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Hamlet

Neben ,Mignon“ (1866) be-
griindete vor allem Ambroise
Thomas’ Oper ,,Hamlet” — ur-
aufgefiihrt im Jahre 1868 an
der Pariser Opéra — den Ruhm
und die hohe Stellung des Ton-
dichters im franzosischen Mu-
sikleben, die sogar 1871 in der
Nachfolge Aubers zu seiner eh-
renvollen Ernennung zum Di-
rektor des Conservatoire flihr-
ten.

Obgleich heute fast vergessen,
ist Thomas’ drame lyrigue um
den sagenhaften Prinzen von
Déanemark, der seine Mutter
und seinen Stiefvater fiir die
Ermordung seines Vaters zur
Rechenschaft zieht, durchaus
der Entdeckung als repertoire-
fahige Shakespeare-Oper wert.
Formale Eleganz, subtile In-
strumentation sowie die raffi-
nierte Verwendung von Erin-
nerungsmotiven prigen Tho-
mas’ Meisterwerk  ebenso,
wie zahlreiche dramaturgisch
schliissige, packende Szenen,
deren Dbekannteste, Ophelias
eindringliche Wahnsinnsszene
,Pale et blonde“ wenigstens im
Konzertsaal die Zeiten iiber-
dauert hat.



,,Sein oder Nichtsein, das ist hier die Frage:
Ob’s edler im Gemiit, die Pfeil’ und Schleudern
Des wiitenden Geschicks erdulden, oder,
Sich waffnend gegen eine See von Plagen,
Durch Widerstand sie enden. Sterben — schlafen —
Nichts weiter! — und zu wissen, dafl ein Schlaf
Das Herzweh und die tausend Stofie endet,
Die unsers Fleisches Erbteil —’s ist ein Ziel
Aufs innigste zu wiinschen. Sterben — schlafen —
Schlafen! Vielleicht auch triumen! — Ja, da liegt’s:
Was in dem Schlaf fiir Triiume kommen mogen,
Wenn wir den Drang des Ird’schen abgeschiittelt,
Das zwingt uns stillzustehn. Das ist die Riicksicht,
Die Elend Lifit zu hohen Jahren kommen.
Denn wer ertriig’ der Zeiten Spott und Geiliel,
Des Micht’gen Druck, des Stolzen Mifihandlungen,
Verschmihter Liebe Pein, des Rechtes Aufschub,
Den ﬁbermut der Amter und die Schmach,
Die Unwert schweigendem Verdienst erweist,
Wenn er sich selbst in Ruhstand setzen konnte
Mit einer Nadel blof? Wer triige Lasten
Und stohnt’ und schwitzte unter Lebensmiih’?
Nur daf die Furcht vor etwas nach dem Tod —
Das unentdeckte Land, von des Bezirk '
Kein Wandrer wiederkehrt — den Willen irrt, ’
Dab wir die Ubel, die wir haben, lieber
Ertragen, als zu unbekannten flichn.
So macht Gewissen Feige aus uns allen;
Der angebornen Farbe der Entschliefung
Wird des Gedankens Bliisse angekrinkelt;
Und Unternehmungen voll Mark und Nachdruck,
Durch diese Riicksicht aus der Bahn gelenkt,
Verlieren so der Handlung Namen.

' William Shakespeare, ,,Hamlet*

3. Aufzug, 1. Szene



»HAMLET*

Handlung der Oper

Zeit: Frankreich im 19. Jahrhundert

Akt 1

Jubelnd feiert der Hof die Hochzeit von Konigin
Gertrude, der Witwe des chemaligen Kénigs, mit
dem neuen Kénig Claudius, dem Bruder des Verstor-
benen. Nur Prinz Hamlet, der Sohn Gertrudes und
ihres ersten Gatten, nimmt nicht an den Feierlichkei-
ten teil. Schwermiitig griibelt er liber den Tod seines
Vaters. So findet ihn seine Verlobte, Ophelia, und
beklagt sich tiber seine abweisende Haltung. Geriihrt
erklart ihr Hamlet leidenschaftlich seine Liebe.
Ophelias Bruder, Laertes, der als Gesandter des
Ko6nigs auler Landes geschickt wird, vertraut seine
Schwester der Obhut Hamlets an. Wihrend sich die
Gesellschaft dem rauschenden Fest hingibt, bleibt
Hamlet wieder alleine zuriick. Plotzlich erscheint
ihm der Geist seines Vaters. Hamlet erfihrt, daf}
Claudius seinen Bruder vergiftet und als Mérder den
Thron bestiegen hat. Der Geist gibt Hamlet den
Auftrag, den Tod seines Vaters zu richen.

Akt II

Wieder klagt Ophelia iiber das kiihle Verhalten Ham-
lets, mit dem er ihr begegnet. Sein plotzlicher Sinnes-
wandel erscheint ihr unbegreifiich. Sie eréffnet Ger-
trude ihre Absicht, in ein Kloster zu gehen. Die
Konigin beschwort Ophelia, zu bleiben und versi-
chert ihr die Liebe Hamlets. Ein kurzes Zwiege-
sprach zwischen Konig und Kénigin 1dBt erkennen,
dal Gertrude am Mord des ehemaligen Konigs
beteiligt war.

Noch ergriffen von der Erscheinung des Geistes tritt
Hamlet hinzu. Er weist die Freundschaftsbezeigun-
gen Claudius’ heftig zuriick. Fiir den Abend hz'lt
Hamlet eine Schauspieltruppe bestellt. Es soll ,Die
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Ermordung Gonzagos“ aufgefithrt werden. Hamlet
hofft, Claudius so zu entlarven. Die Truppe spielt vor
den Augen des Konigspaares und des Hofes die
Intrige, der der verstorbene Konig zum Opfer gefal-
len ist. Claudius und Gertrude miissen ihrer eigenen
Tat zusehen. Von Angst und Wut ergriffen stiirzt
sich der Konig auf Hamlet. Hamlet bricht zusam-
men, Claudius verldfit fluchtartig den Saal.

Akt 111

Hamlet macht sich Vorwiirfe, daf3 er Claudius nicht
sofort getdtet hat. Er belauscht den Konig, der von
Reue gequilt Erleichterung in einem Gebet sucht.
Hamlet kann ihn in dieser Situation nicht téten.
Nachdem Claudius verstdrt den Saal verlassen hat,
tritt die Konigin mit Ophelia ein. Sie bittet Hamlet,
sich seiner Verlobten wieder zuzuwenden. Hamlet
jedoch verstdfit zornig seine ehemalige Geliebte. Der
Geist erscheint und erinnert den Prinzen an seinen
Auftrag.

