Heinz Becker

Veor bundert Jabren, am 2. Mai 1864,
starb Giacomo Meyerbeer. Er war
der erfolgreichste und meistgefeierte
Opernkomponist seiner Zeit. Doch
bat sein Werk, die franzisische
Groffe Oper, kaum in die Znkunft
gewirkt und ist beute fast vergessen.
Was war die Grand opéra? Wie
erkliren sich ibre aufsebenerregenden
Erfolge? Warum spielt sie im
Musikleben unserer Zeit nur noch
eine geringe Rolle? Diesen Fragen
gebt Heing Becker in seinem
Aunfsatz nach.

Giacomo Meyerbeer

nach einer zeitgendssischen Lithographie
Darunter in der Handschrift des

Komponisten die Anfangstakte der Cavatine
der Isabelle aus .Robert |e diable”,
Meyerbeers erster Pariser Erfolgsoper

Glanz, Elend

und
‘Bedentung

der
Grand opéra

Urspringlich verstand man unter ,Grand
opéra” nichts weiter als ein durchkompo-
niertes Bihnenwerk im Gegensatz zur
.Opéra comigque” mit ihren gesprochenen
Zwischenpartien. So ist Mozarts ,Zauber-
flote”, obwohl in ihr singspielhafte und
volkstimliche Elemente wvorherrschen, als
.GroBie Oper" bezeichnet, wahrend etwa
Beethovens ,Fidelio” trotz seiner Gefange-
nenszenen und seines monumentalen Fina-
les als .Opéra comigue” gilt. Erst durch
Gasparo Spontini entstand die eigentliche
.Grand opéra® — ein Operntyp, der durch
den orchestralen Aufwand, durch Pomp und
Pracht der Bihnenausstattung und vor al-
lem durch die représentative Geste seiner
Musik besticht. Wie in der alten .Tragédie
lyrigue” und wie in der italienischen ,Opera
seria” Metastasios herrschte die Musik Uber
das Wort, ja mehr noch, der Sénger hatte
die absolute Vorrangstellung.

Gluck hatte sich im Vorwort zu seiner Oper
LAlceste® mit Nachdruck zur Herrschaft des
Wortes bekannt und es als alleinige Aufgabe
der Musik bezeichnet, die Poesie zu unter-
stiitzen. Doch verschob sich in der Folge
sehr bald das Gewicht wieder zugunsten der
Musik, und kein Geringerer als Mozart ver-
trat die Auffassung, daB die Poesie der Mu-
sik gehorsame Tochter zu sein habe. Immer-
hin bewirkte Glucks Reformtat, daB der
Chor, der in der italienischen Oper solange
Zeit vernachléssigt worden war, gleichbe-
rechtigt neben die Gesangssolisten trat und
damit dem Komponisten die Maglichkeit zur
Darstellung pittoresker, erregender Massen-
szenen an die Hand gab.

Spontinis Chére wirken noch statisch, repra-
sentaliv im Sinne des napoleonischen Em-
pires: Rossini, Auber und vor allem Meyer-
beer schrieben dagegen Chére voll dyna-
mischer Schwungkraft. Die Chorszenen in
Rossinis .Mosé", dem .Siége de Corinthe”
und ,Wilhelm Tell", in Aubers ,Stummer von
Portici”, die 1828 den Brand der Revolution
in Brilssel entfachen half, und besonders den
.Hugenotten” Meyerbeers gehdren zu den
erregendsten Eindriicken der Opernbihne
zwischen 1825 und 1836.

Der Heldentenor tritt anf

Neben dem Chor war es das Rollenfach des
Heldentenors, das der Grand opéra eine be-
sondere Nuance gab. Welchen klangstilisti-
schen Umschwung die tragende Tenorrolle
im Opernwesen der Zeit einleitete, 1Bt sich
ermessen, wenn man bedenkt, daB in der
italienischen Opera seria der naselnde Klang
der Kastratenstimme dominierte und dab
noch Meyerbeer die Hauptrolle seines
.Crociato in Egitto" — 1824 in [talien ent-
standen — fiir den Kastraten Velluti schrieb.

