipers Enzyklopadie des
Musiktheaters, Bd. 4, Minchen 1991, S. 253-259.

% Wilhelm Keitel/ Dominik Neuner, Gioachino Rossini, Miinchen 1992, S. 196-198.

i Wagner 1979° ,S.237.
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die Opernbiihnen Italieng®.Innerhalb von weniger als zwei Jahren wukibuccoan mehr
als vierzig italienischen Opernhausern gespfelt.

Ab den 1850er-Jahren war Verdi der berihmtesteanmdhaufigsten aufgefiihrte italienische
Komponist in Europa. Alleine in den Jahren 1851 1883 komponierte er drei der heute
beriihmtesten Opern aller ZeiteRigolettq Il Trovatore und La Traviata 1859 folgteUn
ballo in mascheranur drei Jahre spatea Forza del DestinodannDon Carlosund 1871 die
weltberiihmteAida. Noch heute gilt Verdi algler italienische Komponist schlechthin, was
man daran erkennen kann, dass man in der Literdur Gegenwart tatsachlich noch
Ausspriiche findet wie: ,Wer kénnte italienischemonieren als Giuseppe Verd?Doch
beinhaltet Verdis Musik wirklich gewisse nationalger gar nationalistische Momente?

In Verdis Opern gibt es — wie bei Wagner — auf feé@ll eine politische Ebene: Seit der
Urauffuhrung der OpeNabucco(1842) mit dem darin enthaltenen Gefangenenchwr. bz
Freiheitschor ,Va, pensiero* aus dem dritten Akttga als Komponist des italienischen
Freiheitsgesange®.,Va, pensiero, sull'ali dorate* lasst sich tibezsetmit ,Flieg, Gedanke,
auf goldenen Schwingen®. In dieser Szene beklagiGier der Hebréer, die in Babylonien
gefangen sind, das ferne Heimatland und ruft GotHilfe an.Die Musik ist eindringlich; sie
lasst eine patriotische Konnotation zu und bezipblitische Néhe zum Risorgimento,
wodurch der Chor zu einer der beliebtesten Komjoosh von Verdi wurdé?

Der historische Hintergrund ist, dass die Regiob@mbardei und Venetien nach dem Ende
der Herrschaft Napoleons 1814 als Lombardo-Venessihas Konigreich an die Habsburger
fielen, was zur wachsenden Vormachtstellung Ostdrse in Italien fuhrte und die
Unzufriedenheit in der italienischen Bevoilkerungigerte. Das noch nicht geeinte Italien
spurte in den folgenden Jahrzehnten einen wachséMimsch nach nationaler Einheit, die
oberitalienischen Furstentimer strebten nach Befgei von der Osterreichischen
Herrschaft:®

Es war Verdi, der dem Bedurfnis nach einer Vereingg zum ,Koénigreich Italien®, dem
sogenannterRisorgimentp musikalisch Ausdruck verlieh, denn die Libretiniger seiner

% Elisabeth Schmierer, Komponisten-Portréts. Bilder und Daten, Stuttgart 2003, S. 177 Zitat.

% Michael Walter, Nabucodonosor, in: Anselm Gerhard/Uwe Schweikert (Hrsg.), Verdi-Handbuch ,Stuttgart
2013, S. 338-347, hier S. 353.

%" Pauls 1997, S. 17.

% Schmierer 2003, S. 177 Zitat.

* Udo Bermbach, Opernsplitter, Wiirzburg 2005, S. 125-126.

1% Bruno Spaepen, Die Scala als Herrschaftsinstrument? Die Maildnder Oper im Risorgimento, in: Sven Oliver
Mdller/ Jutta Toelle (Hrsg.), Buhnen der Politik. Die Oper in europdischen Gesellschaften im 19. und 20.
Jahrhundert, (Die Gesellschaft der Oper, Musikkultur europaischer Metropolen im 19. und 20. Jahrhundert),
Wien u. a. 2008, S. 177-186, hier S. 178-179.
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Opern hatten einen politischen Inhalt, und die ggenen Texte thematisierten vielfach den
Drang nach Freiheit. Verdis Melodien wurden zu Hgmp wenn sie nicht schon bereits als
solche komponiert warefi*

AuRerdem war Verdi politisch aktiv: Als 1859 deridég mit Osterreich ausbrach, kandidierte
er sogar als Abgeordneter fur Busseto, wurde in Nigionalversammlung nach Parma
entsandt und spéter von Victor Emmanuel in Turipfamgen:®® Ich liebe die Politik nicht,
aber ich akzeptiere ihre Notwendigkeit*, ist eimvibm uberliefertes zitdf”® Der in Venedig
entstandene Lobruf ,Viva V. E. R. D. I.I" stand @m@em als verschlisselte Botschaft fur
,Viva Vittorio Emanuele Re d'ltalia“ (,Es lebe Viot Emmanuel, Kénig von Italien®’*

Man darf das Lebenswerk Verdis, der sich ,in dasardpngsfeld politischer
Machtbestrebungeh® stellte, durchaus als ,wichtigen Baustein im Fundat des geeinten
ltaliens betrachter®.

1901 starb Verdi im Alter von 87 Jahren an einemblutung'®’ Bei seiner Beerdigung
begleitete eine Prozession von hunderttausendesdien seinen Leichnam zur letzten Ruhe
und sang ,Va pensiero®, den Chor alsbucco™®

c) Beispiel: La Forza del Destino (1862)

La Forza del Destinozu Deutsch ,Die Macht des Schicksals”, basiefteanem spanischen
Drama und zeigt die Grausamkeit des Krieges nehallazugehorigen Emotionen, von Hass
bis Liebe, von Kameradschaft bis Rache. Schon inQdevertiire vernimmt der Zuhorer das
unruhige, bestandige Drehen des ,Schicksalsradedger dessen Joch die Protagonisten ihr
Dasein fristen. Das Libretto ist ,von beklagenseekonfusion®® und ,hat alle Ziige eines

Albtraums“1°

1% \Wagner 1979°, S. 236.

Ebd., S. 238.

Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht 1997, S. 147 Zitat.

Pauls 1996, S. 177.

Michael Behr, Musiktheater. Faszination, Wirkung, Funktion, Wilhelmshaven u.a. 1983, S. 67.

Karl Holl, Verdi, Berlin 1943, S. 7 Zitat.

Dieter Kerner, GroRBe Musiker — Leben und Leiden, Wiesbaden 2006, S. 425.

Roger Parker, Verdi, Giuseppe (Fortunino Francesco ), in: Grove Music Online [https://www-
loxfordmusiconline-1com-
loskm4uju01a8.han.bruckneruni.at/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000029191 ?rskey=qqgpTp&result=1], 20.01.2001, eingesehen 19.03.2020.

1% stevenson 2000, S. 117.

10 Rolf Liebermann, Und jedermann erwartet sich ein Fest. Musiktheater, Frankfurt am Main 1981, S. 63 Zitat.
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Eleonora verliebt sich gegen den Willen ihrer Faariih Don Alvaro, einen jungen Inka, und
trifft sich heimlich mit ihm, um gemeinsam zu flesh Beim Fluchtversuch betritt allerdings
unerwartet Eleonoras Vater das Zimmer und wirdefegatlich von Don Alvaro erschossen.
Im Sterben verflucht der Vater seine Tochter, urdid3, Eleonoras Bruder, schwort Rache,
wahrend die jungen Liebenden fliehen und sich amsAligen verlieren. Als Krieg ausbricht,
versinkt alles im Chaos und Eleonora zieht sichnfiéhrere Jahre in ein Kloster zurick.
Die Wildheit des Krieges wird in der Oper der Rulies Kklosterlichen Lebens
gegeniibergestellt; es ist eine Oper der groRerkalissihen Kontrast&:

,Grol3e Chor- und Massenszenen, bei denen Pilgexchad Moénchsgesange

ebenso wenig fehlen dirfen wie eine WahrsagermAezt und hungernde Kinder

— und natirlich spielt mit alledem: das Schickgat.“
Durch die hohe Solistenzahl und die Fille an Gemmsn ist diese Oper farbintensiver als
jedes frithere Werk Verdig? Die Urauffilhrung des Auftragswerkes fand an désédichen
Oper in St. Petersburg statt; in Italien wurde@peer 1869 erfolgreich an der Mailander Scala
uraufgefiihrt'® AnschlieRend wurde das Werk in aller Welt bism#&alkutta gespielt*°
Die Oper beginnt mit dem dusteren, bedrohlichenhjSalsmotiv* der Streicher in der
Ouvertiure, wobei immer wieder die dramatischen It&nge dazwischenfahren, mit denen
das Stuck auch eroffnet wird. Dieses ,Schicksalsmadt fir Verdi eher eine Ausnahme: Er
verwendete keine Leitmotivtechnik wie Wagner, |&dist Zuhorer inLa Forza del Destino
aber immer wieder die Prasenz desselben Themagrspirdie Unausweichlichkeit des
Schicksals!’
Die Musik bleibt fast durchgehend dister — markdean die klagende Melodie von Alvaros
Arie aus dem 4. Akt. Die Chorszenen wirken nur irsten Moment heiter: Hinter der
aufgesetzten Frohlichkeit der Soldaten und Marlddennen verbirgt sich die standig
lauernde Gefahr des Krieges, die gelegentlich dwaldatische Flotenklange angedeutet
wird. Auch die schmetternden Schlussfanfaren in fitaren in die Irre, denn es gibt kein

11 jylian Budden, The Operas of Verdi. From Il Trovatore to La Forza del Destino, Oxford 1992, S. 429.

Wagner 1979°, S. 269.

Bernd Stopka, Duell der Greise, 30.01.2016,
[http://www.omm.de/veranstaltungen/musiktheater20152016/H-la-forza-del-destino.html], eingesehen
12.02.2016.

" Weber 2004, S. 289.

> susanne Bieler, Eine Premiere fiir St. Petersburg. Zur Entstehung von Verdis ,La Forza del Destino®, in:
Tiroler Landestheater und Orchester GMBH (Hrsg.), La Forza del Destino. Die Macht des Schicksals. Oper von
Giuseppe Verdi, Innsbruck 2013, o. S.

116 Giuseppe Verdi, La Forza del Destino. Die Macht des Schicksals. Textbuch Italienisch/Deutsch, Stuttgart
2005, S. 142.

"7 parker 2001.
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glickliches Ende — auf3er, man betrachtet EleonBréssung durch den Tod als Happy
EndM®

Versucht man herauszufinden, ob sich nationale gdenationalistische Inhalte in der Oper
verbergen, ist dies nicht sofort eindeutig festistel Ja, das WorRatria — Heimatland — ist
im Libretto allgegenwartig, genauso wie die Therkereg und Kampf. Verdi personalisiert
den Taumel des Krieges durch die Kriegshetzerizi®sdla, die die Soldaten mit Ausrufen

wie ,Viva la guerra!**®

(,Es lebe der Krieg“) zum Kampfen anstachelt. Qesamte Chor
erwidert ihren Ausruf mit ,Morte ai Tedeschif’ (,Tod den Deutschen!*); gemeint sind
damit die Habsburger im 6sterreichischen Erbfoligeki(1740-1748), doch der Ausspruch
verfugt auch Mitte des 19. Jahrhunderts Uber brashmé\ktualitat. Die ,Deutschen® werden
im Folgenden als ,Flagel d’ltalia eterd®" bezeichnet, als ,ewige GeiRel Italiens®.
Preziosilla ,wirbt fiir den Krieg in Italien und psé das Los des Soldatéfi® womit Verdi
.entlarvende Einblicke in die gesamte Gesellschgifit.