Akt IV

Ophelia hat mittlerweile den Verstand verloren. In
ihrer Umnachtung hilt sie sich fiir die Gemahlin
Hamlets. Leidenschaftlich beteuert sie immer wieder
ihre Liebe zu ihm, bis der Wahnsinn sie schlieflich
in den Tod treibt.

Akt V

Laertes hat vom Tod seiner Schwester erfahren und
macht Hamlet dafiir verantwortlich. Es kommt zum
Duell. Beide werden von dem nahenden Leichenzug
unterbrochen. Ophelias Leiche wird zu Grabe getra-
gen. Hamlet erkennt seine Schuld am Tod seiner
Verlobten.

Nochmals erscheint der Geist und fordert Hamlet
auf, seine Rache zu vollbringen. Hamlet erschief3t
Claudius; auf die Konigin wartet das Kloster. Der
Hof kront den Prinzen zum neuen Konig.



Dietmar Holland

SHAKESPEARES ,,HAMLET“
ALS OPER

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ereignete
sich in der franzosischen Oper eine allmihliche
Abkehr von den musikalischen Staatsaktionen der
Grand opéra Meyerbeers mit ihren historischen Stof-
fen, in denen politische und private Handlungen
ineinandergriffen, hin zu dem intimeren, psycho-
logisch orientierten Seelendrama des Drame Iyrique,
dessen Stoffbereich nun dem Fundus der Weltlitera-
tur entnommen wurde. Neben Romanvorlagen emp-
findsamer Provenienz wie etwa Goethes ,,Werther*
oder der Mignon-Gestalt aus ,Wilhelm Meister
waren es vor allem die Tragddien Shakespeares, die
auf die Opernbiihne dringten. In Ambroise Thomas’
»Songe d'une nuit d’été” (1850) stand sogar der

Dichter selbst als Opernheld auf der Biih-

Die beiden Libretti- ne, und bereits Hector Berlioz hatte sich

X , um 1830 in dem Monodram ,Lélio“,
sten Michel Carré einer Art Fortsetzung der Symphonie fan-

und Jules Barbier tastique, in der Maske Hamlets auf die
stellten das Schicksal Biihne gebracht, um die Kiinstlerproble-
Ophelias in den matik darstelien zu kénnen. Er selbst war

. es auch, der von der Schauspielerin Har-
Mlttelpunkt der riet Smithson im Jahr 1827 in Paris faszi-
Handlung. niert war, als sie die Ophelia in Shake-

speares ,Hamlet" spielte. Fortan war Sha-

kespeares femme fragile zum romantischen Topos

der zarten, liebenden, verratenen und sich in Wahn-

sinn und Tod stiirzenden Frauenfigur schlechthin

geworden, und so stellten denn auch die beiden

Librettisten Michel Carré und Jules Barbier das

Schicksal Ophelias in den Mittelpunkt der Hand-

lung, als sie Ende der fiinfziger Jahre fiir Thomas ein



_Hamlet“-Libretto schrieben, das zunichst noch
vieraktig war.

Diese vieraktige Fassung wurde von Thomas bis
1863 auch komponiert und war wohl fiir das Pariser
Théatre-Lyrique gedacht. Warum die Auffiihrung
dort nicht stattfand, ist nicht bekannt, fiinf Jahre
spiter jedenfalls wurde eine umgearbeitete, nunmehr
funfaktige F'assung an dernPariser Opéra, Salle ‘,“’* 12 41w Christine Nilsson als
rue Le Peletier, zur Urauffiihrung gebracht. In dieser Ophélie inn Ambroise
Fassung — auBerlich den Dimensionen der ,Grand  Thomas’ , Hamlet*
opéra“ angendhert —
wurde der urspriingliche
vierte Akt in zwei Bilder
geteilt, das erste davon als
grofies (heute meist gestri-
chenes) Ballett ausgefiihrt
und das Schlufibild als
fiunfter Akt angehingt.
Die wichtigste Anderung
indessen war die, dem
Sénger der Urauffiihrung
geschuldete, Umdisposi-
tion der Titelpartic vom
Tenor zum Bariton, so
daf} die Oper nun in den
Hauptrollen (iber keinen
Tenor mehr verfiigte, was
den Konventionen der
Stimmficherverteilung ei-
nigermaflen widersprach.
Und auch in die Sopran-
partie der Ophelia wurde
eingegriffen: Wihrend sie
im urspriinglich kompo-
nierten vierten Akt einen
Wechselgesang mit dem
Midchenchor hatte, wur-
de ihr, der schwedischen
Sdngerin Christine Nils-

Die sclwedische Soprani-




Johu Everett Millais:
Ophelia, 1851

son zuliebe, die in der Urauffithrung aufirat, eine
schwedische Volksballade zugeteilt, die nun als mu-
sikalische couleur locale den ganz der Ophelia vorbe-
haltenen vierten Akt charakteristisch bestimmt
(,Pale et blonde“). Der bei Shakespeare nur kurz
berichtete Tod der Ophelia erscheint in der Oper als
grofle Wahnsinnsszene und als Aufgehen der zarten
Frauengestalt in der Natur. (Bei Shakespeare spricht
Hamlets Mutter, die Kénigin, von den Melodien, die
das arme Kind in den schlammigen Tod hinunterge-
zogen hitten). Es ist der Endpunkt einer inneren,
psychologischen Entwicklung, in der sich die Zu-
riickweisung durch Hamlet gegen die Zurlickgewie-
sene selbst richtet.