Im 19. lahrhundert wuchs der Tenor immer
mehr zur Hauptfigur der Opernbilihne heran.
Bellini komponierte die Hauptpartie seiner
.Piraten” eigens fir den Tenor Rubini, Ros-
sini seinen Melchthal im ,Wilhelm Tell* und
Meyerbeer den Robert in .Robert der Teu-
fel” fur den glanzenden Pariser Tenor Adol-
phe Nourrit, den ersten Uberragenden Ver-
treter des schlanken, hohen, noch Uber das
hohe C hinauskletternden franzésischen Te-
nors. Muften diese Tenidre bel extremen
Lagen noch falsettieren, so brachte es Gil-
bert Duprez schlieBlich fertig, 1836 die ge-
samte Folle des Melchthal in ,Rossinis
Tell® mit der Bruststimme zu bewdltigen
Er wurde damit zum ersten eigentlichen Hel-
dentenor der Musikgeschichte.

Der »effet terriblec

Die eigentliche Epoche der Grand opéra
fallt in die lahrzehnte zwischen 1828, dem
Urauffuhrungsjahr von Aubers Oper ,Die
Stumme von Portici®, und Meyerbeers Tod
1864, Aber natirlich zeigten sich die Ele-
mente der Grand opéra schon in den Wer-
ken der Pariser Glucknachfolger. Salieris
Oper ,Tarare”, nach einem Text von Beau-
marchais, ist mit ihren unerwarteten Biih-
neneffekten, mit der farbenreichen Instru-
mentation, dem raschen Situationswechsel,
Gberhaupt in der Mischung aller damaligen
verfiigbaren Biihnenelemente eine wichtige
Entwicklungsstufe auf dem Weg zur Grand
opéra des 19. lahrhunderts. 1793 machte Le
Sueur mit seiner Oper ,La caverne"” den
Réuber blhnenféhig. Die ésthetische Forde-
rung der Zeit nach dem .épater le bour-
geois”™ wurde hier mit aller Konsequenz
durchgefihrt. Der ,effet terrible® der Mu-
silk mit ihren neuartigen Instrumentations-
wirkungen und ein wildes GeschieBe auf der
Bihne riB die Zuhorer aus ihren Sesseln.
Aber sogar in Opern, die nach &lterem Mu-
ster antike Stoffe behandelten — zum Bei-
spiel in Cherubinis ,Medea”, sind schon Stil-
elemente der spéateren Grand opéra zu er-
kennen. Diese Oper weist mit ihrem dekla-
matorischen Pathos und mit dem Hinneigen
zum al fresco-Stil unverkennbar auf die Stil-
haltung der Grand opéra hin. Cherubinis
«Medea" ist das wirdige Seitenstiick zur
Vestalin® Spontinis, in der eine frei erfun-
dene Liebeshandlung vor einen historischen
Hintergrund gestellt ist. Beide Werke wur-
zeln in ihrer dreiaktigen Anlage und in der
Wahl einer weiblichen Titelheldin noch stark
in der Operntradition des 18. lahrhunderts;
doch zeigt sich in der Fihrung des Orche-
sters und in den blitzenden Strettawirkun-
gen, wie ein leidenschaftliches Brio die ge-
messene, distanzierte Klangsprache der
klassizistischen Oper zu erschittern beginnt.



Szenenbild aus einer Auffihrung
der .Hugenotten" von Meyerbeer
der Hamburgischen Staatsoper

Das Feldlager der 300

Auch das Aufgreifen historischer Sujets ist
fur die Grand opéra charakteristisch. Zwar
kannte auch die antikisierende Barockoper
schon historische Stoffe — Aubers ,Stumme
von Portici” ist im Grunde nur eine neue
Verarbeitung des berlihmten _Masaniello
furiose® — aber das historische Geriist
wurde nicht in dem MaBe fir die Bihnen-
wirkungen genutzt, wie es in der Epoche der
Grand opéra der Fall war. Die Erschitte-
rungen der franzbsischen Revolution hatten
den damaligen Birger wachgerittelt und sei
nen Blick fur historische und politische Vor-
génge geschult. Ferner muB man sich er-
innern, daB in der Zeit, in der sich die
Grand opéra mit ihren optischen Bihnen-
effekten zu entwickeln begann, sich auch die
Begeisterung an Dioramen und gestellten,
lebenden Bildern entzindete — Kunstformen,
die durch die moderne Technik der Foto-
grafie und des Films auBer Mode kamen
1845 fugte Meyerbeer seiner PreuBenoper
.Ein Feldlager in Schlesien” mehrere solcher
lebenden Bilder ein. Bei der Festinszenie-
rung dieser Oper, die fur Jenny Lind ge-
schrieben war, kamen in den grofen Massen-
szenen bis zu 300 Personen auf der Bihne
Zusammen.