Die kriegshetzerischen Toéne Preziosillas sind jadanesfalls Ausrufe Verdis personlicher
Meinung, nein — er verwendet sie, um die schlimmsfswiichse von Krieg und
Nationalismus zwar zu thematisieren, aber nichtWerbung fur daftir zu machen — ganz im
Gegenteil. Hier wird Nationalismus kritisch hintexgjt?®

Verdi strebte eine liberale Gesellschaft ohne jklggikale Bevormundung und autoritare
staatliche Vorschriften fur Denken und Handeln sie; sollte national sein im Sinne von
kultureller Eigenstandigkeit und politischer Selfesttimmund?* Doch obwohl Verdi die
Loslosung Italiens von Osterreich befuirwortete waihe Chore zu politischen Hymnen
wurden, prangert er iha Forza del Destinalie Sinnlosigkeit des Krieges &f.Das Streben
nach einem vereinten, unabhangigen NationalstahtAlBer kein kriegerischer, aggressiver
Nationalismus.

Ganz eindeutig zeigt sich Verdis Einstellung inttdn Akt, als vom allgemeinen fréhlichen

Kriegstaumel nicht mehr viel Ubrig ist. Verdi zeigtder Neunten Szene die katastrophalen

18 \Walter Weidringer, Ouvertire zur Oper «La forza del destino», 0.D.,

[https://www.tonkuenstler.at/de/contents/opus/ouverture-zur-oper-la-forza-del-destino], eingesehen
11.03.2020.

9 Verdi 2005, S. 32.
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12 7entner 1980%°, S. 273.

Francesco Angelico, Verdis vielschichtiges Fresko, in: Tiroler Landestheater und Orchester GMBH (Hrsg.), La
Forza del Destino. Die Macht des Schicksals. Oper von Giuseppe Verdi, Innsbruck 2013, o. S. Zitat.

124 Bermbach ,Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht 1997, S. 148.
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Auswirkungen des Krieges, indem er die jungen Rekrwerzweifelt singen lasst, dass sie

wieder zurtck zu ihren Muttern wollen:

RECRUTE

Povere madri deserte nel pianto
per dura forza dovemmo lasciar.
Della belta n'han rapiti all'incanto,

a' nostre case vogliamo tornar.

VIVANDIERE

Non piangete, giovanotti,

per le madri e per le belle;

v'ameremo quai sorelle,

Vi sapremo consolar.

Certo il diavolo non siamo; quelle lagrime tergete,

al passato, ben vedete, ora € inutile pensar.

PREZIOSILLA

Che vergogna! Che vergogna! Su, coraggio!
Bei figliuoli, siete pazzi?

Se piangete quai ragazzi vi farete corbellar.
Un'occhiata a voi d'intorno,

e scommetto che indovino;

ci sara piu d'un visino che sapravvi consolar.

Deutsche Ubersetzung:

REKRUTEN

Mit roher Gewalt wurden wir gezwungen,

unsere armen Mutter in ihrem Leid allein zu lassen.
Dem Gluck der Liebe wurden wir entrissen,

wir wollen zuriick nach Hause.
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MARKETENDERINNEN

Junge Leute, weint nicht

um eure Mitter und eure Schonen;

wir werden euch wie Schwestern lieben,

wir werden euch zu trosten wissen.

Wir sind bestimmt keine Teufelinnen; trocknet eliranen,

glaubt nur, es ist nutzlos, jetzt an die Vergangérdu denken.

PREZIOSILLA

Schamt euch! Auf, Kopf hoch!

Ihr Muttersbéhnchen, seid ihr verrtickt geworden?
Wenn ihr weint wie die Kinder, macht ihr euch ladicé.
Werft doch einmal einen Blick in die Runde,

und ich wette, ich werde Recht behalten:

da ist mehr als ein Gesicht, das euch zu trostesemiwird.

Verdi zeichnet inLa Forza del Destin@in dusteres Bild: Revolten, Krieg, Verschwdorung,
Gefangennahme, Exilierung und Verbannung sind dhierLeitmotive, sowie im Speziellen
verschiedene Arten von Unterdriickung, ausgelésthddie Spiele der Machtigéf® Es zeigt
sich ein Gesellschaftsbild, das durch verschiedremmen von Gewalt gepragt Y.

»In nahezu allen Opern Verdis ist das Ende einegtabphe, sterben die Protagonisten eines
gewaltsamen und unnatiirlichen Tod&8.So erklart sich auch der Titel der Oper: In dem
lange wéahrenden Krieg iba Forza del Destingehen sinnstiftende ,Machte* wie Heimat,
Geborgenheit oder Spiritualitat verloren; auch Miacht von Kirche und Vernunft wird in
Frage gestellt. Es bleibt nur die Hilflosigkeit gadiber Entwicklungen, die nicht mehr
nachzuvollziehen sind und in der Folge als ,Maok$ &chicksals“ bezeichnet werden. Der
eigentliche Protagonist dieser Oper ist der Krigghrend die dargestellten Einzelschicksale
von Eleonora, Alvaro und Don Carlos stellvertretdiid die grausamen Konstellationen

stehen, die er hervorbrintft

126 Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht 1997, S. 173.

" Ebd., S. 177.

Ebd., S. 178.

Kay Kuntze, Eine Pathologie des zunehmenden Wahnsinns, in: Tiroler Landestheater und Orchester GMBH
(Hrsg.), La Forza del Destino. Die Macht des Schicksals. Oper von Giuseppe Verdi, Innsbruck 2013, o. S.
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Darlber hinaus zeigta Forza del Destinoeinen Konflikt der Klassen und sogar der
.Rassen”: Alvaro wird von Eleonoras Familie namliolcht nur aufgrund seiner sozialen

Herkunft abgelehnt, sondern auch wegen seiner dwarklHautfarbe als Nachkomme der
Inka. Man kann dies nicht nur als eine Anspielun§das koloniale Erbe Spaniens sehen —
die Oper spielt schlie3lich hauptséachlich in Spariesondern auch Italiens. Schliellich hatte

auch ltalien Kolonien, vornehmlich in Afrikg°

5) Frankreich

a) Die Entstehung von Grand Opéra und Drame Lyrique

Die franz6sische Oper entstand bereits im 17. dmadrt am franzésischen Hof aus der
vorherrschenden italienischen Oper. Als Kennzeiattablierten sich auffallender Prunk, ein
groRRes Orchester und lange Balletteinlatfénn Abgrenzung zur italienischen Oper enthielt
die franzosische auRerdem keine Da-capo-Afien.

Am franzdsischen Hof entstanden bereits im 17.hiatdert zwei ausgepragt franzésische
Operngattungen: dieTragédie lyrique und das Comédie-ballet Zu Beginn des 18.
Jahrhunderts entwickelte jedoch auch erstmals eicket-hofische franzdsische Oper: die
Opéra-comique. Sie ist nicht durchkomponiert undgie$ keine Rezitative; die einzelnen
musikalischen Nummern sind durch gesprochene Déal@gbunden wie im Singspiel und in
der Operetté>?

Die zentrale franzésische Operngattung des 19hdaberts war schlief3lich die Grand Opéra,
die in Paris nach der Franzdsischen Revolutiontamsund die Tragédie lyrique als
reprasentative Operngattung ersetzte. Nach der de&mioing des Adels wurde die Grand
Opéra zur Operngattung des Geldbirgertums, da esohtér verstandlich war als die

aristokratischen Opern — und spektakulérer al©giéra comiqué®*

B0 ydo Bermbach, Option fir die linke Mitte. Gesellschaftliche und politische Aspekte in Verdis Opern, in: Udo

Bermbach (Hrsg.), Verdi-Theater, Stuttgart u. a. 1997, S. 183-202, hier S. 198.

B! Hermann Kretzschmar, Geschichte der Oper, Bremen 2013, S. 109.

32 Abert 1994, S. 81.

Karl H. Worner, Geschichte der Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch, Géttingen 1993. S. 309.
B4 Ebd., S. 393.
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b) Franzosische Nationalkomponisten

Ein wichtiger Motor fur die franzosische Oper was lins 19. Jahrhundert die lebhafte
Konkurrenz zwischen franzdsischen und auslandisckemponisten (z.B. Christoph
Willibald Gluck oder Niccolo Piccinni). Oft warers éicht-Franzosen wie Gioachino Rossini
oder Giacomo Meyerbeer, die einige der bedeutendstanzosischen Opern aller Zeiten
schrieben. Die Grand Opéra galt tUber lange Zeikagsnopolitisch und somit als Gegensatz
zur Idee eines musikalischen Nationalstifsdie franzosische Oper war von ihrem Beginn an
international und lebte schon in ihrer Anfangszeit auslandischen Komponisten: Selbst der
,Vater der franzdsischen Oper“, Jean-Babtiste L(11§32-1687), war gebiirtiger Italieréf.

Als prominenter franzdsischer Opernkomponist im Jghrhundert gilt heute Hector Berlioz
(1803-1869), vor allem wegdres Troyeng1856). undBéatrice et Bénédiatl862). Dabei
war er zu seinen Lebzeiten in Frankreich nicht bdsecs erfolgreich — er lebte lange Zeit
ohne feste Anstellung und verdiente sich seinenehsbinterhalt hauptsachlich durch das
Verfassen von Musikkritiken. Allerdings unternahnn eahlreiche Konzertreisen nach
Deutschland, Osterreich, Russland, London, PragBurthpest und war befreundet mit Felix
Mendelssohn-Bartholdy und Robert Schumann — ddr sicseinerNeuen Zeitschrift fur
Musik wiederholt fur ihn einsetzte — und traf Giacomoykieer und Richard Wagner. (Zu
letzterem hatte er ein eher gespanntes Verhélinsz gegenseitigem Respekt kritisierten die
beiden Komponisten sich gegenseitig in Briefen rmaeae Komponisten und auch 6ffentlich;
Wagner nannte Berlioz in einem Text, den Schumarmméfientlichte, ,grenzenlos
langweilig”® und meinte Uber die Symphonie fantastiq,Formschoénheit ist nirgendwo
anzutreffen.**"

Nach zwei Konzertreisen in Deutschland 1842 und31@43erte Berlioz sich enttduscht von
der schlechteren musikalischen Landschaft in Pams Vergleich zu Deutschland,
moglicherweise, weil seine Musik dort mehr Erfolgtte als in seiner Heimat® Ab 1853
dirigierte er auBerdem mehrfach in Baden-Badenemauch den Auftrag zur OpBéatrice

et Bénédicterhielt, mit der 1862 schliel3lich das neue Theatéffnet wurde; die Idee zur
OperLes Troyenentwickelte er 1856 in Weimar. Berlioz™ Affinitati Deutschland und seine
offenkundige Begeisterung von der dortigen reicirersikalischen Landschaft fihrten dazu,

dass einige deutsche zeitgendssische Musiktheereilkn gerne zu einem deutschen

B33 Wérner 1993, S. 394.

David Pogue/Scott Speck, Oper fir Dummies, Weinheim 2016, S, 85.
Wolfgang Domling, Berlioz, Hamburg 1993% S. 120-125.
138 Pierre Citron, Hector Berlioz. Mémoires, Paris 1969, S. 184.
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Komponisten gemacht hatten: So bemerkte der deatdeisikhistoriker und Musikjournalist
Franz Brendel uiber Berlioz: ,seine wahre geistigéntat hat er bei uns zu suché®.

Es gab damals also bereits ein Konkurrenzverhawischen deutschen und franzésischen
Musikschaffenden. Ein Jahr nach Berlioz" Tod vedsith sich die Stimmung zwischen den
beiden Nationen jedoch noch zusatzlich durch deotdab-Franzdsischen Krieg — einen
Konflikt, der sich bereits lange angebahnt hati#ehrere Jahrzehnte zuvor hatte der
Franzdsische Staat durch die Niederlage des napstd®n Kaiserreiches 1814/1815 grol3e
Territorien verlorert® Kaiser Napoleon IIl. (1808-1873) strebte ab Mites dlahrhunderts
eine Wiederherstellung der alten Machtposition kreichs art** Ausloser des Konfliktes
der beiden Nationen war schliel3lich der Streit uim Hrage der spanischen Erbfolge,

woraufhin Frankreich PreuBen am 19. Juli 1870 deegKerklarte**?

einen Krieg, der nur
wenige Monate dauerte — die franzdsische Kapitratand am 28. Januar 1871 Stajt—
aber grof3e Auswirkungen auf beide Lander hddie. franzdsische Niederlage schwachte
Frankreich politisch, wirtschaftlich und gesellsttheh, wahrend der Sieg in Deutschland vor
allem den militarischen Modernisierungsprozess Hiesaoigte'** AuRerdem kam es in
beiden Nationen zu einem verstarkten Nationalismasch in der Musik.