Daf} Ophelia ins Zentrum der Handlung riickte und
auch ihre Liebe zu Hamlet — das eigens der Vorlage
Shakespeares hinzugefiigte Liebesduett im ersten
Akt beweist es — verrit den Ansatz der beiden



Librettisten, die vielschichtige, komplexe Handlung

Shakespeares auf die Familientragddie zu reduzie-

ren; Hauptpersonen sind, neben Hamlet und Ophe-

lia, das Konigspaar, also Hamlets Mutter

und der Usurpator Claudius, beide ~— im Die beiden Libretti-
Gegensatz zu Shakespeares Drama — .

von Gewissensbissen wegen des Mordes sten sahen SlC.h
an Hamlets Vater gequilt. Daly Hamlets £€ZWUNgen, die

Vater dem Sohn als Geist erscheint, um  verschlungenen Wege
ihn zur Rache zu mahnen, ist eines der der Handlungs—

opernspezifischen Momente der Hand- . .
lung, die auch der Umarbeitung in das motivationen Shake-

Opernlibretto einen Zug von ,Authenti- ~ SP€ares erheblich zu
zitit* verliehen. Freilich sahen sich die  vereinfachen.
beiden Librettisten gezwungen, die ver-
schlungenen Wege der Handlungsmotivationen Sha-
kespeares erheblich zu vereinfachen, um den Stoff
komponierbar zu machen. Neben der grofien An-
sprache des Geistes an Hamlet im zweiten Bild des
ersten Aktes der Oper (ibernahmen sie auch, gewis-
sermaflen als literarischen ,Kunstgriff®, Teile der
groflen Auseinandersetzung Hamlets mit der Mutter
(Shakespeare I11,4), in deren Verlauf abermals der
Geist — allerdings nur fiir Hamlet sichtbar —
eingreift, um die Mutter zu schiitzen, und sogar
einige Textfragmente aus Hamlets berthmtem Mo-
nolog ,,Sein oder Nichtsein® am Beginn des dritten
Aktes der Oper, wenn auch ohne die philosophische
Tiefendimension Shakespeares, eher als ,,atmosphé-
risch wirkendes Textzitat. Der Komponist jeden-
falls fiihlte sich von diesem Zitat nicht sonderlich
inspiriert und liel sogar verlauten, dieses Monolog-
Fragment sei im Grunde entbehrlich (!).

Zwischen den Textilbernahmen aus Shakespeares
Tragddie und den freien Einfligungen wie dem be-
reits erwihnten Liebesduett oder der konkret biih-
nenmiBig ausgearbeiteten Wahnsinns- und Todes-
szene der Ophelia, ferner der nachkomponierten
Balletteinlage (Darstellung des Friihlings als Kon-



trast zu dem bevorstehenden Tod der Ophelia) oder
dem Topos des Hoffestes als Opernexposition stehen
die Szenen und Handlungsmotive, die eine Reduk-
tion oder Weiterfiihrung der Vorlage bedeuten. Ih-
nen galt naturgemdl} das besondere Interesse der
Librettisten, konnten sie sich hier doch sowohl auf
dem Feld des Schauspiels als auch auf opernspezifi-
schem Gebiet bewegen. Ophelias Wahnsinn erhielt
dabei die zwar reduzierte, opernmiflig jedoch wir-
kungsvollere Motivation durch die Zuriickweisung
ihrer Liebe, eigens dargestellt in dem hinzugefiigten
Terzett zwischen ihr, Hamlet und dessen Mutter. Bei
Shakespeare dagegen ist Ophelias innere Entwick-
lung noch zusitzlich begriindet durch den Tod ihres
Vaters Polonius, der von Hamlet (in der vierten
Szene des dritten Aktes bei Shakespeare) erstochen
wird, als er das Gespriach zwischen Hamlet und
seiner Mutter belauscht. Uber die Rolle des Polonius
in der Hofintrige des Usurpators, die sich — nur im
Schauspiel — gegen Hamlet richtet, erfihrt man in
der Oper einzig den Aspekt, das Polonius der Kom-
plize des Claudius ist: Hamlet belauscht ein eigens
hinzugefiigtes Gesprich zwischen beiden und fiihlt
sich, da Polonius der Vater der Ophelia ist, dazu
gedriingt, Ophelia zu verlassen, um dem Rache-
schwur treu zu sein, den er seinem toten Vater
gegenlber geleistet hat. Um diese Absicht zur Tat
wenden zu konnen, stellt er sich wahnsinnig, ver-
zichtet auf eine vorschnelie Mordtat. Im dritten Akt
der Oper sieht er den Usurpator reumiitig beten,
nutzt aber, dhnlich wie bei Shakespeare, die Situa-
tion nicht aus, um ihn zu toten. Die Begriindung
indessen, die Shakespeare in I11,3 ausfiihrlich bringt,
entfallt im Libretto: ,Hinein, du Schwert! sei
schrecklicher geziickt! Wann er berauscht ist, schla-
fend, in der Wut, in seines Betts blutschiinderischen
Freuden, beim Doppeln, Fluchen oder anderm Tun,
das keine Spur von des Heiles an sich hat: Dann stof3
ihn nieder”. In der Oper hingegen konzentriert sich



die innere Entwicklung
Hamlets ganz auf den
Beweis, daf3 die Anspra-
che des Geistes den Té-
ter tatsichlich verraten
hat:  Ausgehend von
Shakespeares  Szenen
mit den Schauspielern in
dessen zweitem und drit-
tem Akt konstruierten
die beiden Librettisten
im zweiten Akt der Oper
den Auftritt der Schau-
spieler und deren Panto-
mime, die als ,Spiel im
Spiel* die Schuld des
Claudius ans Tageslicht
bringt, verbunden durch
ein (bermiitiges Trin-
klied des Hamlet, das
dann im Finale des zwei-
ten Aktes, als er sich
endgiiltig ~ wahnsinnig
stellt und dem Konig
(im Gegensatz zu Shake-
speare) die Krone vom
Kopf reifdt, collageartig
in den auskomponier-
ten, opernspezifischem
Tumult einbricht. Wih-
rend also bei Shakespea-
re der Wahnsinn Ham-
lets ebenso Methode hat

Cowendy s

wie das kunstvolle Spiel der Schauspieltruppe, be-
wegt sich das vollig neu konzipierte Finale des
zweiten Akts der Oper ganz auf der Ebene der
drastischen Biihnenwirkung, vergleichbar der Art,
wie man heute komplexe Literatur fiir den Film

wirkungsvoll herrichtet.

donard Manet: Portrait
Faures in der Rolle des
Hamilet an der Opéra,
1877




Umso erstaunlicher mutet der Sachverhalt an, daf}

die Handlungsfiihrung der Oper in ihren Grundzi-

gen sich dennoch an der des Schauspiels orientiert,

Der Verzicht auf die Hofintrige, die Giil-

Die Handlungs— denstern und Rosenkranz, zwei Jugend-
fiihrung der Oper freunde Hamlets, im Auftrage des Usurpa-
s : . . tors durchfithren, um Hamlets Wesen zu