Auf ein Publikum, das an die kleineren
Dimensionen und den bescheideneren Auf-
wand der Singspiele und klassischen Opern
gewohnt war, muBte dieses Massenaufgebot
erregend wirken. So kam es, daB die
Schwurszenen, die feierlichen Aufzige, die
Banner- und Schwerterweihen, aber auch die
grofien heroischen .Preghieren” publikums-
wirksame Bestandteile der Opernpartituren
wurden. Aubers ,Stumme von Portici®, Ros-
sinis ,Wilhelm Tell", Bellinis ,Puritaner”,
Meyerbeers ,Hugenotten”, ,Der Prophet”,
.Die Afrikanerin”, Verdis ,Aida” entsprechen
mit ihren Massenszenen dem damaligen
Zeitgeschmack

Ubrigens wirkte der Stil der Grand opéra
nach weit Uber Meyerbeers Tod hinaus, bis
weit in das 20. Jahrhundert hinein fort.
Wenn Richard Strauss 1906 an Hugo von
Hofmannsthal schreibt: ,Haben Sie einen
schonen Renaissancestoff fur mich? So ein
ganz wilder Cesare Borgia oder Savonarola
wire das Ziel meiner Sehnsucht”, und wenn
er Hofmannsthal ein Jahr spéter hinsichtlich
des ,Semiramis"-Projektes ermuntert, er
solle .bezliglich prunktvoller Ausstattung,
raicher dekorativer Gagensatze. .. keine
Kosten und Mihen” scheuen und ,dabei
nicht ausgiebige Ballette, Kriegsmusik, Sie-
gesmarsch” vergessen, so verrdt Strauss,
wie sahr er noch in den Kategorien Meyer-
beers dachte.
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Die Grand apéra auf der Schallplatte:

Cherubini, Medea; Cal C 80 448, Dec SXL 21 022-B
BLK @ 022

Auber, Die Stumme von Porticl; Tel SLT 43 014.B,
BLE 43014

Rossini, Mose. Phil A 00 383/95 L

Rossini, Wilhelm Tell: Dec SXL 2043-B, DG 138 700
SLPM, 18 700 LPM

.Die Hugenotten*: Cavatine des Pagen
in Meyerbeers eigener Niederschrift
der Partitur

Spontini, Die Vestalin; BCA HR 202

Meyerbeer, Afrikanerin; Amadec AVRS 6022 Dec
SXL 20 010-B, BLK 21 002

Meyerbeer, Dinorah: Col © 70413, RCA HR 203
Meyerbeer, Hugenotten; Véga L B0 018

Meyerbeer, Prophet; DG 17 039 LPE
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Die flatterbaften Pariser

Der Stil der Grand opéra bliebe unverstand-
Yich ohne die Yenninis des darmaligen
Opernpublikums. Waren Opera seria und
Tragédie lyrique in ihrer Grundtendenz hofi-
sche Kunstformen, die den Anspriichen der
zeremoniegewohnten adligen Hérer entge-
genkamen, so verlangte das burgerliche
Publikum, das im 19. lahrhundert Parkett

und Rénge der Pariser .Académie” erflllte
die Darstellung echter menschlicher Leiden-
schaften, verlangte andererseits aber auch

nach musikalischer Zerstreuung und ju-
belte nur dem Meuen, noch nie Dagewese-
nen zu. Es bedurfte der Anspannung und
des Einsatzes aller kinstlerischen Krafte,
um unter diesen Umsténden ein Werk von
dauerhafter Geltung zustande zu bringen.
Das Erstaunen, das Heinrich Heine nach Ab-
lauf der Wintersaison 1831 Uber den Erfolg
von Meyerbeers Oper .Robert der Teufel”
erfaBte, 1Bt sich deshalb gut verstehen.