Im Jahr der franzdsischen Niederlage, 1871, wurie Sibciété Nationale de Musique
gegrindet, eine franzosische musikalische Verenggumit dem Ziel, vor allem
zeitgendssische Musik franzosischer Komponisteandifith aufzufihren. Grund dafur war
der Wunsch, dass das kulturelle Leben in Frankrech deutschen Einflissen bewahrt
werden sollté®

Gegrundet wurde die Organisation durch den Opegesaond Lyriker Romain Bussine
(1830-1899), den Komponisten und Organisten Césarck (1822-1890) und den Dirigenten
und Komponisten Camille Saint-Saéns (1835-1921).itéké&e Mitglieder waren Ernest
Guiraud, Jules Massenaildnon Werthe), Jules Garcin, Gabriel Fauré, Alexis de Castjllon
Henri Duparc, Théodore Dubois und Paul Taffanels Buf Massenet war keiner der

Genannten speziell auf die Gattung Oper ausgeticl{tils expliziter franzosischer

139 Eranz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich, Leipzig 18786, S. 503.

Geoffrey Wawro, The Franco-Prussian War. The German Conquest of France in 1870-1871, Cambridge 2005,
S. 8.

! Ebd., S. 9.

2 Gerd Fesser, Sedan 1870. Ein unheilvoller Sieg, Paderborn 2019, S. 27.

Jan Ganschow/Olaf Haselhorst/Maik Ohnezeit, Der Deutsch-Franzésische Krieg 1870/71. Vorgeschichte,
Verlauf, Folgen, Graz 2009, S. 118.
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Opernkomponist ist eher Georges Bizet (1838-1878) seinenLes pécheurs de perles
(1863), und der weltberihmtedarmen (1875) bekannt, tber den Liszt verkindete, er sei
einer der ausgezeichnetsten Pianisten in Edfbpaiehe Kapitel 5d.)

Obwohl die Société Nationale de Musiqusch hauptsachlich im Feld Instrumentalmusik
betatigte, trugen ihre Bestrebungen dazu bei, dash in der franzésischen Oper nun
franzosischsprachige Komponisten bevorzugt wurdem. Ambroise Thomas, Charles
Gounod oder Jules Massenet. Man konnte sagen: gitali®r Wagners und Verdis kampften
die Franzosen um ihren PlatZ*- so entstand schlieRlich das Drame Lyrique alge@pol
zum Musikdrama Richard Wagners. Auf inhaltlichereR® dominiert darin der intime,
stimmungshafte Stoff eines seelischen Konflikteft, lmasierend auf einer klassischen
literarischen Vorlage, fast ausnahmslos auf Trag@idEin Beispiel hierflr ist Massenets
OperWerther die kurioserweise auf einem deutschen Briefrobvsiert. In Frankreich setzte
sich also der lyrische Charakter duféh.

Vor allem Saint-Saéns machte sich fur eine nat®frahzdsische Musik stark, indem er nicht
nur als Komponist und Pianist wirkte, sondern aéalisdtze zu musikalischen Themen
verfasste. Sein besonderes Vermachtnis liegt inesdtrschaffung eines identifizierbaren
franzésischen Musikstiles im 19. Jahrhundert — ldukdarheit, Pragnanz, Balance und
Ordnung. Er schaffte es, verschiedene musikaliS§iile miteinander zu vereinen, ohne zu
imitieren — so integrierte er z.B. authentischeemtalische Musikelemente in seine Werke,
u.a. in Samson et Dalila(1877)}*° Saint-Saéns war bereits zu Lebzeiten erfolgreich,
allerdings eckte er mit manchen Kompositionen aach Seine OpeHenry VIII. (1883)
wurde heftig diskutiert, da der Orchesterstil dudsd Leitmotivik manchen Zuhoérer zu sehr
an den Richard Wagner erinnelt® Andererseits wurde die gelungene Verbindung vort Tex
und Musik gelobt>*

Immer wieder wurde in franzdsischen Kuinstlerkreiss#iao der direkte Vergleich mit
Deutschland gesucht: Man wollte sich um jeden Pabigrenzen und beweisen, dass die
franzdsische Musik anders war als die deutsched-basser. Musikalische Werke wurden auf
allen Ebenen analysiert, musikalisch und inhaltli@o bemerkte z.B. der franzésische
Schriftsteller und Dichter Catulle Mendes (1841-9QRdie Frohlichkeit deMeistersinger

1%® Georges Bizet. In: Grove’s Dictionary (V), vol. I, S. 731.

Wagner 1978 S, 286.

Worner 1993, S. 401-402.

Timothy Flynn, Camille Saint- Saéns. A Guide to Research, New York 2003, S. 3.

Manuela Schwartz, Wagner-Rezeption und franzdsische Oper des Fin de siecle, Berlin 1999, S. 95.
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Grandeur, 1815-1914, London 1990, S. 651.

147
148
149
150

25



von Nurnberghabe nichts gemeinsam mit dem feinen franzésiséhenor. Der Humor in
den Meistersingern saational**?

Die Société Nationale de Musiqbestand weiterhin, war ein Jahrzehnt nach ihréin@ung
aber bereits von inneren Spannungen geplagt. InL88Aer-Jahren verlor sie schliel3lich an
Bedeutung, nachdem sich Saint-Saéns 1886 mit Fravgicent d’Indy und anderen
zerstritten hatte und aus der Société austrat. NGx&tar Francks Tod 1890 wurde d'Indy
neuer Prasident der Organisation. In dieser Zeitlereine Reihe von Kompositionen einiger
bis dahin unbekannter Talente prasentiert, daruGtaude Debussy und Maurice Ravel.
Letzterer verlieR nach weiteren Streitigkeiten &k die Gesellschaft, um eine
konkurrierende Gesellschaft zu griinden, Saziété de Musique Indépender{tea sich die
beiden Organisationen gegenseitig die Komponistamagben, konnten schlie3lich kaum
noch Konzerte veranstaltet werden.) Das Vermachtes Societé jedoch blieb: ein
Bewusstsein von Musikschaffenden fiir einen natemahusikalischen Stil in Frankreit?
Und auch aul3erhalb von Frankreich ergab sich einsger Trend zum Franzdsischen: In den
Jahren zwischen 1891 und 1914 erreichten Wagnersikihamen langst nicht die
Auffihrungszahlen der Opern von Gounod, Massener &aint-Saéns, die trotz einer

geringeren Zahl von Werken mit einer gréReren ZahAuffihrungen prasent wargh

c) Gounods Faust (Margarethe) - eine Oper ohne Nationalismen?

Charles Gounod wurde 1818 in Paris geboren undaemtste einer kiinstlerisch veranlagten
Familie. Nach dem friilhen Tod seines Vaters, dereMgéwesen war, sorgte seine Mutter —
eine ausgebildete Pianistin — daftr, dass der Jeimgegute Schulausbildung am Lycée Saint-
Louis erhielt, erganzt durch privaten Harmonie- uehtrapunktunterricht>

In jungen Jahren verspurte Gounod den Wunsch,teriea werden, bevor er sich ganz der
Musik zuwandte. Zuerst arbeitete er als Kirchenkapgster und Organist in Paris, spater
begann er zu komponieren. Seine ersten OpernSapgpho(1851) undLa nonne sanglante
(1854), hatten wenig Erfolg, doch nhié médecin malgre Iuj,Der Arzt wider Willen®, 1858)

nach der gleichnamigen Komédie von Moliere erlangie erstmals internationale

152 Roger Nichols, Saint-Saéns. On Music and Musicians, Oxford 2008, S. 48-49.

Wagner 1978, S. 322.

Schwartz 1999, S. 16.

Manuela Jahrmarker, Gounod, Charles Frangois. Biographie, in: MGG Online [https://www-1mgg-2online-
1com-10000f8ju0058.han.bruckneruni.at/article?id=mgg05547&v=1.0&rs=id-5f63c572-da41-d202-f532-
2fcee3519af4&q=Gounod], online veroffentlicht November 2016, abgerufen 12.03.2020.
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Aufmerksamkeit>® Der Durchbruch gelang ihm schlieBlich nfaust (1859). Er schrieb
insgesamt zwolf Opern, aulRerdem Orchesterwerke, i@musik, Schauspielmusik und
einige geistliche Werke. 1893 starb er weltbertitmfaris®®’

Faust(im deutschen Sprachraum eher bekannt unter degh, Margarethé) ist seine wohl
beriihmteste Oper. Es handelt sich um eine Vertodesg-aust-Stoffes nach dem deutschen
Dichter Johann Wolfgang von Goethe, das Libretaonsnt allerdings von den franzésischen
Librettisten Jules Barbier und Michel Carré. DieaUkfihrung fand 1859 am Théatre-Lyrique
in Paris statt, die deutsche Erstauffiihrung fold@@1 in Darmstadt®

Gounod hatte bereits 1856 mit der Arbeit am Faagbhnen, einem Stoff, dem er bereits um
1838 begegnet war® Die Handlung ist bekannt: Der alte Gelehrte Faaktielt einen Pakt
mit dem Teufel ab, wird magisch verjingt und begidiem jungen Madchen Margarethe den
Hof zu machen. Sie verliebt sich in ihn, lasst scifi eine Liebesbeziehung ein und wird von
ihm verlassen. Am Ende stirbt sie als Kindesmordieni Kerker'®°

Auf inhaltlicher Ebene geht es in der Oper hauptisét um die Liebesgeschichte zwischen
Margarethe und Faust. Die Musik wechselt zwischewusst schlichten Melodien (z.B.
Valentins Gebet) und groRen, effektvollen Arien walksszenert® Die Oper wird heute
daher gerne als ,Meilenstein des Musiktheatersélmtmet:®?

Die Urauffihrung war jedoch kein grol3er Erfolg: Aheinend begeisterte sich das
franzosische Publikum nicht besonders fir die Mudikes sie als ,zu deutsch” empfand. Im
deutschen Sprachraum wurde die ,Faust‘-Adaptionagea zurtickhaltend aufgenommen,
wenn auch aus einem anderen Grund: Hatte Gounoddgeb gewagt, sich an deren
Nationalepos ,Faust* zu vergreifeh®® (Die Spannungen zwischen Deutschland und
Frankreich waren zu diesem Zeitpunkt, etwa zehmeJabr dem Deutsch-Franzdsischen

Krieg, nicht mehr zu leugnen. Gounod zog in diekshren nach Londafi¥)
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Faustwar also nicht sofort ein grof3er Erfolg, konnterablie fortschrittlicheren Kritiker wie
Berlioz und Ernest Reyer fir sich gewinnen. 1860dsudie Oper am Théatre-Lyrique
abgesetzt, zwei Jahre spater aber zur EroffnungN#agaus an der Place de Chatelet
wiederaufgenommen. Speziell der Verleger Antoine Cleoudens setzte sich fur die
Verbreitung des Werkes aul3erhalb von Paris einassoés sich mit den Jahren etablieren
konnte!®®

International wurde das Werk dann sehr schnellzene riesigen Erfolg: Bereits 1866 spielte
man Gounod$austin Buenos Aires, und 1883 wurde die Metropolitgmeta in New York
mit einer Auffiihrung davon eroffnet, wenn auchtalienischer Sprach&®

Untersucht man die Oper auf mdgliche Nationalismeingd man enttauscht: Als einziges
Element, das weitgehend mit Nation zu tun hattléisf die Thematisierung von Krieg und

Soldatendasein erwahnen. So singen z.B. die Bargezinem Volksfest:

BOURGEOIS:
Aux jours de dimanche et de féte, j'aime a panerng et combats.