) orientiert Sl(%_h n ergriinden, ferner auf die politischen Hin-
ihren GrundZUgen tergriinde (die Aktionen des Norwegers
dennoch an der des Fortinbras) oder die konkreten Absichten
Schauspiels. des Claudius, Hamlet unschadlich zu ma-

chen, indem er ihn nach England schickt

(in der Oper erwithnt Hamlet lediglich im fiinften

Akt, dafi er sich von seinem Stiefvater verfolgt fithle)

und vor allem Hamlets innere Gespaltenheit zwi-

schen Gefiihl und Vernunft, die ihn vom Handeln

abhdlt — das alles wiire einer Opernhandlung, die

auf einfache Konflikte angelegt sein muf3, um der

Musik Gelegenheit zur Ausbreitung zu geben, ab-

triiglich gewesen. Insofern ist das Libretto zu ,Ham-

let” der addquate Versuch einer opernspezifischen

Transformation der Schauspielvorlage in ein kompo-

nierbares Handlungsgeflecht, dessen innere Verdich-

tung die Musik mit deutlicher Erinnerungsmotivik
leistet.

Ledermoden-Premiere bei Leder-Kuhn

Pierre Cardin, Daniel Hechter, Bugatti, YSL,
Kapraun, Christ, Gerry Weber
Rosner, Joop, Gimo’s, Seldom

4 1 s
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Herrenstrafle 22, Karlsruhe, Tel. 2 52 32
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Sebastian Urmoneit

AMBROISE THOMAS’
»HAMLET*

UND DIE ,,GRAND OPERA“

Die Kritik am ,Opernhaften® ist zumindest in

Deutschland eng mit Richard Wagners Vorwurf

einer ,Wirkung ohne Ursache* verbunden. Wenn

auch diese oft als Schlagwort mifibrauchte AuBe-

rung, in der sein Versuch gipfelt, nachzuweisen, daf3

die Grand Opéra isthetisch illegitim sei, nicht von

dem Ort zu trennen ist, an dem Wagner sie niederge-

schrieben hat (sie befindet sich in seiner Hetzschrift

gegen das ,Judentum in der Musik®, in der

Wagner gegen Meyerbeers Erfolgsopern  In der deutschen
polemisiert), kann nicht ignoriert werden, Asthetik hat der
daf} sie sich in der wechselvollen Geschich- “ s

te der Opernkritik gehalten hat. In der ”Effekt cinen )
deutschen Asthetik hat der .Effekt” einen  durchweg negativen
durchweg negativen Beigeschmack, woge-  Beigeschmack.
gen der ,effet” in der franzdsischen wertfrei

ist. Es kann zwar nicht geleugnet werden, daf} sich

auch Wagner in seinen Opern dramatischer Wirkun-

gen bediente, doch kam es ihm darauf an, diese der

Substanz des Dramas zu entnehmen und dadurch zu

begriinden.

Wagner war {iberzeugt davon, dal nur Ideen- und
Charakterdramen als ,,Ursachen” kompositorischer

~Wirkungen“ einer Oper gelten kdnnten. Wagners

Bevorzugung mythologischer Stoffe einerseits und

seine Berufung auf die antike Tragodie andererseits

stehen den historischen Stoffen der Libretti einer

Grand Opéra entgegen. Deshalb ist seine Kritik mit

Vorsicht zu geniefien. Ubertriigt man sie aber auf

spitere Erscheinungen der Grand Opéra, etwa die
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Opéra féerie, einer Gattung, zu der Sieghart Déhring
auch ,Hamlet” von Ambroise Thomas zihlt, dann
trifft Wagners Kritik einen wesentlichen Punkt der
Sache. Sie bezieht sich auf den Umgang mit den
Werken der europdischen Weltliteratur in Frank-
reich. Wagner mokierte sich 1852 in einem Brief an
Franz Liszt dariiber, dafl Hector Berlioz, dessen
kompositorisches Koénnen er hochschitzte, ,bald
Shakespeare, bald Goethe nach seiner musikalischen
Laune” zurechtbiege. Er, der sein Festspielhaus in
Bayreuth mit dem Anspruch erbauen lief3, eine Bil-
dungsstiitte, ja eine ,moralische Anstalt” einzurich-
ten, konnte nicht akzeptieren, dafy man an der Opéra
Paris, um sich den Erfolg auch beim ungebildeten
Teil des Publikums zu sichern, darauf verzichtete,
literarische oder mythologische Kenntnisse voraus-
zusetzen. Meyerbeer hatte er noch verrissen — die
Komponisten der Opern ,Hamlet® und ,Mignon”
(Thomas) und ,,Faust“ (Gounod) strafte er schlicht
mit Nichtachtung. Sie alle sind Meisterwerke der
franzosischen Oper — nur ermangeln ihre Libretti
wohl der Einsicht, dal} sich von den Werken der
Weltliteratur keine Folie von dem philosophischen
Geist, der sie trigt, abtrennen 1af3t, um der Illusion
Vorschub zu leisten, das Libretto konne fiir sich
selbst einstehen.
Fiir den heutigen, distanzierteren Betrach-
Die ”Verstéidterung ter verschiebt si(;hhdie Pe;s'pektivekvcl)n der
. “oyt : vehementen Ablehnung hin zur kulturge-
der Oper wirkt SlCl} schichtlichen Beurteilung. Flr sie ist es
auch auf ”Hamlet aufschlufireich, dafy die Bildervielfalt und
von Thomas aus. die Suche nach Effekten, die in der heuti-
gen Medienwelt gang und gébe sind, sich
vor allem in der Grofistadt Paris entwickelten, der
Stadt, in der Heinrich Heine eine Wende hin zur
LDing- und Merkwelt des Alltagslebens” feststellte
und in der manche Kunstsoziologen die Kunstgriffe
der Film- und Medienkunst des 20. Jahrhunderts
vorbereitet stehen. Diese ,Verstddterung der Oper*,

12



der Anselm Gerhard ein gewichtiges Buch mit die-
sem Titel gewidmet hat, wirkt sich auch auf ,Ham-
let* von Thomas aus, ein relativ spites Produkt der
Grand Opéra, das Jules Barbier und Michel Carré
nach Shakespeares Drama librettierten. Nach Ger-
hard verdankte die Oper ihren festen Platz im Spiel-
plan der Opéra Paris vor allem ihren wirkungsvollen
und eindringlichen Geistererscheinungen. Andere
vermuten, es sei die Wahnsinnsszene in der Ophelia
gewesen, die das Publikum faszinierte, oder das in
der ,Grand Opéra“ obligatorische Ballett, das mit
Walzer und Mazurka ein Volksvergniigen einleitet,
zu dem sich schlieflich auch Ophelia, dem Wahn-
sinn nahe, einfindet und das, wenn eine Primadonna
von Rang und Namen auf der Blihne stand, auch
erlaubte, mit dieser Szene die Oper zu beenden. Aber
niemand rihmte, daf3 Shakespeares Drama in der
Oper seine kompositorische Entsprechung gefunden
hitte.