+Meyerbeer hat das Unerhirte erreicht®,
schrieb er am 13. April 1832 in der Augs-
burger Aligemeinen Zeitung, .indem er die

fono forum gratuliert

Hans Joachim Moser

Vor ein paar Jahren klopfte, so erzihlt man sich, ein junger Musik-
wissenschaftler bei Hans Joachim Moser an. Unter dem Arm hatte er ein
dickes Manuskript, das er zur Begutachtung vorlegen wollte. Moser nahm
es, blitterte es durch und begann dann im Sofortverfahren zu éindern -
hier einen Namen, da eine Zahl. Der frischgebackene Dr. phil. war ent-
geistert. Schlieflich hatte er sich seine Angaben durch Hunderte von
Fragebogen aus erster Hand besorgt. Er priifte nach, Doch siehe da:
es stimmte - jedenfalls in den meisten Fillen . ..

Eine kleine Anekdote nur, aber eine bezeichnende Anekdote: Hans Joachim

Moser, der am 25. Mai seinen 7

. Geburtstag feiert, ist ein Enzyklopidist

von einzigartiger Vielseitigkeit, ein Musikforscher, der sich in seinen
vielen Biichern, seinen unzihligen Aufsitzen, seinen Sendemanuskripten
mit fast allen Bereichen der Historie vom Mittelalter bis zur Moderne
befalit hat und dabei eine Fiille neuer Erkenntnisse zu Tage fardern konnte.
Dabei ist er alles andere als ein Elfenbeinturm-Gelehrter, Temperamentvoll
nimmt er zu musikalischen Tagesfragen Stellung, und trotz seiner ver-

schiedenen Lehrimter an

Universitdten,

Konservatorien und Musik-

hochschulen hat er Zeit gefunden, mit leichter Hand ein paar belletristische
Romane zu schreiben und sich als Konzertsinger zu betitigen. Ja, und
aullerdem ist er natiirlich der Verfasser des bekannten Musiklexikons -
als .,der Moser* ist es seit beinahe 30 Jahren ochne Konkurrenz.

Und wie urteilen Sie iiber die Schallplatte, Herr Professor? fragten wir

den Jubilar. Hier die Antwort:

Das Vordringen der ,ernsthaften’’, der nicht klanggeniiflichen, sondern bildungs-
triichtigen Schallplatte im Haus und im Gesangssaal der Schule scheint mir zu den
wichtigsten musikorganisatorischen Ereignissen der jiingsten Jahrzehnte zu gehiren.
Es war mir bei der Abfassung des dritten ( rgdnzungs- ) Bandes meines Musiklexikons
hichst fesselnd, an den einzufiigenden Schallplattenlisten die Popularitit vieler

Komponisten abzulesen.

Man darf sich da jedoch nicht durch Unterlassungssiinden der Produzenten zu Fehi-
urteilen verfiihren lassen — Arnold Mendelssohn zum Beispiel ist nicht so tof, wie der
Mangel an Disken glauben machen kimnte, und ,,Cantate’™ hat mir auf meine Anregung
versprochen, bald einige seiner schiinsten Motetlen ,.einsingen™ zu lassen.

Musikwissenschaft und Liebhabertum, Kirchenmusik, Opernkapellmeister und Schall-
plattenhersteller sollten einmiitig zusammenarbeiten, um sich iiber solche Liicken und

thre Ausfiillung zu verstindigen

die Unterhaltungsplatte muf da zur Mdizenatin

der Denkmilerplaite werden, wie es die U- fiir die E-Musik in GEMA-Bereichen

lingst geworden ist.
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flatterhaften Pariser einen ganzen Winter
lang zu fesseln gewulit; noch immer stromt
alles nach der Academie de Musique, um
Aobert le Diable zu sehen.”

Meyerbeer schuf mit der finfaktigen Grand
opéra nichts Neues, sondern fihrte die For-
men der Tragédie lyrigue und der Opera
seria zu ihrem Gipfel, aber auch gleichzeitig
zu ihrem Ende. Als er vor 100 Jahren vom
Schauplatz des Lebens abtrat, wurde dieser
Tag bereits von den Zeitgenossen als das
Ende einer Epoche gesehen. Meyerbeer
selbst spiirte in seinen ietzten Lebensjahren,
dal er der Reprdsentant einer absterbenden
Tradition war.