Tandis que les peuples la-bas se cassent la téte.
Deutsche Ubersetzung:

BURGER:

Am Sonntag und an Feiertagen spreche ich gern Kbeg und
Kampfe.

Wahrend sich die Vdlker dortzulande lhre Kopfe eblsgen.

Wie auch in Verdid.a Forza del Destin@ingt der Chor in Gounods Faust ,Vive la guerre!
Metier divin!* (,Es lebe der Krieg! Goéttliches Hanerk!*) Im Gegensatz zu Verdieigt

Gounod uns aber nicht die Schrecken des Krieges,euman aggressiven, kriegerischen
Nationalismus zu entlarven. Es bleibt bei fréhlich&usrufen von Soldaten, die ihr Los
preisen, so z.B. im Soldatenchor im vierten Akty dem ewigen Ruhm spricht, den ein

Kampfer erwirbt, wenn er fiir die Heimat fallt:

165 Jahrmaérker, Gounod 2016.

1%8 \Wagner 19787, S. 289.
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LE CHEUR:

La guerre et ses combats! Gloire immortelle

De nos aieux sois-nous fidéle, mourons comme eugbis ton aile,
Soldats vainqueurs, Dirige nos pas, enflamme nassice

Pour toi, mére patrie, affrontant le sort tes fllame aguerrie, ont
bravé la mort!

Ta voix sainte nous crie: En avants, soldats!

Le fer a la main, courrez aux combats!

Deutsche Ubersetzung:

CHOR:

Der Krieg und seine Schlachten! Unsterblicher Rwwn unseren
Vorfahren, sei uns treu, lass uns wie sie sterlugrd unter deinen
Fittichen, gewinnende Soldaten, fihre unsere Sehrigntziinde
unsere Herzen!

Fur dich, Mutterland, stellen sich deine S6hnedagém Tod!

Deine heilige Stimme ruft uns zu: Vorwarts, Soldéate

Eisen in der Hand, renn in die Schlacht!

Das Soldatenthema ist in der Oper also allgegemyvé#tich Margarethes Bruder Valentin ist
Soldat und verfugt Uber die dazugehoérigen, klareertVérstellungen: Noch im Sterben
verflucht er seine Schwester fur ihr ehrloses Viggha

VALENTIN:
Marguerite, sois maudite! [...]
Moi, je meurs de ta main, et je tombe en soldat!

Deutsche Ubersetzung:
VALENTIN:

Marguerite, sei verdammt! [...]

Ich sterbe durch deine Hand und falle wie ein Sblda
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Faust zeichnet fir die Protagonisten einen grof3en Emlktumgsbogen, am meisten fir
Margarethe. Zu Beginn wird sie in ihrer Juwelenaale naives und leicht eitles junges
Madchen dargestellt, doch Gounod entwickelt ihrésar@kter im weiteren Verlauf der Oper
zu einer ernsteren und reiferen Personlichkeit {Doedritten Akt ,Laisse moi contemplé®)
und schlieBlich im vierten Akt zu einer Frau, dsyghisch und emotional am Ende ist, voller
Verzweiflung und Not®” Zum Schluss ist Gott Margarethe aber gnadig (déohen ihres
Bruders zum Trotz). Sie wird nicht gerichtet, samdgerettet und erlost, was ein starkes
religioses Element durchblicken lasst. (Wir erirmnems: In seinen Jugendjahren spielte
Gounod mit dem Gedanken, Priester zu wer§8mDie Oper endet in religidser Ektase des

Chores:

CHEUR

Sauveée!

Christ est ressuscité! Christ vient de renaitre!
Paix et félicité aux disciples du maitre!

Christ vient de renaitre! Christ est ressuscité!

Deutsche Ubersetzung:

CHOR:

Gerettet!

Christus ist auferstanden! Christus wurde wiedesgeid
Frieden und Gluck an die Juinger des Meisters!

Christus wurde wiedergeboren! Christus ist aufedza!

Ein weiteres Element, das in der Oper vorkommtdéasgt Geld. Fur die Protagonisten in der
Oper bringt es nur Unheil: Margarethe lasst sicli Raust ein, nachdem er ihr ein
prachtvolles, teures Schmuckset geschenkt hat. @dbeatzt auRerdem eine klare Aussage
zum Thema Geld, indem er den Teufel personlichdeih Ronde du veau d'odem ,Rondo

vom goldenen Kalb®, seine Macht besingen lasst:

167 Timothy Flynn, Charles Francois Gounod. A Research and Information Guide, New York 2009, S. 12.

168 Jahrmarker, Gounod 2016.
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MEPHISTOPHELES

Le veau d'or est toujours debout!

On encense sa puissance, d'un bout du mondera ket
Pour féter I'infame idole roi et peuples confondus]

Et Satan conduit le bal!

Le veau d'or est vainquer des dieux!

Dans sa gloire, dérisoire,

Le monstre abjecte insulte aux cieux.

Deutsche Ubersetzung:

Das goldene Kalb steht noch!

Wir loben seine Kraft, von einem Ende der Welt zamderen!

Um das beriichtigte Idol zu feiern vereinen sich igamd Volker [...]
Und Satan geht voran!

Das goldene Kalb besiegt die Gotter!

In seiner Herrlichkeit, lacherlich,

beleidigt das bése Monster den Himmel.

Doch wo ist die Nation, wo ist der Nationalismusi& [@inzige Szene, in der in der Oper
zumindest eine Art Volkslied vorkommt, betrifft Mmrethe: Sie singt im dritten Akt das
Lied vom Kdnig von Thule- dabei handelt es sich aber nicht um ein frasetiss Werk,
sondern urspriinglich um ein Gedicht des deutscheht&s Goethe, in dem es aulRerdem
nicht im Geringsten um irgendeine Nation geht —eslepen vielleicht vom sagenumwobenen
Thule, dessen Konig seiner verstorbenen Partnesvubdernswert und beispielhaft treu ist.
Dass Margarethe dieses ,Volkslied* singt, ist Awsdr ihrer Unschuld und Jugend — und
nicht irgendeiner Form von Nationalismus.

Man kann also zu dem Schluss kommen, dassnods OpeFaustkeinerlei Nationalismen
zu enthalten scheint, weder offen noch versteakd, moch nicht einmal ,harmlose” Beziige
auf die franzésischdlation — und doch geriet die Oper ins Spannungsfeld nalistischer
Tendenzen: In Frankreich empfand man sie als ,zmisdg”, in Deutschland empfand man es
als Sakrileg, dass ein franzdsischer Komponisseirdentitatsstiftendes deutsches Werk wie
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Goethed~austvertonte. GounodBaustsall also zwischen den Stihlen — und das, obvi®hl d

Oper selbst scheinbar keinerlei Spuren irgendeia@snalen Bezuges enthélt.

d) Bizets Carmen

Da die Suche nach nationalen Beziigen in Goukadst erfolglos verlaufen ist, betrachten
wir noch eine zweite franzdsische Oper aus derseflagtspanne: die weltberihm@armen
von Georges Bizet.

Bizet wurde 1838 als Kind eines musikaffinen Ehepsan Paris geboren — sein Vater war
Laiensanger und komponierte, seine Mutter war Bimi®® Bizet war zwanzig Jahre jiinger
als Gounod und ganze funfundzwanzig Jahre jungerVéhgner und Verdi — dennoch
entstanden seine Werke aber hauptsachlich in terséleit wie die seiner alteren Kollegen,
namlich in den 1860er- und 1870er-Jahren.

Bizet hatte zu Wagner und Verdi auch eine klarermgMeinung. 1863 aul3erte er sich mit:
~Wagner, c’est Verdi avec du style”, wodurch er denflussreichen Kritiker Benoist-Jean-
Baptiste Jouvin gegen sich aufbrachte. Als FolgedeKritik auf die Urauffihrung vohes
Pécheurs de perlesher feindselig. Man nannte die Instrumentationnwgidbtig und Bizet
einenWagnerianer’°

Auch Bizets EinakterDjamileh wurde 1872 von Kritik und Publikum gleichermal3en
abgelehnt; man bemangelte eine ,bizarre, dissondatenonik”, einen Mangel an Melodie
und — wieder — einen viel zu starken Einfluss voichRd Wagner, woraufhin Bizet
erwiderte, er habe die Oper fur die zwanzig Leutd?aris geschrieben, die sie verstehen
kénnten — eine Bemerkung, mit der er sich nichtealimgt Freunde machté*

Immer wieder wurde Bizet vorgeworfen, er sei zuenah Wagner, dem grof3en franzésischen
Feindbild. Daran anderte sich auch nichts, als tBiredeutsch-franzdsischen Krieg in die
Nationalgarde eintrat und wéhrend der Belageruggrsmit seiner Frau in Paris bliéfs.

1875 kam schlief3lickarmenauf die Biuhne, seine erste abendfiullende Opeiibeit sieben

Jahren. Die Resonanz war durchmischt — zu starlersatas Werk von den Traditionen der

%% Hugh MacDonald, Bizet, Georges (Alexandre César Léopold), in: Stanley Sadie (Hrsg.): The New Grove

Dictionary of Opera, vol. 1, A-D. MacMillan, New York 1994, S. 485.

170 Lesley A. Wright, Bizet, Georges. Biographie, in: MGG Online [https://www-1mgg-2online-1com-
10000f8ju00ad.han.bruckneruni.at/article?id=mgg01597&v=1.0&rs=id-c41bc1a8-8915-5e06-d8c5-
3c2733e24287&q=Georges%20Bizet], online veroffentlicht November 2016, abgerufen 16.03.2020.
Y1 Epd.

2 Ebd.
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Opéra comique abzuweichen. AuRerdem empfand di& idas Libretto als unmoralisch und
die Partitur als zu lang und anspruchsvoll. ,Sethstunparteiischsten Kritiker sagten voraus,
daRCarmenkeinen Erfolg beim Publikum haben wiirdé*

Bizet starb nur drei Monate nach der Urauffihrungetnem Herzinfarkt und erlebte den
spateren, phanomenalen Erfolg seines Werkes nieht.mi\n der Trauerfeier nahmen etwa
4000 Menschen teil, unter ihnen Ambroise Thomasxahdre Dumas der Jingere und Jules
Massenet. (,Gounod war so bewegt, dafd er nur ean \Morte seiner Lobrede hervorbringen
konnte.“}"

In der musikhistorischen Literatur der Gegenwardwidufig darauf hingewiesen, dass ,die
Franzosen“ — also das franzdsische Publikum — tRineecht getan hatten: ,their failure to
treat Bizet as a great national figuré“ Denn wahrend er heute als einer der beriihmtesten
franzésischen Opernkomponisten gilt, wurde er zZozkéen oft nur als Nachahmer Wagners
gesehen und dafur kritisiert.

Heute istCarmeneine der am haufigsten aufgefihrten Opern desnatienalen Repertoires
und eine der berihmtesten Opern Uberhaupt. ObwsHDpéra-comique bezeichnet, stellte
sie einen revolutiondren Bruch mit dieser Operngaftdar'’® Heute gilt sie aufgrund der
realistischen Milieuschilderung, ihrer Dramatik udér schicksalhaften Tragik mit dem
Thema eifersiichtiger Leidenschaft als Vorlaufer\dessmo?’’

Die Handlung ist schnell erzéhlt: Don José ist®émgeant, der sich in die junge Zigeunerin
Carmen verliebt und fiir sie alles riskiert: SeiBaruf, seine Stellung, die Sicherheit seines
Einkommens und sogar die Liebe seiner Mutter. Carmiederum stellt von Anfang an Klar,
dass ihre Zuneigung wechselhaft ist; sie ist fiegshebend und temperamentvoll. Die
Geschichte kann nicht gut ausgehen — am Endetdr§tisé Carmen aus Eifersucht.