Die Eingriffe in den Text, dic Thomas und

seine Librettisten vorgenommen haben, ge- : : : :
wihren nicht so sehr Einblicke in die fran- Die Emgrlffe in den

zosische Rezeption Shakespeares als in das Text gewthep I’llC-ht
Paris um 1870. Die Verinderung des SO sehr Einblicke in
Schlusses scheint den Geschmackskonven-  die franzodsische Re-

tionen geschuldet. Fiir die Auffithrung an :
& zeption Shakespeare
der Opéra Paris ordneten sie sich der For- p peares

derung eines ,guten Ausgangs® (,lieto fi- als in das Paris um
ne*) unter, der schon nach den Erwartun- 1870.
gen des 17. und 18. Jahrhunderts auch das
Ende einer tragischen Oper bilden sollte. Als Hamlet
sich am Sarg Ophelias das Leben nehmen will,
erscheint ihm nochmals der Geist des Vaters, der
seinen Sohn an das Versprechen erinnert, todliche
Rache zu nehmen. Begleitet von Huldigungschéren
besteigt Hamlet nach dem Racheakt den Thron.
Vermutlich befiirchteten die Autoren, daf die Oper
mit diesem Ende in England durchfallen wiirde;
Fortsetzung Seite 16
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denn sie schufen vorsorglich das sogenannte
»dénouement du théatre de Covent-Garden®”. Mit
diesem Schlufl wurde ,Hamlet"* schon 1870, ein Jahr
nach der Urauffiihrung an der Opéra Paris, in Lon-
don in italienischer Fassung gegeben. In dieser
Schlufiszene ist die Geistererscheinung gestrichen,
und Hamlet nimmt sich, nachdem er den Konig
getotet hat, selbst das Leben. Das Londoner Publi-
kum verweigerte der Oper die Anerkennung, und es

blieb bei dieser einen Auffiihrung.
Wenn man weniger aus der Perspektive Wagners
heraus argumentiert, sondern in der
Man kann den  Kunst ein Abbild der Gesellschaft sieh't,
Hamlet von Thomas kann man den Hamle;)von Thf)ltTlas i;r;

; o] Musterbeispiel eines Protagonisten ¢
'611’1 Musterbe1§p1e1 .Grand Opéra” nennen. Allein der Blick
cimnes PI'OtElgOI’llS'[GH auf seinen Monolog Hamlets, den die
der ,,Grand Ope’ra“ Librettisten auf wenige Stichworte zu-
nennen sammengestrichen haben und dessen
' Vertonung in der Partitur den Vermerk
enthilt, er kénne in der Auffiihrung auch gestrichen
werden, bezeugt nicht nur eine verzerrte Auffassung
der Tragddie Shakespeares, sondern offenbart, um
eine Formulierung des Kunstsoziologen Arnold
Hauser aufzugreifen, eine ,Degradierung des Hel-
den*, die keinen Einzelfall darstellt. Der Hamlet, der
auf der Biihne der Grand Opéra spielt, ist nicht me.hr
wie in der klassischen Tragddie ,als geistige Einheit”
vorgestellt, sondern als ,ein Wesen, das, statt die
dingliche Welt wie einst in der Tragodie zu bel.]err:
schen, von ihr beherrscht und absorbiert wird.
Nach Gerhard 4Bt sich die Vorliebe der Eranzoseﬂ
fiir die Verstrickungen passiver Protagonisten von
schwankendem Charakter in ein ihnen unbegreifli-
ches Schicksal leicht mit der zeitgendssischen l:iep-
logie von ,juste milieu®, der ,lauen Gesinm{ng , In
Beziehung setzen, die in Paris nach der Julfrevolu-
tion herrschte und den Menschen Moglichkeiten zur
Identifikation bot.
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Shakespeares Hamlet ist zwar tragisch zerrissen,
aber keinesfalls wankelmiitig; denn in seinem Ekel
vor der Welt ist er konsequent und auch deshalb von
festem Charakter, weil er an seiner Einsicht fest-
haltend sich selbst ins Verderben bringt. Ihn ldhmt
die Erkenntnis einer grauenhaften Wahrheit so
grundsétzlich, dafl ihm jedes Tun seinen Sinn ver-
liert. Hamlet verzweifelt am Ausweg, weil — wie es
Goethe einmal gesagt hat — ,von ihm gefordert
wird, was er weder tragen noch abwerfen kann.”
Dieser ,innere Tod" ist die Folge der Gro-
e seines Verstandes, weshalb Friedrich
Schlegel den ,,Geist der Dichtung® in Ham- Ha.mlet als .

lets ,Verachtung der Welt und seiner ZC€ILgENOSSE €INECS
selbst” erkannte. Bei Thomas begegnet das ~ Qrofistadters, der
personifizierte  ,Reflektiert-Ménnliche*  geine Anféalle von
dem Sbenso typl‘sjletten ,.,.E,motilonal-W.elbll- Wahnsinn mit Hilfe
chen®, und es ist nicht {ibertrieben, diesen . > “
von der Weltbiihne nach Paris gefliichteten s€mes ”Uber'IChS
Urenkel des Shakespeareschen Hamlet als ~ bewdltigt

Zeitgenossen eines Grofstidters anzuse-

hen, der im Morgengrauen der Psychoanalyse, zur

Zeit der ,Entdeckung des UnbewuBten®, seine An-

fille von Wahnsinn mit Hilfe seines ,Uber-Ichs*

bewiltigt, das ihm als Geistererscheinung des Vaters

entgegentritt, und in seiner Tat, dem Racheakt, zu

sublimieren versteht. Die Ophelia der Oper gleicht

einer Schwester der Lucia di Lammermoor. Von

ihrer elisabethanischen Vorfahrin hat sie allerdings

ihre selbstzerstorerische Neigung geerbt. In der tin-

zerisch stilisierten Wahnsinnsszene, die zu den

Glanznummern der Callas zihlte, tritt nicht nur ein

Element untergriindiger Erotik zutage, es brechen

verdringte sexuelle Affekte hervor, vor denen Ophe-

lia, wenn sie im Gewimmel der Menge untertaucht,

die Flucht ergreift.