Aber noch einmal gelang es ihm, der Grand
opéra ein leuchtendes Glanzlicht aufzu-
stecken, dessen Schein bis in die fernsten
Winkel der zivilisierten Welt drang. Seine
Oper .Die Afrikanerin®, 1865 posthum ur-
aufgefuhrt, wurde ein Riesenerfolg. Schon
nach wenigen Monaten iberstiegen die Auf-
fuhrungen dieses Werkes in Paris das erste
halbe Hundert, noch im selben lahr stand
die .Afrikanerin® auf dem Spielplan der
Opern von Madrid, Leipzig, New York, Den
Haag, 1866 setzte sie ihre Erfolgsserie in
Petersburg, Budapest, Wien, Sydney, Lem-
berg, Havanna, 1867 in Triest, Genf, Riga,
Stockholm, Coburg, Minchen, Prag und
StraBburg fort. 1867 meldete das Leipziger
Tageblatt, daB bis zu diesem Zeitpunkt kein
Buhnenprodukt der Auszeichnung und Ehre
teilhaftig geworden sei, binnen 15 Monaten
liber 50 Wiederholungen erreicht zu haben.
Die Arie des Nelusco .Dir o Kénigin®, die
Arie des Vasco .Land so wunderbar™ und
der Liebestod der Selica unter dem Man-
zanillobaum bewegten die Gemiter aller da-
maligen Opernfreunde in geradezu unvor-
stellbarer Weise

Noch gréBer war der Erfolg der .Hugenot-
ten”. Die Komposition, heute als Standard-
werk der Grand opéra unbestritten, erlebte
innerhalb von 64 Jahren Gber 1000 Auffih-
rungen an der Pariser Oper, ein Erfolg, den
nur noch Gounod mit seinem ,Faust” und
Bizet mit seiner .Carmen” erreichten.

Der Opernkomponist und der Erfolg
Einen derart spontanen Zuspruch konnten
nur Werke finden, bei denen es weniger
hintergrindig um die psychologische Aus-
deutung der Charaktere ging, sondern mehr
vordergriindig um die Wirkung des Gebote-
nen, um das .Faire plaisir®, wie es die
Franzosen nannten. So konnte es auch nicht
ausbleiben, daB man den Komponisten der
Grand opéra, an erster Stelle Meyerbeer,
vor allem in Deutschland vorwarf, sie wir-
den dem .Mauvais golt du Parterre” nach-
geben und die héhere Kunst verraten. Mehr
noch: Dem vermégenden Meyerbeer unter-
stellte man, er wirde die Presse bestechen
und mit Hilfe seiner grofen Reichtimer der
Reputation seiner Opern aufhelfen. Die
wahren Kenner, die Gebildeten, so schrieb
noch Heinrich Bulthaupt in seiner Dramatur-
gie der Oper, hatten Meyerbeers Werke
gleich bei ihrem Erscheinen abgelehnt.

Priaft man allerdings die zeitgenossischen
Berichte, Briefe und Dokumente, so findet
man derartige Abwertungen keineswegs be-
statigt. Sogar Richard Wagner, der sich
spéter unmiBversténdlich von Meyerbeers
Idealen distanzierte, schrieb noch 1840 einen
Gberschwenglichen Artikel iber den musika-
lischen Standpunkt Meyerbeers. Heine
nannte Meyerbeer einen Mann der Uber-
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zeugung. Ménner wie Alexander von Hum-
poldt, Théophile Gautier, Hector Berlioz,
lean Frangois Lesueur, Jacques Fromental
Halévy, Franz Liszt, der Wiener Musikkriti-
ker Eduard Hanslick und viele andere, die
zur geistigen Elite ihrer Zeit zéhlten, haben
Meyerbeer ihre Bewunderung nicht versagt.
Wire die Zustimmung dieser Gebildeten
nicht erfolgt, so hétte sich dieser Operntyp
nicht Uber lahrzehnte lang auf allen Theater-
bihnen der Welt halten kénnen.