Ahnlich wie bei Gounod&austist es auch bei BizeGarmennicht ganz einfach, nationale
oder nationalistische Elemente zu identifiziererhgesehen vom allgegenwartigen
Soldatenthema: José ist Soldat und hat einen beséimEhrenkodex, den er aber fir Carmen
bricht, indem er sie aus dem Gefangnis fliehent lésd daftr degradiert wird. Und dann ist
da natirlich daZigeunerthemaCarmen erhalt durch ihre ethnische Zugehorigkéitbute

wie Unangepasstheit, Unzdhmbarkeit und eine gewes#ische Anziehungskraft. Als

7 Wright 2016 Zitat.

Ebd Zitat.

Hugh Macdonald, Bizet, Oxford 2014, S.IX.

Wilibald Gurlitt/Hans Heinrich Eggebrecht, Bizet, in: Riemann Musiklexikon (Personenteil A—K). B.Schott’s
Séhne, Mainz 1959, S. 170.

7 Macdonald 2014, S.224.
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»Zigeunerin“ — ich verwende dieses Wort, da es & @per so benannt wird — steht sie
gewissermal3en aul3erhalb des birgerlichen Daseidsrralb der moralischem Zwénge und
Konventionen und sogar aul3erhalb des Gesetzes.Simdteht aul3erhalb ddation

Im 19. Jahrhundert verfestigte sich ein bestimmBi&l von Roma und Sinti, das
hauptsachlich diskriminierend und negativ konnotiarherrschte. (Ein Beispiel ware der
Nomadismus als ,zigeunerische Lebensform®, obwadliderwiegende Mehrheit der Roma
in Mitteleuropa um 1870 bereits ortsfest lebteSimlosteuropa bereits seit Jahrhundert&h.)
Gleichzeitig kam aber eine ebenfalls abgrenzermmt@antisierendeSichtweise auf, die
negative Stereotype positiv umwertete.

Die Figur der Carmen ist vor allem eifRemme fatalaeind vereint die Eigenschaften in sich,
die ,Zigeuner“-Frauen gerne zugeschrieben wurderualle Freizigigkeit, Erotik — sprich:
Verhaltenszlge, die im 19. Jahrhundert bei (bligfexh) Frauen verpont waren, da sie als
unmoralisch galteh’® In Carmenwird die Wunschphantasie einer ,wilden“ Frau gektedie

in einer Welt des Rauschhaften, Koérperlichen undegal des ,Nicht-Reglementierten”
lebt 180

CARMEN:
Camarade, mon ami, ne ferez-vous rien pour unesfays

JOSE:
Vous étes Navarraise, vous?

CARMEN:
Sans doute.

JOSE:
Allons donc ... il n'y a pas un mot de vrai ... w@Ix seuls, votre
bouche, votre teint ... Tout vous dit bohémienne...

CARMEN:
Bohémienne, tu crois?

JOSE:
J'en suis sdr...

7% Karola Fings, Rasse: Zigeuner, in: Herbert Uerlings/lulia-Karin Patrut (Hrsg.), ,,Zigeuner” und Nation.
Reprasentation-Inklusion-Exklusion, Frankfurt am Main u. a. 2008, S. 273—-309, hier S. 274.

179 karl Holz, Zigeuner, Wilde und Exoten. Fremdbilder in der franzésischen Literatur des 19. Jahrhunderts,
Berlin 2002, S. 103.

¥ Epd., S. 7.
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CARMEN:

Au fait, je suis bien bonne de me donner la pemenéntir ... Oui, je
suis bohémienne, mais tu n'en feras pas moinsegede demande ...
Tu le feras parce que tu m'aimes...

Deutsche Ubersetzung:

CARMEN:
Kamerad, mein Freund, wollt Ihr nichts fiir eine Hamannin tun?

JOSE:
Ihr seid Navarresin, lhr?

CARMEN:
Ja sicher.

JOSE:
Ach was ... daran ist kein wahres Wort ... Alleiar& Augen, Euer
Mund, Euer Teint ... alles kennzeichnet Euch afgednerin ...

CARMEN:
Zigeunerin, glaubst du?

JOSE:
Ich bin mir sicher ...

CARMEN:

In der Tat, warum mache ich mir eigentlich die Mibe ligen ... ja,

ich bin Zigeunerin, aber du tust trotzdem, waswvoh dir verlange ...

Du tust es, weil du mich liebst ...
Erganzt werden muss hierbei, dass sich die SemdesikWortes ,Zigeuner* lange zwischen
einem kulturalistischen bzw. biologisch bestimmtgikischen und einem soziografischen
Inhalt bewegte — das bedeutet, es konnten im zwéitdl auch Nicht-Roma gemeint sein,
z.B. ,nach Zigeunerart lebende Landfahrer” und seita 1900 sogenannte ,Kulturzigeuner®,
also nonkonformistische Kiinstler (,Bohemien$)In Carmensind jedoch Roma und Sinti

gemeint.

CARMEN

Mon officier n'est pas un capitaine,

Pas méme un lieutenant, il n'est que brigadier.

Mais c'est assez pour une bohémienne, et je daigrecontenter!

81 Anna-Lena Salzer, Arme, Asoziale, AuBenseiter. Kiinstler- und ,Zigeuner“-Diskurse von 1900 bis zum

Nationalsozialismus, in: Herbert Uerlings/lulia-Karin Patrut (Hrsg.), ,Zigeuner” und Nation. Repradsentation-
Inklusion-Exklusion, Frankfurt am Main u. a. 2008, S. 203-230, hier S 230.
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Deutsche Ubersetzung:

CARMEN

Mein Offizier ist kein Hauptmann,

nicht einmal Leutnant, er ist nur Brigadier.

Aber das ist flr eine Zigeunerin genug, und ichegefich gutigst

damit zufrieden!
Die vielleicht eindeutigste Textstelle zum Themaigglner® findet sich in Carmens
berihmtester Arie. Die Gesetzlosigkeit, die Romd 8mti zugeschrieben wird, dient darin

als Metapher fur die Liebe:

CARMEN

L'amour est enfant de Boheme,
Il n'a jamais connu de loi;

Si tu ne m'aimes pas, je t'aime,
Si je t'aime, prends garde a toi.

Deutsche Ubersetzung:

CARMEN

Die Liebe ist ein Zigeunerkind,

sie hat niemals ein Gesetz gekannt;
wenn du mich nicht liebst, liebe ich dich,
wenn ich dich liebe, nimm dich in Acht.

Es lassen sich in der Oper also zwei Themengehietdifizieren, die im weitesten Sinn
etwas mitNation zu tun haben: Soldatentum auf der einen Seite Zigéunerdasein® auf der
anderen — ein bewusst starker Gegensatz: Reglemerdi versus Freiheit, Ordnung gegen
Gesetzlosigkeit. Aber einationaler Bezug im Kontext der Entstehungszeit der Operhauc
im gesamten Werk nicht auf — und erst recht keitionalistischer

Genau wie bei GounodBaust mussen wir feststellen, dagkarmenkaum irgendwie als
national bezeichnet werden kann — und dass ihr Komsp trotzdem ins Kreuzfeuer von

nationalistischen Diskussionen geriet.
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6) Musikalischer Chauvinismus

Seit dem Auftreten Richard Wagners kam es zu eiBemeh in der Musikrezeption v.a. in
Deutschland. Verschiedene national definierte Kaluund Musikformen, die Uber eine
lange Zeit friedlich nebeneinander existiert hattearden nun zum Konfliktstoff®?

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts entwickelte dasr@ueélikum vielerorts eine lautstarke
Ablehnung auslandischer Opern. In Deutschland wurdie AuffUhrungen franzésischer
Werke blockiert, worauf in Frankreich im Gegenzwgpuidche Opern nicht mehr aufgefihrt
wurden. Begonnen haben dirfte dieses gegenseitigekiBren in den 1860er-Jahren,
vermutlich bei der Pariser Erstauffihrung von Wagff@nnhauserDie Vorstellung wurde
durch lautstarke Proteste im Publikum verhinderiesDsorgte in Deutschland fur grofRe
Emporung und Gegenreaktionen. Wagner personlicifasse Spottverse gegen die
Franzosen und wurde dafir im Ausland bald als @ahigur des Gibermachtigen, riipelhaften
Deutschlands gesehen. In ganz Frankreich wurdeckt mehr gespielt, und auch Mailand
lieR bis mehrere Jahre nach seinem Tod keine Auffighzu*®®

In Deutschland wiederum verstarkte sich die amnfdsische Stimmung, der unter anderem
Camille Saint-Saéns zum Opfer fiel, als er 188&énlin lauthals ausgebuht wurd¥.,Man
braucht also nicht zu glauben, dass sich das Opblikpm wesentlich zivilisierter oder
weltoffener verhielt als die Massen auf der StrdfeDer Historiker Philipp Ther bezeichnet
diese radikale und bornierte Variante des musiglaéina Nationalismus almusikalischen
Chauvinismus®

Dass vor allem Saint-Saens unter der Ablehnungldetschen Publikums zu leiden hatte, lag
unter anderem auch daran, dass er Mitbegrindesaaété Nationale de Musiqwar (siehe
Kapitel 5b). Wie beschrieben wurde sie 1871 aleld& Reaktion auf den verlorenen
Deutsch-Franzésischen Krieg gegriindet, um vor alteityendssische Musik franzésischer
Komponisten o6ffentlich aufzufiihren. Grund daftr wlar Wunsch, dass das kulturelle Leben

8 Dass Saint-Saens in

in Frankreich vor deutschen Einfliissen bewahrt emrdgollte!
Deutschland ausgebuht wurde, hatte mit seiner Masilsich also nichts zu tun — es ging

dabei um seine politische Positider Skandal zog Kreise bis nach Prag, wo Saint<SBen

%2 Ther 2014, S. 5.

" Epd., S. 11.

3 Ebd.

%5 Epd., S. 13.

8¢ Epd., S. 11.

%7 Wagner 19787, S. 322.
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seinem anschlieRenden Gastspiel als Genugtuungidi®&chmach von Berlin demonstrativ
gefeiert wurdeé®®

Naturlich gab es auch in friheren Jahrhundertenkaiekurrenz zwischen verschiedenen
Musikstilen, z.B. zwischen dem italienischen unandianzoésischen. Einen musikalischen
Stil mit Regionen, Voélkern oder Nationen zu verl@ndwar also keine Erfindung des 19.
Jahrhunderts: Die Allemande bezeichnete einen gsdeen“ Tanz, die Polonaise
(wahrscheinlich) einen Tanz aus Polen bzw. mit igolrer Charakteristik. Das alles kann
man aber noch nicht als musikalisch&ationalismus bezeichnen. Der Unterschied liegt in
der gewissen viel starkeolitisch alsmusikalischbegriindeteVereinnahmungines Werkes,
z.B. bei Richard Wagner. Und die liegt oft viel mah derRezeptiorals in der Sache selbst,
das heit: Konventionen und Interpretationen koreietWerk nationalistisch aufladéfy.

7) Exkurs: Sonderfall Osterreich-Ungarn - Operette statt Oper

a) Die Operette - ein politisches Kuriosum?

Die Doppelmonarchie Osterreich-Ungarn stellt in @gernlandschaft des 19. Jahrhunderts
einen Sonderfall dar: Wahrend Deutschland in ReEiWaagner und Italien in Giuseppe Verdi

jeweils einen Nationalkomponisten hatten und sicRkrankreich verschiedene Komponisten
wie Charles Gounod und Jules Massenet einen Naraehten, Iasst sich fur diese Zeit kein

vergleichbarer Osterreichischer Opernkomponist dind Osterreich nahm manchen

Musikhistorikern zufolge die internationale Entwlichg des Musiktheaters seit Mozarts
Ableben — oder zumindest seit Beethovéhidelio, der 1805 am Theater an der Wien
uraufgefihrt wurde — vollig passiv hin und hatte Jkeiner Weise schoépferisch daran
Anteil*.*®® Die StrauR-Operetten waren somit ,die ersten afdiedden Biihnenwerke eines

dsterreichischen Meisterkomponisten seitZuberflote %!

Doch was bedeutet der Begriiperette Uberhaupt? Laut Definition ist eine Operette ein

.heiteres musikalisches Biuhnenstiick mit gesproamnen@ialogen, Gesangspartien

% Ther 2014, S. 11.

