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Die Operette, dieses charmante illegitime Kind des Musik-
theaters, wird als eine Erfindung des genmialen Jacques
Offenbach in der Musikgeschichte bezeichnet. Zumindest
ist Offenbach der erste, der die Form der Operette ge-
schaffen hat, in der sie auch heute noch, trotz aller gegen-
teiliger Behauptungen ein fréhliches Leben auf den Bithnen
aller Kontinente fiihrt.

Ohne Frage waren die groflen Operetten Offenbachs das
Vorbild fiir die klassische Wiener Operette: Johann Straufl-
Sohn, Karl Millocker und Carl Zeller sind ihre ruhmreichen
Viter. Sie schufen die Gesangsoperette, deren Stil-
charakteristikum die Forderungen sind, die sie an die inter-
pretierenden Singer stellen. Sie lehnen sich ebenso bewufit
wie gekonnt an den Forderungen an, die auch die Oper
erhebt: ihre Darsteller miissen ,Stimme* besitzen, ,singen*
kénnen und grundmusikalisch sein. Die Beherrschung des
Sprechenk&nnens ist fiir die Wiedergabe des Dialogs un-
erlifilich.

Die Fledermaus, Eine Nacht in Venedig, Das Spitzentuch
der Konigin, Der Bettelstudent, Gasparone, Der Vogel-
hidndler, Der Obersteiger — um nur ein paar Titel ins
Gedichtnis zuriickzurufen — enthalten grofle Gesangs-
partien fiir den Tenor, fiir die Singerin und selbst der
Buffo und die Soubrette miissen noch recht beachtliche
stimmliche Qualititen aufweisen, wenn sie den Anforde-
rungen gerecht werden wollen, die ihre Rollen an sie
stellen.

Vom Textbuch her gesehen, herrscht die Einteilung in 3
geschlossene Akte vor. Der dramaturgische Aufbau der
Handlung, die leider auch damals schon oft recht diinn war
(der Grund fiir das Verschwinden vieler Operetten von den
Spielplinen) folgt den Gesetzen des Sprechtheaters, vor
allem des Lustspiels, aus dessen unerschdpflichen Quellen
die Librettisten oft jhre Stoffe holten. Die Auflésung in
Bilder, die moderne Regisseure immer wieder versucht
haben, bekommt den Textbiichern fast immer schlecht.
Unter den Hinden zerrinnt ihnen das sowieso schon auf
schwachen Fiiflen stehende dramaturgische Gebiude und
was ibrig bleibt, ist nicht gehauen und nicht gestochen.

Um die Jahrhundertwende kamen aus England zwej stil-
bildende Operetten auf den Kontinent: Arthur Sullivans
»Der Mikado“ (1885) und Sidney Jones ,Die Geisha“
(1896), die zum erstenmal das fernostliche Milieu Japans
auf die Operettenbiihne brachten, nutzten massiv den Tanz
als Stilelement aus. Den komischen Figuren — also dem
Buffo, der Soubrette, dem Komiker — wurden in soge-
nannten Nachtinzen, die meist den Refrain ohne Gesang
in anspruchsvolleren Instrumentationen zugrunde legten,
ausgedehnte tinzerische Aufgaben gestellt. Diese Nachtinze
fanden bald infolge ihrer ziindenden Wirkung allgemein
Eingang in die Operette. DieTanzoperette war geboren.
Die Wiener ,Neuklassiker® Franz Lehar, Oscar Straus,
Emmerich Kalman schrieben zunichst fur ihre Buffopaare
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zu jedem Duett einen klangvoll instrumentierten, vom
Tanzrhythmus beherrschten Nachtanz, zu dem erst der
Refrain, dann das ganze Duett ausgebaut wurde. Erst spidter
beanspruchte der Nachtanz auch das seribse Singer-
paar und die Regisseure der heutigen Auffithrungen der
»Lustigen Witwe*, des ,Land des Lichelns®, des ,Walzer-
traum®, des ,Letzten Walzer® (man beachte, wie schon
besonders bei Oscar Straus im Titel das tinzerische Motiv
anklingt) lassen alles vertanzen, was sich nur irgend im
Dreiviertel- oder Zweivierteltakt in den Partituren, die
noch das normale Grofle Orchester wie die klassische
Gesangsoperette verlangen, findet.

Auch die ,neuklassische“ Operette — selbstverstindlich
kam sie nicht nur aus Wien, sondern auch aus Berlin, wo
Koénner wie Jean Gilbert, Eduard Kiinneke, Walter W.
Goetze vom Temperament her sich grundlegend von ihr
unterscheidende Welterfolge schrieben — hilt sich an die
dreiaktige Einteilung der Akte, von denen die beiden ersten
ebenfalls mit groflen Finalsitzen wirkungsvoll abschlieflen.
Auch diese Operetten lassen sich nicht in Bilder zerlegen,
ohne ihr Grundstilelement einzubiiffen.

Der glinzende Erfolg, den die Tanzevolutionen in dieser
Mischung aus gesanglichen und tdnzerischen Stilkompo-
nenten in zahllosen Dacapos entfesselten, verleitete die
Operettenautoren dazu, auf das Vorherrschen des gesang-
lichen Elementes weitgehend zu verzichten und das tinze-
rische Element immer mehr in den Vordergrund zu riicken.
Hinzu kam der Einfluff des Films, der mit seinen Aus-
stattungsmoglichkeiten die Anspriiche des Publikums als
Zuschauer steigerte und die als ZuhOrer weiter minderte.
Mit dem Ausstattungsfilm zu konkurrieren, ist dem
Durchschnitts-Repertoiretheater einfach unméglich.

So kamen nun die Operettenautoren auf die Idee, eine lose
Folge von Bildern, durch die sich oft ein hdchstens matt-
rosaroter Handlungsfaden zog, zu schaffen: die Revue-
operette ging iber die Bithne. Ein paar schlagkriftige
Nummern, die auch losgelést vom Gesamtwerk textlich
und musikalisch zu verwenden waren, die als reine Tanz-
musik dienen konnten, machten fast ganz die Partitur aus.
Es soll Revuekomponisten gegeben haben, die ihre
#Schépfungen® nur pfeifen konnten — von Klavierspiel,
Harmonielehre, Instrumentationskunst sollen sie keine
blasse Ahnung gehabt haben. Das besorgte alles ein musi-
kalisch gebildeter Arrangeur. Was dabei herauskam, mufite
die Revueoperette und mit ihr — nach dem beriichtigten
Schema des in Bausch- und-Bogen-Urteilens die ganze
Kunstgattung der Operette, deren ,klassische“ und ,neu-
klassische Komponisten griindlichst gebildete Musiker
waren, in Verruf bringen. So verschlossen zahlreiche Musik-
bithnen der Operette ihre Tore, weil sie es mit ihren kiinst-
lerischen Anspriichen nicht fiir vereinbar hielten, diesen
Wechselbilgen des Musiktheaters eine Heimstatt zu ge-
wihren.

Inzwischen hat es zahlreiche Ehrenrettungen der Revue-
operette gegeben, die dem Musical den Weg bereitete, das
allerdings kaum etwas anderes ist, als das Lustspiel mit
Musik, das von Nestroys ,Lumpacivagabundus® bis Be-
natzkys ,Bezauberndes Friulein® schon Meisterwerke
seines Genres aufwies, che der Begriff ,Musical tiberhaupt
aufkam.