Dal es den Meistern der Grand opéra, Ros-
sini, Spontini, Auber, Halévy und Meyer-
beer um den Erfolg ging, wird niemand be-
streiten wolien. Ebenso wenig 1aBt sich aber
bestreiten, daBb ein erfolgloser Musiker flr
einen Operndirektor nicht nur ein schlechter,
sondern vor allem auch ein kostspieliger
Partner ist. In einer Zeit, in der Opern-
hduser und Operngesellschaften noch ven
ihren Einnahmen existieren muBten und
keine staatlichen Subventionen erhielten,
konnte ein Fiasko den Ruin des Unter-
nehmens bedeuten. Es wog daher schwer,
im kidnstlerischen wie im wirtschaftlichen
Sinne, wenn lohann Peter Lyser 1847 schrei-
ben konnte: .In Paris selber, welches hun-
dert und aber hundert Berihmtheiten im
Laufe eines Jahres entstehen und begraben
sieht, fiillen der .Robert” und die .Huge-
notten” die leere Casse des Direktors der
groBen Oper, wenn sonst nichts mehr hel-
fen will."

Grand opéra und Musikdrama

Richard Wagner, der mit seinem _Rienzi"
der Grand opéra seinen Tribut zollte und
auch in seinen spéteren Werken mancherlei
Zige dieser Kunstform beibehielt, bezeich-
nete in seiner Schrift ,Oper und Drama"
die Grand opéra als eine Verirrung, da
hier .ein Mittel des Ausdrucks (die Musik)
zum Zweck, der Zweck des Ausdrucks (das
Drama) aber zum Mittel gemacht” werde.
Natirlich war es das gute Recht des Drama-
tikers Wagner, den Typ der reinen Konzert-
oper abzulehnen und als unwahr abzutun;
denn es ist keine Frage, daf die Kompo-
nisten der Grand opéra die Arie zur reinen
Gesangsartistik heraufentwickelten und auch
gegen die dramatische Logik jede Gelegen-
heit nutzten, den Sénger mit dankbaren mu-
sikalischen Aufgaben zu betrauen. Die
Schattenarie in Meyerbeers .Dinorah®, die
Pagenarie der ,Hugenotten” oder die Wahn-
sinnsszenen in Donizettis ,Lucia di Lammer-
moor” und Bellinis .Puritanern” sind ty-
pische Beispiele hierfiir.

Mift man diese Konzertnummern an Wag-
ners MaBstaben der dramatischen Wahrheit
und Logik, so wird man zu falschen Ergeb-
nissen kommen. Begreift man jedoch die
Grand opéra im Goetheschen Sinne als .eine
kleine Welt fir sich”, so wird man der na-
turwahren, logischen Verknipfung des Ge-
schehens mancherlei Toleranz einrdumen.
Wenn die guten Leute da droben”, so re-
simiert Goethe, .auf der Biihne singend
sich begegnen und bekomplimentieren, ihre
Liebe, ihren HaB, alle ihre Leidenschaften
singend darlegen, so kann man nicht sagen,
dal} die ganze Vorstellung oder auch nur
ein Teil derselben wahr scheine, ja auch
nur einen Schein des Wahren habe; und
doch fihlt man sich dabei villig vergnigt
und zufrieden.”

Da capo, Monsienr!

Hier ist das entscheidende Moment der
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Grand opéra, die Verselbstindigung der
Musik, angesprochen. Der Textdichter ist
lediglich der Konstrukteur einer lose durch-
laufenden Handlung, der Verse-Lieferant,
der ein méglichst abwechslungsreiches Ge-
riist zusammenzutragen hat, das dem Kom-
ponisten breiten Raum bietet, seine Kunst
der musikalischen Umkleidung zu entfalten
und dem Sénger Gelegenheit zu geben, seine
Kunst unter Beweis zu stellen. Diese Aus-
richtung der Grand opéra auf den Spitzen-
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der Herausrufe und nicht zuletzt an den
abendlichen Einnahmen bemafen?