189 Rudolf Flotzinger, Art. ,Nationalstil*, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, verfasst am 06.05.2001,
eingesehen am 17.3.2020.

%\ jarcel Prawy, Johann StrauR, Wien 1991, S. 119 Zitat.

Y1 Ebd., S. 128.
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(Strophenlieder, Schlager), Tanzszenen und insttaten Zwischenspielert® In Wien gab
es ab 1860 den Versuch, eine eigene, neue Opegyattemg zu kreieren, anfangs
nachempfunden den Werken von Jacques Offenbacknand von Suppé. Johann Straul3, fur
dessen Vater einst der Titel ,k. k. Hofballmusilettitor®® erschaffen worden war, eréffnete
mit dem ,Donauwalzer” 1867 die ,Goldene Ara“ derailer Operette, gekennzeichnet durch
walzerselige Melodien und die Zelebration 6stehisicher Gemdutlichkeit; ,Biedermeier-
Nachklang, aber mit hei3bliitig ungarisch-balkanisietwischem Akzent®*

Um dieses Phanomen zu erklaren, muss man sich wgerAfuhren, dass die musikalische
Vorherrschaft Italiens in der Opernwelt ab Mittesdd9. Jahrhunderts bereits der
Vergangenheit angehort® Fir das Wiener Publikum galt die italienische Opes
exklusiver Kunstluxus und als Klassensymbol deccReit®®, daher wurde sie im Biirgertum
vielfach negativ assoziiert. Die Wiener Operettegbigen, ,ein sehr nettes, frisches, heiteres
Ding“*®”,  befriedigte das Heiterkeitsverlangen der Menstfienund war die
Wunschtraumerfiillung der breiten Magge.

Auch heute noch erfreut sich die Musik von Johartrau® grol3ter Beliebtheit. Der
Donauwalzer, der von Eduard Hanslick ,ein patratess Volkslied ohne Worte* genannt
wurde, wird traditionsgemal im Radio als erstesikéwgck in der Neujahrsminute gespielt;
er ist der kronende Abschluss jedes Neujahrskoezeler Wiener Philharmoniker und l&sst
die Zuhorer den ,ganzen versunkenen Zauber der Kiéserstadt fiihleR%°

Wieso wurde nun ausgerechnet die Operette, ausyeeder Walzer, zur identitatsstiftenden
musikalischen Gattung fir die Doppelmonarchie? ksl Wwehauptet, der Donauwalzer sei
nach der missglickten Revolution von 1848 geschnelorden, um der Bevolkerung die
lllusion von Sicherheit und Harmonie vorzugaukéh,Musiker wie Johann Strauf? haben
die Menschheit in Schlaf und Traume gewiegt.“, samthon Alphonse Daudet 1894 Es

darf aber nicht vergessen werden, dass der WatzaeMusiktheater keineswegs fur pure

%2 Malte Korff, Kleines Worterbuch der Musik, Stuttgart 2000, S. 149.

Hanns Jager-Sunstenau, Johann Strauss. Der Walzerkonig und seine Dynastie. Familiengeschichte, Urkunden,
Wien 1965, S. 21.

%% Hans Renner, Oper, Operette, Musical. Fihrer durch das Musiktheater unserer Zeit, Miinchen 1969, S. 508.
Julian Budden, Verdi. Leben und Werk, Stuttgart 1987, S. 169.

% pauls 1996, S. 161.

%7 peter Ziegler, Musenwiege an der Donau. Theater und Musik in Wien, Bad Neustadt/Saale 1987, S. 47.

% Johann Straul, Die Fledermaus. Operette in drei Aufziigen. Textbuch, Stuttgart 1959, S. 9.

Franz Hadamowsky/Heinz Otte, Die Wiener Operette. lhre Theater- und Wirkungsgeschichte, Wien 1947, S.
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% prawy 1991, S. 97 Zitat.
2% Epd.

22 Epg., S. 199.
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Frohlichkeit steht, sondern stets etwas Tragiscaessich hat: Egal ob bei Mozart,
Tschaikowsky oder Donizetti: Der Walzer symbolisiie Bricke zwischen Liebe und Tod,
die ,Verbindung von Eros und Vergehef?®. (Selbst inLa Forza del Destinaerklingt in
Eleonoras Sterbeszene ein WalZ¥!Bei Richard Strauss ifRosenkavaliewird der Walzer
,zum Symbol der Trauer des Abschieds, der Tragik Alkerns®®. Uber den Donauwalzer
mit seiner Melancholie sagte der BurgschauspieuRAslan: ,Ich glaube, Johann Straul3
hat darin seine unbewusste Vorahnung des Zerfatl$/dnarchie gegebed®

Man sieht, dass in den Donauwalzer und seinen Hjnted vielleicht auch einiges
hineininterpretiert werden kann, denn fest stetds [$tiick war ein Auftragswerk fur den
Fasching, uraufgefiihrt im Saal des Diana-Badeseiném Text voll zeitkritischer Satifé’
Der Walzer wurde von Straufl3 von vornherein in zWwassungen konzipiert, einmal mit
parodistischem Text und erst danach als Zweitfagsiserios” fur Mannerchor und
Klavier.2%® Erst spater wurde aus dem Donauwalzer ein Symimoldie Osterreichische
Nation. Zwar kann man ihn als Spott auf die Mongchnd Vorahnung eines Zerfalls
interpretieren (genauso wie auch die Operetten MDf#ehs in Paris) — aber die
nationalistische Aufladung des Walzers erfolgteldwesentlich spater.

Entstand die Wiener Operette nun also ,im Mittektueines Grof3reiches, in dem eine
Scheinbliite ungesunder Pracht die Kainszeicherzedalls noch verdeckté®®? War Wien
der Ort eines ,Wert-Vakuums“? Gerne ist die Rede der Operette als Ausdruck einer
,frohlichen Apokalypse®**®, von welcher die Osterreicher berauscht warem jaenmenden
Verfall zugleich ahnend und ignorierend®.

Bemerkenswert ist jedenfalls, dass bereits dieztisische Operette die Gesellschaftsform des
Zweiten Kaiserreiches auf den Arm genommen hattd,30 dréngt sich folgender Verdacht
auf: ,Die Operette taucht anscheinend immer danfy aenn es irgendwo mit einer
monarchistischen Staatsform zu Ende géltDas Wien der Vorkriegszeit habe bedenken-

und ahnungslos in den Tag hineingelebt und in maflégen die ihm vom Schicksal gesetzte

2% prawy 1991, S. 117 Zitat.

Bieler 2013, o. S.

Prawy 1991, S. 118.

Ebd., S. 107.

Wiener Institut flir StrauR-Forschung, StrauR-Elementarverzeichnis. Thematisch-bibliographischer Katalog
der Werke von Johann Straul’ (Sohn), Tutzing 1997, S. 478.

2% Norbert Linke, Johann StrauR (Sohn) mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek 1982, S. 82.
Hadamowsky/Otte 1947, S. 11.

Moritz Csdaky, Ideologie der Operette und Wiener Moderne. Ein kulturhistorischer Essay, Wien u.a. 1998, S.
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Galgenfrist genossélt, liest man immer wieder, und weiter: Wenn die Wek Wanken
gerate, steige die Lust auf die lllusion, auf deausth’** (Dass Hitler gegen Kriegsende
angeblich vermehrt Schallplatten vane lustige Witwehdrte — nicht mehr den geliebten
Wagner — mag diesen Verdacht erhaftén.

Ein verbreiteter Deutungsversuch fur den Erfolgsdeg Operette ist, dass sie als einzige
Gattung den Wiener Walzer mit ungarischem Csardiémischem Polka, polnischer
Mazurka und dem Landler des Alpenraumes verbandlein adie Operette erschuf einen
Rahmen, in dem fast alle der verschiedenen volkatiien Tanze der Doppelmonarchie Platz
fanden. In der Operette konnten sich nicht nur &lesellschaftsschichten, sondern —
zumindest theoretisch — auch alle Volksgruppen\delslkerstaates angesprochen fuhlen.
Dadurch entschérfte sie die allgegenwartige Hetamibgt der Donaumonarchie zumindest auf
musikalischer Eben@® denn man muss sich bewusst machen, dass es sighserreich
bis 1918 um ein multinationales Staatsgebilde hi#mdds ist sehr schwierig, etwas
,Osterreichisches* in der ,0sterreichischen Mudi&&tzumachen — wo ,Osterreich* Ende des
19. Jahrhunderts doch aus vielen verschiedeneomatibestand’

b) Johann Strauf} die Fledermaus (1874)

Johann Straul3 (Sohn), geboren 1825, verbrachterslien Jahre seiner Musikerkarriere als
reisender Dirigent in ganz Europa und komponierfelgreich Unterhaltungsmusik, vor
allem Walzer, Marsche und Polkas, bis er sich derétte zuwandte. Von allen 479 Werken,
die Straul3 hinterliel3, ist es — nelfeime Nacht in Venedi¢l883) undDer Zigeunerbaron
(1885) — vor allemDie Fledermaus(1874), die sich auch heute noch gréf3ter Beliebthei
erfreut, als Gipfel der klassischen Operette usdegblgreichste Operette der Welt dfit.
~Wenn irgendein Komponist fur sich beanspruchennkater popularste von allen zu sein,
dann Johann StrauR SoHn® ist die Meinung mancher Liebhaber. Selbst Rich&tagner,

1 Fred Hennings, Solange er lebt. Aus dem Wien der Jahrhundertwende, Wien u.a. 1968, S.12.

Markus Hauser, Die Fledermaus: Maske und Suff als Lebensbehelf, in: Tiroler Tageszeitung, 21.12.2015.
Hamann 201615, S. 46.
Stefan Schmidl, Die Utopie der Synthese. Nation und Moderne in der Operette Osterreich-Ungarns, in: Welt
der Operette. Glamour, Stars und Showbusiness, Wien 2012, S. 55-63, hier S. 55-56.
217 .
Flotzinger 2001.
Wagner 1979°, S. 311-312.
Stevenson 2000, S. 124.
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der mit Kritik und Beleidigungen normalerweise nitimterm Berg hielt, schatzte die Musik
von Johann StrauR und betitelte diesen als ,Waiiregk.>%°

Genau wie Wagner betatigte sich auch Johann Stau@er Birgerlichen Revolution von
1848. Zwar verteilte er keine Flugblatter, aber zFigte seine Unterstlitzung der
revolutiondren Elemente durch die Komposition vdiicken wie dem Revolutionsmarsch
(op. 54) und der Darbietung der franzosiscMarseillaise Aufgrund seines provokativen
Verhaltens wurde er sogar von der Polizei befrdgt, Fall wurde aber fallengelassen und
Straul3 zeigte sich von da an dem jungen, neuereK&imnz Joseph gegenuber stets loyal
(zum Beispiel durch den Kaiser-Franz-Joseph-Maggrh7 und den Kaiser-Franz-Joseph I.-
Rettungs-Jubel-Marsch op.1285.

Die Fledermausdie angeblich in sechs Wochen geschrieben wiffdbasiert auf dem
franzésischen Lustspidla Réveillondes franzdsischen Autorenduos Henri Meilhac und
Ludovic Halévy und ist Ausdruck der burgerlichenltdu in der Zeit Franz Josephs I.; das
Libretto wurde von Karl Haffner und Richard Genéschriebei®

Die Handlung ist ein Sammelsurium verschiedenemdehslungsgeschichten: Angehérige
aller Stande, darunter der Graf von Eisensteimes&attin Rosalinde, deren Dienstmadchen
Adele sowie der Notar Dr. Falke, versammeln sicharschiedenen Grinden auf einem Fest
des Prinzen Orlowsky, wo jeder seiner Umgebung antiere Identitat vorgaukelt. ,In dieser
Operette gibt es keine einzige Figur, die ehrlishi¥** Diese ironische Selbstreflexion der
verschiedenen Stande, z. B. durch Verkleidungs- Miagkenszenen, ist typisch fir die
Operette*?® Von manchen Historikern wird behauptet, ihre wabensucht sei der ,muntere
Gleichklang von Liberté und Fraternité®

»Aristokraten, Burger und Dienstboten vergnigerhsatif einem Fest, verbridern sich, es
gibt jeder vor, jemand anderer zu sein, und zumuSshschiebt man die Schuld auf den

Champagner®’ Die Stande werden frohlich durcheinandergemisgbhon die erste Szene

2% prawy 1991, S. 87.