Diese Einwinde sollen den Wert der nicht nur von

Georges Bizet als Meisterwerk geschitzten Oper (er

schrieb 1868 fir den Verlag Heugel allein drei Bear-
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beitungen ,Hamlets“) nicht schmiilern. Nach Arthur
Jacobs, der eine Auffiihrung rezensierte, die beim
Buxton-Festival 1980 gegeben wurde, wird die Frage,
wer sich filr einen Hamlet einsetzen konne, der nicht
stirbt und der seinen Monolog nicht spre-
s chen muf}, angesichts der Oper selbst zu
”Thomas, Oper einer rhetorischen: , Thomas® Oper entziin-
entziindet sich an g sich an sich selbst.“ Dennoch ist dieser
sich selbst.“  Hamlet das Kind einer Zeit, die der unsri-
gen nédher steht als der Shakespeares. In
dieser Zeit gewinnt das groBstidtische Milieu, das
sich im exotisch-urbanisierten Klang des Saxophons
Gehor verschafft, entscheidenden EinfluB auf die
Gestaltung des menschlichen Schicksals im Theater.
Die moralische Wertung einer Handlung wird —
ebenso wie ihre begriindete Unterlassung — unklar,
wenn sich die Ethik des Dramas in blofle Psycho-
logie auflost.




Als Amleth das sah, da griff er, damit
er nicht durch kluges Handeln dem
Oheim verdéchtigt werde, zu erkln-
stelter Geistesschwiiche und stellte
sich, als sei er vollkommen von Sin-
nen; auf diese Weise verdeckte er
seinen Verstand und wahrte sein Heil.
Téglich erschien er von Schmutz star-
rend und warf sich zur Erde und
besudelte sich mit dem Unrat des
Bodens; die entstellte Farbe des Ge-
sichtes, das er mit widriger Feuchtig-
keit bestrich, lieB auf den Wahnwitz
eines Verriickten schlieflen; was er
sprach, klang blodsinnig; was er vor-
nahm, sah nach volliger Geistesabwe-
senheit aus. Kurz, nicht einen Men-
schen, sondern ein von der Natur
vernachlissigtes, zu Spott und Hohn
geborenes Mifigeschopf mufite man
in ihm erblicken.
Saxo Grammaticus,
,,Historia Danica“



Szenenbild zu ,Hamlet, 1. Akt, 2. Bild, Opéra Paris -
(cliché Bibliotheque nationale de France) -
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Ambroise Thomas, eine
lange hagere, etwas
vorgebiickte Gestalt,

zeigte iminer ein ernstes

Gesicht. Grauer Vollbart

und graues, langes

Haupthaar, auf dem ein

hoher schwarzer Gibbus

wie der schiefe Turm von
Pisa safS. Zu seinem
sanfien, etwas melancho-
lisch angehauchten We-
sen paflte der beddichtig
schleifende Gang. Er war
mir ungemein sympa-
thisch, mochte auch
mich gut leiden. Von
seinen Werken, seinen
Erfolgen sprach er nie-
mals, duferte auch nie
ein boshafies oder ge-
ringschdtziges Wort iiber
einen seiner Kollegen."
Eduard Hanslick

Eduard Hanslick

ERINNERUNGEN AN
AMBROISE THOMAS (1896)

Mit Ambroise Thomas war ich persénlich befreun-
det und habe withrend der beiden Pariser Weltaus-
stellungen 1867 und 1878 durch viele Wochen tag-
tiglich mit ihm verkehrt. Er prisidierte der musikali-
schen Jury, wo er, der Meister glinzender und
poetischer Instrumentierung, griindlichste Fach-
kenntnis bewihrte. Nach den Sitzungen vereinigte
uns Jurymitglieder jedesmal ein zwangloses Friih-
stiick in einem Restaurant, manchmal auch ein musi-
kalischer Abend bei August Wolf, dem Chef der
beriihmten Pianofabrik Pleyel und Wolf, der eine
Nichte von Ambroise Thomas zur Frau hatte. So
ward mir reichlich Gelegenheit, die ungewohnliche
musikalische Bildung wie den vortrefflichen Charak-
ter von Ambroise Thomas kennen zu lernen. Fir
unsere klassische deutsche Musik hegte er die grofite
Bewunderung und kannte sie griindlich. Riihrend
war seine Bescheidenheit, bewunderungswiirdig sein
Fleifl. Deutschen Vorurteilen gegeniiber kann man
es nicht oft genug wiederholen: Es gibt nichts Fleif3i-
geres als einen fleifligen Franzosen. Als Mitglied des
Instituts (schon seit 1851, nach Spontini), als Direk-
tor des Konservatoriums, als Jury-Prasident war er
fortwihrend liberhduft mit Arbeiten und Geschiften
administrativer, pddagogischer und kiinstlerischer
Natur. Alles das erledigte Thomas mit der peinlich-
sten Pflichttreue.

Von dem Ertragnis seiner ,Mignon“ konnte sich
Thomas vor 20 Jahren ein hiibsches Grundstiick
kaufen, eigentlich eine kleine Insel (Zilliec bei St.
Gilliay in der Bretagne), wo er, fern von aller Zivili-
sation, im ungestérten Verkehr mit einer groflartig
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schroffen Natur alljahr-
lich die Ferienzeit verleb-
te. Als er mit der kindli-
chen Freude eines nagel-
neuen Grundbesitzers von
dieser Insel erzihlte, ahn-
te keiner von uns, daf} der
68jihrige Maitre Ambroi-
se auf jenem Eiland nicht
allein zu hausen beabsich-
tige. Im Oktober 1879
zeigte er mir seine Ver-
méahlung mit Mlle. Elvire
Rémaury an. Ihre Schwe-
ster ist Madame Caroline
de Serres, den Wienern
als geistreiche, liebens-
wiirdige Dame und vor-
treffliche  Pianistin - be-
kannt. In den Jahren ihres
Wiener Aufenthaltes, den
sie  jetzt wieder mit
Paris vertauscht hat, hielt
Madame de Serres meine
Verbindung mit Ambroi-
se Thomas aufrecht; in
dessen Auftrag sie mir sei-
ne zwei letzten Werke,
beide mit sehr herzli-
chen Dedikationen, iber-
brachte.
Im vorigen Sommer ward mir noch die unverhoffte  Der junge Anbroise
Freude, Ambroise Thomas nach 17 Jahren wiederzu- 7:/“’”"}15 (1811 bis 1896),
sehen. Es war in dem weiten, luftigen Foyer des %I‘,"”"];i" "‘])’/’ i
~Quellenhofs“ im Ragaz, wo wir, miilig schlen- ippolyte Mandrin
dernd, einander plotzlich gegeniiberstanden. Eine
starke Konstitution gehorte doch dazu, um in seinem
Alter noch eine Reise in die Schweiz zu unterneh-