Schallplatte und Grand opéra

DaB eine solche Kunstform sehr viel leich-
ter der Gefahr einer VeraduBerlichung aus-
geliefert war als ein Musikdrama, dessen
Musik sich von vornherein der Handlungs-
konzeption beugen mufite, liegt auf der
Hand. Die Grand opéra verlangte daher in
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star muBte dazu fiihren, daB die Rolle dem
Sénger angepaBt wurde und nicht umge-
kehrt. Der Siénger schlipfte nicht in die
Rollengestalt, sondern die Rolle diente ihm
zum Vorwand, sich als kostimierter Star zu
produzieren. Nicht Melchthal, nicht Elvira,
Isabella, Valentine oder Selica sangen auf der
Biihne der Grand opéra, sondern es sangen
Nourrit, Duprez, Levasseur, die Falcon, Jen-
ny Lind, die Damoreau oder Dorus Gras. Das
Publikum verlangte seine Lieblinge zu héren,
belohnte ihre Leistungen mit Da-capo-Ru-
fen und zéhlte ihre Vorhange.

MNur so erklart sich auch das System der
Clague, der bezahlten Stimmungsmacher,
die unter der Anleitung eines Vorklatschers
an der rechten Stelle das Publikum zum
Mittun ermunterten. Ob dieses System dem
Erfolg eines Werkes wirklich aufhelfen
konnte, steht dahin; daB dieses System
dberhaupt mdéglich war, kennzeichnet den
Status der Grand opéra. Mach dem Liebes-
tod Isoldes kann man nicht mehr Da capo
rufen, Elektra oder Salome lassen sich nicht
mehr mit Szenenbeifall Oberschitten. Der
Szenenapplaus verlangte nach entsprechen-
den Zasuren, fir die der kundige Autor
schon zu sorgen wubte. Da es dieser Opern-
gattung ohnehin weniger auf die Wahrheit
des Geschehens und die innere Motivierung
ankam, als vielmehr auf eine virtuose musi-
kalische Darbietung, macht es auch wenig
aus, wenn der Faden der Handlung durch
einen Da-capo-Buf flugs noch einmal zu-
riickgespult wurde. Was Wunder, wenn die
Komponisten den Erfolg ihrer Werke nach
der Anzahl der Da capos, der Haufigkeit
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Meyerbeers Niederschrift eines
Besetzungsentwurfs fir die Oper
.Die Hugenotten”

besonderer Weise Komponisten, die mit
stilsicherem Gefiih| begabt und mit dem not-
wendigen kinstlerischen Instinkt versehen
waren, um das gehdrige MaB setzen zu
kénnen. Hier liegt das eigentliche Trauma
dieser Kunstgattung, denn im Grunde gelang
es keinem der fuhrenden Musiker, ihre (ber-
dimensional gesteigerten groflen Opern zu
einer Uberzeugenden kiinstlerischen Einheit
zusammenzuzwingen.

So begniigte man sich mit der Aufeinander-
folge biihnenwirksamer, maglichst kontrast-
reicher Bilder, die unterschiedlich gelangen.
Das Nebeneinander von musikalisch hinrei-
Benden Szenen und schwachen Routine-
stiicken, von tief empfundenen Arien und
platten Virtuosenkadenzen ist eine uniber-
windliche Schwéche dieser Kunstform. Diese
Reihenanlage berechtigt aber auch dsthetisch
dazu, einzelne Nummern aus dem Gesamt-
gefige der Werke herauszultsen und auf
Schallplatten zu verselbstandigen.

Um so erstaunlicher ist es, daB man bis
heute noch nicht die wertvollsten und all-
gemein anerkanntesten Sticke, wie die
Schwerterweihe des vierten Aktes der
.Hugenotten® und das berUhmte Liebes-
duett, herausgegriffen hat, wéhrend weitaus
schwiichere Reihenstlcke, wie der Kro-
nungsmarsch aus dem ,Propheten” oder der
h&fische Fackeltanz, langst durch die
Schallplatte allgemein zugénglich sind. An-
dererseits gibt es Opern, wie zum Beispiel
die ,ludin® von Halévy, deren musikalische
Schonheiten iberhaupt noch nicht wieder-
entdeckt wurden. Hier liegen nicht nur
Méglichkeiten, sondern auch Verpflichtun-
gen fir unsere moderne Musikindustrie.
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