Peter Kemp, Strauss, Johann, in: Grove Music Online [https://www-1oxfordmusiconline-1com-
loskm4uju0l1a8.han.bruckneruni.at/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-60022782667?rskey=Q3jRgr&result=3], 20.01.2001, eingesehen 19.03.2020.

2 Hellmuth Christian Wolff, Geschichte der komischen Oper. Von den Anfingen bis zur Gegenwart,
Wilhelmshaven 1981, S. 206.

2 Otto Schneidereit, Operette A-Z. Ein Streifzug durch die Welt der Operette und des Musicals, Berlin 1983, S.
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beginnt mit der Bediensteten Adele, die ihr eigebes beklagt, weil sie als Zofe arbeiten

muss und doch viel lieber mit den Schénen und Raidgine Feier besuchen wirde:

ADELE:

Ach, warum schuf die Natur

mich zur Kammerjungfer nur?
Es kommt zu den absurdesten Verwechslungsgeschjotiteh am Ende scheint sich jede
Spannung in Wohlgefallen aufzulés&iVon Beginn an folgt ein Witz dem anderen, z.B. als
Rosalinde Uber ihre Jugendliebe sagt: ,Sicher éatich fur treulos, glaubt vielleicht, ich
liebe einen anderen — und ich habe doch bloR3 gehelr
Die Fledermaus ist unterhaltsam, kurzweilig und igensentimental als andere Opereften.

230 nd als ,Meisterwerk nicht

Schon lange gilt sie ,als 6sterreichisches Natiogidgtum
nur der Operette, sondern des gesamten musikatistheaters®*' Die 6sterreichische
Jldentitat”, die in derFledermauserschaffen wird, grenzt sich von der italienischerd

deutschen weit ab: Hier regieren der Humor undAlkohol. Wenn es in deFledermaus
eine herrschende ,Majestat” gibt, so ist es demiyegner:

»Stof3t an, stol3t an

und huldigt im Vereine

dem Konig aller Weine,

dem Konig aller Weine!

Die Majestat wird anerkannt,
anerkannt rings Land.
Jubelnd wird Champagner
der Erste sie genanntf*

Ganz allgemein kann man feststellen, dass die Ttigerang von Herrschaft und Politik in

der Operette ,harmlos, witzig und verschleigit‘auftritt. In der Doppelmonarchie bedeutete
Vaterlandsliebe ,die Akzeptanz von Gesamtstaatssgen, die den separatistischen
nationalen Einzelinteressen zunehmend widerspfithiveswegen dieses Thema lieber
vermieden wurde. Auch Krieg gibt es in der Opergettein verharmloster Form, ganz anders

als in VerdisForza del Destinpin derFledermauskommt ergar nicht vor.

*?® Hadamowsky/Otte 1947, S. 11.

Wagner 1979° ,S.312.
Prawy 1991, S. 239.
Strauf® 1959, S. 6 Zitat.
Ebd., S. 63.

Csdky 1998, S. 73.
Ebd., S. 77.
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Der birgerlichen Realitat wird in détedermauanmit Ironie begegnet und es kommt zu einer
Persiflage der politischen Zustande: So werderiighebzw. acht Tage Arrest, die Eisenstein
fir die Beleidigung einer Amtsperson erhélt, alshktlich dargestelf®® Auf diese Weise
wird in der Fledermausverdeutlicht, ,wie sehr das Publikum in der zweitdalfte des 19.
Jahrhunderts darauf erpicht und eingestellt war,e diBedrohlichkeit von

,Haftvollzugsanstalten“ zu zerlacheri®

ADELE:
Aber ich weild noch immer nicht, warum der gnadigarHeigentlich
eingesperrt wird?

ROSALINDE:
Weil er einem Amtsdiener ein paar Hiebe mit der tpaische
gegeben und ihn einen Stockfisch genannt hat.

ADELE:
Wegen so einem bisser|?

Eisenstein wird verurteilt. Der Arger dariiber — wed Spott — trifft hauptsachlich Dr. Blind,
den inkompetenten Anwalt Eisensteins, den man in @gerette als Verkoérperung des
Uberkomplizierten Verwaltungs- und BeamtenstabesH#bsburgermonarchie sehen kann.

(,Nein, mit solchen Advokaten ist verkauft man wedraten; da verliert man die Geduld!")

BLIND:

Wenn Sie nur erst wieder frei,

Prozessieren wir aufs neu,

Und ich werde Ihnen dann schon zeigen, was ich:kann
Rekurrieren, appellieren, reklamieren,

Revidieren, rezipieren, subvertieren,

Devolvieren, insolvieren, protestieren,

Liquidieren, exzerpieren, extorquieren,

Arbitrieren, resummieren, exkulpieren,

Inkulpieren, kalkulieren, konzipieren ...

ROSALINDE, EISENSTEIN:
Hoéren Sie auf, es ist genug!

BLIND:
Und Sie mussen triumphieren!

3 Epd., S. 109-110.
3% Klotz 2004, S. 691.
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ROSALINDE:

Ob Sie Berge von Papieren auch dabei zusammengsemnie
Doch Sie werden schlief3lich sich blamieren

Ja, ach ja, blamieren!

Und nicht nur die unterschiedlichen Stande verbmiidéch in derFledermaus— es treffen
aulRerdem Angehorige der verschiedensten Nation&igwaber friedlich aufeinander: Da
gibt es einen russischen Adeligen, der von seinebeh so gelangweilt ist, dass er sich nur

noch daran erfreut, seine Gaste betrunken zu machen

ORLOFSKY:

Ich lade gern mir Gaste ein,

Man lebt bei mir recht fein,

Man unterhalt sich, wie man mag,
Oft bis zum hellen Tag.

Zwar langweil ich mich stets dabei,
Was man auch treibt und spricht,
Indes, was mir als Wirt steht frei,
Duld ich bei Gasten nicht.

Und sehe ich, es ennuyiert

Sich jemand hier bei mir,

So pack ich ihn ganz ungeniert,
Werf ihn hinaus zur Tar.

Und fragen Sie, ich bitte,

Warum ich das denn tu?

's ist mal bei mir so Sitte:

Chacun a son godt!

EISENSTEIN:.

Gehorsamer Diener! Ein echt russisches, drastisthigsl! Wenn
jeder, der sich langweilt, hinausgeworfen wird, desr sich sicher alle
Gaste amusieren!

Besonders in Mode ist es bei den Damen aul3erdech, as exotische, heil3blitige
Osteuropaerinnen auszugeben. So stellt sich dasrneamiédchen Adele als feine Dame Olga
vor, wahrend Rosalinde vor der versammelten Geselfs mit ungarischem Akzent spricht
und einen Csardas singt. Eisenstein hingegen gibtads franzésischer Marquis Renard aus;
der Gefangnisdirektor Frank als Chevalier ChargAm Ende des Festes singt der Chor
schlief3lich noch eine béhmische Polka ,Mariankankound tanz me hier! Heut ist's schon

vsecko jedno mir!*
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Die Fledermausndet damit, dass als Quintessenz die 6sterref@iBugend des Vergessens
des Unvermeidlichen besungen wird: ,Glucklich i8gr vergisst, was doch nicht zu &ndern

iSt.“237

c) Nation und Politik in der Operette

In der Operette, diesem seltsamen Ableger der Opeffa, der Opéra comique und des
Singspiels>® findet sich politische und gesellschaftliche Sativenn auch versteckt. Es wird
parodiert und gespottet in detedermaus— vor allem beim Auftritt des ,Frosch®, der im
dritten Akt kabarettartig das aktuelle Tagesgeseheauf's Korn nehmen darf. Doch die
k.u.k. Zensur sorgte bis 1918 dafir, dass die Qggetearmlos und komisch blieb; eine
Gattung, mit deren unrealistischen und witzigenwéamhslungsgeschichten, Ohrwirmern im
Dreivierteltakt und bunten Ballettszenen niemaneensthaft wehgetan wurd&

Die nationalen Elemente in dé&ledermaussind, wenn man so will, vblkertubergreifend:
Schliel3lich war das Habsburgerreich ein Vielvolkaag der aus dutzenden unterschiedlichen
Volksgruppen bestand. Man stelle sich nur vor: lanldnent der k.u.k Monarchie sal3en im
Jahr 1907 233 deutsche (bzw. deutschsprachige)oithgete, 107 Tschechen, 82 Polen, 33
Ruthenen, 24 Slowenen, 19 Italiener, 13 Kroaten ufithf Rumé&nerd?® Die
Habsburgermonarchie war in sich so heterogen wie &ederer Staat in Europa, und es gab
massive innere Spannungen zwischen den einzelnksgroppen — im Parlament verstanden
die Abgeordneten mangels Dolmetschern oft Gberhaight, um was es in den Reden ihrer
Kollegen ging. ,Die tagtaglichen Streitereien imud@rwelsch von zehn Sprachen machten
den k.k. Reichsrat zu einer internationalen Sehérdigkeit* — tatséchlich war es bei den
Wiener Blrgern eine beliebte Freizeitbeschaftigutag Parlament zu besuchen, um sich zu
amiisiererf™

Das alles mag fur uns heute kurios und witzig ldimgaber die Spannungen innerhalb des
Vielvblkerstaates waren real und wurden mit jedexhr bedrohlicher. Es verwundert also

nicht, dass versucht wurde, diesen Problemen hwliahe Scharfe zu nehmen.

27 Csaky 1998, S. 50 Zitat.

%% Renner 1969, S. 507.
% Wagner 1979 S. 311.
Hamann 2016", S. 171.
Ebd., S. 173 Zitat.
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Die oOsterreichisch-ungarische Nation musikalisclzastellen, war kompliziert — weil eben
auch die politische Realitdt kompliziert war. Wé&idein Italien versucht wurde, die
verschiedenen italienischen Gebiete in einem gesagien Konigreich zu vereinen, ging es
in der k.u.k Monarchie eher darum, das schon bestihriesenhafte Reich nicht dem Zerfall
zu uUberlassen. Der Nationalstaat bestand beredber er stand auf tonernen FiR3en. Die
Operette war wichtig fur die nationale Identitat r désterreichisch-ungarischen
Doppelmonarchie, weil sie mit Csardas, Polka, Landisw. die musikalischen Inhalte der
verschiedenen Volksgruppen in sich vereinte: Siacdpnicht nur alle Gesellschaftsschichten
an, sondern bemiihte sich auch, alle Volksgruppsi/devolkerreiches einzubezieh&f.

In der Fledermauskonnten sich die meisten von ihnen zumindest #tesmh angesprochen
fuhlen: Zwar ist das Libretto auf Deutsch und epee zweifellos musikalisch der ,deutsche*
Walzer, so wie ja auch in der Realitat im Reich Dasitsche vorherrschte. Es gab aber auch
Raum fiir ungarischen Csardas, béhmischen Polk@oinésche Mazurka?*?

Oft wird die Operette zum ,total verkitschten Stufsipn“?**

oder zum Gipfel der Biederkeit
erklart, bei genauerem Hinsehen erweist sie sidoce als unerwartet vielschichtig und
komplex?*® Durch ,ihre szenische Schwungkraft, ihr[en] histenige[n] Witz, ihre sozial-
psychologische Treffsicherheif® stellte sie nicht nur den ,Esprit von Wiefl dar, sondern
fungierte in der Doppelmonarchie als Auseinandewsa mit einer widerspruchlichen,

schwierigen Wirklichkeit, die von Heterogenitét ubifferenzierungen gepragt waf’

8) Schluss

Dreihundert Jahre lang war die européische Opei&rkzeug politischer, kultureller und
sozialer Machtanspriich&’ Im 19. Jahrhundert verstarkten die kontinentateperien ihre
kulturpolitischen Aktivitaten, indem sie oOffentlieh Einrichtungen wie Theater und

Opernhéuser massiv forderten: Das Ziel dahinter evar Starkung ihrer Macht und des

2 5chmidl 2012, S. 55-56.