Fortsetzung Seite 26
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Ambroise Thomas
im Alter

men. (Auch fand ich Thomas wirklich nicht sehr
verindert. Ich hatte ihn doch immer nur graubirtig,
auffaliend hager, vorgeneigt und mit ernst traumeri-
scher Miene gekannt — mehr einem asketischen
Moénch ahnlich als einem Komponisten komischer
Opern. Trug er doch schon vor dreiBlig Jahren im
Konservatorium den Spitznamen Sombracceuil (et-
wa ,Disterling). Aber der Zug von milder Herzlich-



keit und Treue war ihm jetzt noch stdrker, noch
wohltuender ausgeprigt. Er bat mich und meine
Frau, mit ihm zu soupieren, aber nicht im grofien
Speisesaal, wo man von allen Seiten behorcht werde,
sondern oben, in seinem etwas engen Zimmer. Da
machte uns Madame Thomas mit echt franzdsischer
Anmut die Honneurs, und Maitre Ambroise lies sich
von Wien erzihlen, das er als junger Mann besucht
und liebgewonnen hatte. Er lauschte sichtlich er-
freut, als ich ihm wahrheitsgetreu von der unge-
schwiichten Anziehungskraft seiner Opern berichte-
te, von der poetischen Mignon unserer Renard und
dem ergreifenden Hamlet Reichmanns.
Empfinglichkeit und Teilnahme waren frisch in ihm
geblieben, nicht also sein Gedéchtnis. Er wufte
nichts mehr von der Generalprobe seiner neu einstu-
dierten Oper ,Psyche®, die wir (1878) in seiner
Gesellschaft gehort hatten, und erinnerte sich an die
schonste, beliebteste Nummer des Amor erst, als
meine Frau ihm bei Tisch die erste Strophe aus dem
Gedéchtnis vorsang. Es war spit geworden, und
dennoch wollte Thomas uns, deren Abreise knapp
bevorstand, nicht fortlassen. Er ahnte, es war ein
Abschied fiir immer. Wie teuer ist mir jetzt die
Erinnerung an diesen letzten Abend im »Quellen-
hof* von Ragaz!

Ambroise Thomas war eine edle, wahrhafte Kiinst-
lernatur, ein reiches vornehmes Talent, ein redlicher
Charakter. Auch in hohem Alter scheidet man nicht
8ern von dieser Erde; Ambroise Thomas konnte es
Wenigstens mit dem trostlichen Bewuftsein, die Ach-
tung der Kiinstlerwelt, die Liebe und Bewunderung
seiner Nation errungen und zuletzt die hdchsten
Ehren genossen zu haben, welche Frankreich je
einem Tondichter dargebracht hat.
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William Shakespeare
HAMLET

3. Aufzug, 2. Szene

Ein Saal im Schlosse.

(Hamlet und zwei oder drei Schauspieler
treten auf.)

Hamlet. Seid so gut und haltet die Rede,
wie ich sie euch vorsagte, leicht von der
Zunge weg; aber wenn ihr den Mund so
voll nehmt, wie viele unsrer Schauspieler,
so mochte ich meine Verse ebensogern
von dem Ausrufer horen. Ségt auch nicht
zu viel mit den Héinden durch die Luft, so
— sondern behandelt alles gelinde. Denn
mitten in dem Strom, Sturm und, wie ich
sagen mag, Wirbelwind eurer Leiden-
schaft miiit ihr euch eine MaBigung zu
eigen machen, die ihr Geschmeidigkeit
gibt. O es édrgert mich in der Seele, wenn
solch ein handfester, haarbuschiger Ge-
selle eine Leidenschaft in Fetzen, in rech-
te Lumpen zerreifit, um den Griindlingen
im Parterr’ in die Ohren zu donnern, die
meistens von nichts wissen als verworr-
nen, stummen Pantomimen und Léirm.
Ich mochte solch einen Kerl fiir sein
Bramarbasieren priigeln lassen; es iiberty-
rannt den Tyrannen. Ich bitte euch, ver-

meidet das. [...]
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Seid auch nicht allzu zahm, sondern laf3t
euer eignes Urteil euren Meister sein:
paBit die Gebiarde dem Wort, das Wort
der Gebirde an; wobei ihr sonderlich
darauf achten miifit, niemals die Beschei-
denheit der Natur zu (iberschreiten. Denn
alles, was so libertrieben wird, ist dem
Vorhaben des Schauspieles entgegen, des-
sen Zweck sowohl anfangs als jetzt, war
und ist, der Natur gleichsam den Spiegel
vorzuhalten:

der Tugend ihre eignen Ziige, der
Schmach ihr eignes Bild und dem Jahr-
hundert und Korper der Zeit den Ab-
druck seiner Gestalt zu zeigen. Wird dies
nun iibertrieben oder zu schwach vorge-
stellt, so kann es zwar den Unwissenden
zum Lachen bringen, aber den Einsichts-
vollen muf} es verdrieBen; und der Tadel
von einem solchen muf3 in eurer Schit-
zung ein ganzes Schauspielhaus voll von
andern iiberwiegen.

O es gibt Schauspieler, die ich habe spie-
len sehn und von andern preisen horen,
und das hochlich, die, gelinde zu spre-
chen, weder den Ton noch den Gang von
Christen, Heiden oder Menschen hatten
und so stolzierten und blokten, daf3 ich
glaube, irgendein Handlanger der Natur
hétte Menschen gemacht, und sie wiren
ihm nicht geraten; so abscheulich ahmten
sie die Menschheit nach.
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Franz Herre

UBER DEN HOF NAPOLEONS III

Einen Neuadel wie Napoleon I hat Napoleon III
nicht geschaffen. Er begniigte sich mit der Nobilitie-
rung einiger Getreuer. Mehr wagte er im fortgeschrit-
tenen Jahrhundert des Blirgertums nicht. So blieb
sein Hof, bei aller Exklusivitit, die er sich vorgaukel-
te, ein Spiegelbild der bourgeoi-
sen Gesellschaft auf hoherer
Ebene, wenn auch nicht auf
hdherem Niveau.