2 Ebd.

¥ Marie-Theres Arnbom/Kevin Clarke, Vorwort. Parallelwelten der Operette, in: Welt der Operette. Glamour,
Stars und Showbusiness, Wien 2012, S. 12-17, hier S. 12.

> Albert Gier, War’ es auch nichts als ein Augenblick. Poetik und Dramaturgie der komischen Operette,
Bamberg 2014, S. 11.

*% Klotz 2004, S. 107.

*¥7 stevenson 2000, S. 124.

8 schmidl 2012, S. 62.

2 Jost Hermand, Glanz und Elend der deutschen Oper, Kéln-Weimar-Wien 2008, S. 261.
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inneren Zusammenhaltes des Sta&tésSo bot die Oper einen offentlichen Raum, um
nationale Identitat zu erschaffétt.Heute, im 21. Jahrhundert, sind wir geneigt, dieQund
die Musik im Allgemeinen als etwas InternationalM8lkerverbindendes zu sehen — doch im
19. Jahrhundert war dies nicht immer und nichtdile Musikschaffenden und -rezipienten
der Fall. Von vielen wurde die Oper als ein Aus#ruer Nation verstanden und trug
wesentlich zur Verbreitung eines Nationalbewussssdier Bevélkerung béi? In den Opern
des 19. Jahrhunderts wurde vielfach nationale i@¢ngeschaffen. Das Resultat dieser
Nationalisierung der Oper, beginnend als ein Pozies Differenzierung, war oftmals ein
,nationales Schubladendenken?.

Es ist interessant, dass zumindest zwei Staatenrdigr ,Gallionsfiguren® entwickelten: Die
Komponisten Richard Wagner und Giuseppe Verdi gettech heute aldie Komponisten
ihrer jeweiligen Lander in ihrer Zeit, was soganzhbochgespielten Klischee ,dAntipoden
des Erlésungsmystikers Wagner und des Realistder©pernszene Verdr, fiihrte: Beide
Meister hatten, je nach Charakter und kinstlerisclhemperament, das Musiktheater des 19.
Jahrhunderts zu Gipfeln gefiifirt. (Dasselbe kann man jedoch auch von Johann StrauR
behaupten, der ein Ehrengrab im Wiener Zentraliaécbrhielt und durch seine Werke die
walzerselige 6sterreichische Identitat konstruisiekein anderef>?)

Anhand der Analyse der Werlkdie Meistersinger von Nurnberga Forza del Destinaund
Die Fledermaus konnte gezeigt werden, wie in Deutschland, Italiemd der
Habsburgermonarchie nationale Identitat erschaffehdargestellt wurde. Zusammenfassend
kénnte man sagen: Die konstruierfdatior Richard Wagners, wenn man von Derartigem
sprechen kann, fuf3t auf der altdeutschen Idyllesmohlgeordneten und Uberschaubaren
Ortes des Wohlstands und der Sicherheit, in derudpgolitische Selbstorganisation freier
Birger eine Hochbliite der Kultur ermogliéhf. Verdis Herangehensweise an den
Nationenbegriff unterscheidet sich davon grundlelgémLa Forza del Destinavirken Krieg,
Klassenkonflikte und Gewalt auf die Protagonistem die trotz aller Widrigkeiten — und
trotz der Lacherlichkeit der Kirche — nicht den @an an Gott verlieren und in ihrer Liebe

20 Philipp Ther, Kulturpolitik und Theater. Die kontinentalen Imperien in Europa im Vergleich, Oldenburg 2012,

S. 10.
>! Miiller/Toelle 2008, S. 9.
Ther 2006, S. 18.

>3 Ebd., S. 394.
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und Ehrhaftigkeit bestandig bleibét.Die dargestellte Sinnlosigkeit des Krieges vertiighit
den Wunsch nach Frieden in einer liberalen Gesglfscohne autoritdre staatliche
Vorschriften und klerikale Bevormundung — die Selui$ nach einer geeinten Nation, aber
ohne kriegerischen Nationalismtrs.

In der Fledermausentdeckt man wiederum einen vollig anderen Umgaitgdem Thema
Nation: Humor und Ironie verschleiern die ernstenbieme eines zu zerfallen drohenden
GroRreiche$® Die sich im frohlichen Verwechslungsreigen befindien Protagonisten
bekennen sich zu einer klassenlosen Gesellschadgridie verschiedenen Volksgruppen des
Vielvolkerreiches friedlich koexistieren konnen —ndu wenn es auch nur im
Champagnerrausch und fiir eine Nacht moglicfPist.

Nicht einfach zu beantworten ist die Frage nach Mationaloper in Frankreich. Weder
GounodsFaust noch BizetsCarmenenthalten nationale oder nationalistische Zigend u
doch gerieten beide Opern ins Spannungsfeld ndigtisaher Tendenzerfaust wurde in
Frankreich als ,zu deutsch* empfunden, wahrend siehn in Deutschland dartber emporte,
dass ein franzosischer Komponist sich an Goethasst vergriffen hatte. An &hnlich
paradoxe Reaktionen war auch Georges Bizet gewdhatt warf ihm vor, er stehe unter
einem viel zu starken Einfluss von Richard Wagdem groRRen franzésischen FeindBfid,
und auch seine€armenprophezeite man in Frankreich keinen Erf8f(Ein interessantes
Detail am Rande: Friedrich Nietzsche besch@@ymenaufgrund ihrer Akzentuierung der
Sinnlichkeit, der Wirklichkeit und des Mediterranais Antitheseund Antidoton also als
Gegengifzu Wagne®

Man kdnnte sagen, das extreme Konkurrenzverh&tmischen deutschen und franzdsischen
Musikschaffenden bewirkte in beiden Féllen — alsu&d und Bizet — dass hervorragende
franzésische Komponisten aufgrund eines UbersteigerNationalbewusstseins des
rezipierenden Publikums verkannt wurden. Und gedatin liegt der springende Punkt:
.Nationalopern* waren in erster Linie eiRezeptionsphanomeowohl Opernkritiker als
auch Publikum interpretierten zeitgendssische Warlege Musikstile oft im nationalen Sinne,

% Bermbach 1997, S. 178.

Pauls 1996, S. 209.

Gier 2014, S. 353.

*®! Dieter Schickling, Sozialkritik in der Oper des 19. und 20. Jahrhunderts, in: Udo Bermbach/Wulf Kunold
(Hrsg.), Gesungene Welten. Aspekte der Oper, Berlin 1992, S. 113-136,hier S. 124.

%82 Wright 2016.

Ebd. Zitat.

*** Ebd.
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ob das nun vom Komponist so beabsichtig war odgtfi® Ja, einige Komponisten im 19.
Jahrhundert verwendeten nationale Stoffe, weil esieerseits aktuelle, erfolgreiche Werke
schreiben wollten und andererseits selbst als Agdgrader jeweiligen Nationalbewegungen
im Kontext ihrer Zeit standen. (Viele nahmen an [asirationen, Versammlungen oder gar
Revolutionen teil, man denke an Wagner und VeMahche Komponisten griffen auch den
bereits existierenden kulturellen Nationalismus @nd verstérkten ihff° In manchen Fallen
aber gerieten Musikschaffende ins Kreuzfeuer votioNalbewegungen und Nationalismen,
ohne dass sie den Rezipienten dafir in ihrem Wiednebesonderen Anlass gegeben hatten.
Bizets Musik wurde abgelehnt, weil man meinte, manklange an Wagner zu héren — so
kam es zu einer nationalen Ablehnung und Aufladsemer Werke, obwohl sie keine
nationalen Beziige enthielten. (Bizet war noch né&hinal Mitglied deiSociété Nationale de
Musique)

Somit kann die These dieser Arbeit als bestatigjeaehen werden: Manchmal war die
Rezeption eines Werkes nationalistisch, obwohliesdasentation — also das Librettaieht
war. Oft entstanden nationale oder nationalistigdBhelige erst in deRezeptiondas heifl3t:
Die Konventionen und Interpretationen konnten eierkhationalistisch aufladefi’

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts entwickelte dasr@queélikum vielerorts eine lautstarke
Ablehnung auslandischer Opern, sodass ,auslandidg€benponisten nur aufgrund ihrer
nationalen Zugehdarigkeit sogar ausgebuht wurdem Kennt diese radikale und bornierte
Variante des musikalischen Nationalismus hewtsikalischen Chauvinismé&®

Doch wann endete im Musiktheater das gegenseitigelidetzen, das zwanghafte Sich-
voneinander-Abgrenzen und das gewohnheitsmaligenteiten auf der eigenen nationalen
Identitat? Wann endete der musikalische ChauvinsSmu

Zu einer ,Europaisierung der Oper* kam es erst tiwael900, als sich im Fin de Siécle an
den grofReren Opernhdusern ein européisches Stasplentire herausbildete, das Verdi,
Wagner, Gounod, etwas Belcanto und die bekanntégegismo-Opern beinhaltete. Dazu
muss aber gesagt werden, dass die Gesangsspramralmaert blieb — die Opern wurden

meistens Ubersetzt und nicht in der Originalspraab&efihrt (hauptsachlich aber aus

%% Ther 2014, S. 16.

Ebd., S. 48.
Flotzinger 2001.
Ther 2014, S. 11.
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praktischen Grinden, nicht aufgrund von Nationalisinin dieser Zeit entwickelte sich eine
Art ,Operntourismus®: Wien, Dresden und Mailand wen zu filhrenden Zielortéfi’

Was vor hundertfinfzig Jahren als national konzipveurde, gilt heute als international.
Heute wissen wir auch, dass weder die italienisaig noch die deutsche Oper in sich so
einheitlich waren, wie Wagner es behauptete. Wipferden das Konstrukt eines spezifisch
nationalen Stils als fragwiirdfd® Uns ist bewusst, dass kulturelle Identifikation efyerlich
immer eine Geschichte von Instrumentalisierung, iglaation und Machtausibung bzw. -
erhaltung ist’*

.Diese ganze Diskussion Uber die Nationalopern, rUloke
osteuropaischen Nationalopern wird auch schnelligyifgeil man
rausfindet, dass diese Opern eigentlich alleserte&dche Opern sind,
die einen nationalen Text haben und vielleicht danach

irgendwelche nglange an russische, tschechischeatikche

Folklore haben:
Doch auch im 19. Jahrhundert gab es schon Kom@onishd Kinstler, die sich bewusst
waren, dass es wenig Sinn macht, Musik nationaimeahmen zu wollen — wie das folgende

Zitat beweist:

.Die Kunst hat kein Vaterland.”
- Carl Maria Freiherr von Weber (1786-18%6)

%9 Ther 2014, S. 17.

Ebd., S. 6.

Bernhard Mark, Zasuren und (Dis-)Kontinuitdten in der dsterreichischen Identitat. Die Auswirkungen der
Waldheim-Affare auf das kollektive Gedachtnis der Zweiten Republik, in: historia.scribere 6(2014), S. 79—
111[http://historia.scribere.at], 2013-2014, eingesehen 19.03.2020, hier S. 81.

2 Matthias No6ther, Opernstoffe und die Konstruktion des Nationalen. Ein Historiker-Kongress in Wien, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, [https://www.deutschlandfunkkultur.de/opernstoffe-und-die-konstruktion-
des-nationalen.1013.de.html?dram:article_id=166755], 02.03.2007, abgerufen 13.05.2019.

73 https://www.gutzitiert.de/zitat_autor carl maria_freiherr von weber thema kunst zitat 12818.html,
eingesehen 27.01.2020.
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