Uber den . Dilettantenhof™
spottete Erzherzog Maximili-
an, ein protokollfester Habs-
burger. ,Die (iber alle Begriffe
gemischte Gesellschaft zeich-
nete sich durch garstige Toilet-
ten und taktloses Benehmen
aus . .. Durch die Ungezwun-
genheit, welche man bei Hof
zu affektieren sucht, leuchtet
die Parvenii-Etikette iberall
durch.“ Der Umgebung des
Kaisers ,merkt man es Gibrigens
an, daf sie frither die des Prisi-
denten einer Republik gewe-
sen; es wird ihm nicht immer
leicht, sie im gehorigen Niveau
zu erhalten.”

Mitten im 19. Jahrhundert wur-
de Rokoko im Zylinderhut ge-
spielt. Im 18. Jahrhundert war
es eine pastellgetonte, nach
Ambra und Moschus duftende
Ara gewesen, die dem Tode ge-
weiht war. Was Viktor Hugo
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ber das Rokoko gesagt hatte, galt erst recht fiir das
Neo-Rokoko, an dem er die Farbe und den Geruch
der Verwesung wahrnahm. ,Anstelle eines Bahrtu-
ches wihlt es den Domino. Chansons, Schellen,
Maskeraden und alle Melodien, bis zum schreckli-
chen Rhythmus der Verse und der bizarren Musik,
alles triigt die Spuren der Entartung; hier wird bis zur
Selbstvergessenheit Dekadenz gespielt.*

Jetzt 'was
Leckeres!

A
Fur/ ¢
Theater-
Gourmets

Nach dem Stiick
ein gutes Stiick
gepflegte
Gastlichheit:
. An Theaterabenden

R ist die Kiiche

bis 23 Uhr gedffnet.

Stadthallen Restaurant

Karlsruhe - Am Festplatz 4 - 0721/377777
Téglich von 11-24 Uhr geidffnet
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Anselm Gerhard

DIE PARISER OPERA
IM 19. JAHRHUNDERT

Die Pariser Opéra — das ist der von Charles Garnier
entworfene Prunkpalast, wie er am Ende der Avenue
de I'Opéra in aller Breite sich dem Auge jedes Paris-
Besuchers aufdringt. In der Uppigen Architektur
scheint der Geist des 19. Jahrhunderts exemplarisch
festgehalten, der merkwiirdigen Institution Oper ein
unverriickbares Denkmal gesetzt. Auch nachdem
der von Napoléon 111 in Auftrag gegebene Bau das
Privileg wirklicher Opern-Auffiihrungen an die 1990
erdffnete Opéra de la Bastille abgeben muflte, wird er
immer wieder mit dem Namen ,Grand Opéra“ aus-
gezeichnet, mit demselben Begriff, der der Musikge-
schichtsschreibung zur Abgrenzung einer bestimm-
ten Ausprigung franzésischer Oper im zweiten Drit-
tel des 19. Jahrhunderts dient.
Das auf unzihligen Ansichtskarten reproduzierte
Bild ist indes triigerisch. Kein einziges der
Kein einziges der Werke, die der ::.Gralnci Opéra“ zugf:‘ordnet
Werke die der werd.en, unrQe fiir den'erst 1875 er6ffneten
> Palais Garnier geschrieben. Schwerer als
,,Grand Opera“ ZU-  diese lexikalische Ungenauigkeit wiegt aber
geordnet Werden, eine andere Verzerrung: Unter der 1877
wurde fiir den erst fertiggestellten Avenue de I'Opéra wu.rde das
1875 eréffneten Paris des frithen 19. Jahrhunderts, die Stadt
i ; der ,Grand Opéra® sprichwértlich begra-
Palais Garnier ben. Nur die angrenzenden Straflen lassen
geschrieben, heute erahnen, wie diese Stadt noch bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts selbst in ihren
belebtesten Vierteln ausgesehen hatte. Die gleichfor-
migen Fassaden an den Seiten der ungewohnlich
breiten Prachtstrafie haben nichts gemein mit den
verwinkelten und {iberfiillten Gassen, in denen sich
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das Pariser Leben vor der urbanistischen Radikal-
operation Napoléons III und des Stadtprifekten
Haussmann dringte, in denen das Publikum lebte,
fiir das die Werke der ,Grand Opéra“ geschrieben
wurden. Mag man in der beliebigen Wiederholbar-
keit der einheitlichen Fassaden etwas vom Geist
eines industriellen Zeitalters erblicken, fiir das Paris
vor 1850 geht das naheliegende Schiagwort von der
Jindustriellen Grofistadt® an der Wirklichkeit vorbei.
Zwar war Paris nach London die grofite Stadt Euro-
pas, aber der Bevolkerungszuwachs der franzési-
schen Hauptstadt, stand in keiner direkten Bezie-
hung zur .industriellen Revolution®. Uberhaupt ist
der fiir die englische Wirtschaftsgeschichte geprigte
Begriff nur mit duflerster Vorsicht auf die franzési-
sche Entwicklung zu {ibertragen: Noch am Ende des
19. Jahrhunderts waren weite Teile der franzosi-
schen Produktion von vorindustriellen Formen ge-
prigt, nachdem eine den britischen Verhiltnissen
vergleichbare Industrialisierung sich erst nach 1850
langsam durchgesetzt hatte. Dabei lagen die wichtig-
sten industriellen Zentren weit von Paris entfernt
und tiber ganz Frankreich verstreut.

Die Zunahme der Pariser Wohnbevolkerung von
etwa 550 000 Einwohnern im Jahre 1801 auf iiber
eine Million 1846 laBt sich daher nur zu einem
geringen Teil mit dem Angebot neuer Arbeitsplitze
im industriellen Bereich erklidren, die Mehrheit der
erwerbstitigen Pariser war damals wie heute im
Jtertidrem Sektor® beschiftigt: im Handel, in der
Verwaltung, und vor allem im nur zu wortlich zu
verstehenden ,,Dienstleistungsbereich™. [. . .]

Das Publikum der Opéra
Wie hat man sich nun die Pariser Opéra vor dem

Umzug in den Palais Garnier vorzustellen? Mehr als
fiinfzig Jahre lang fanden die Auffihrungen der
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Das Opernthaus in der
rue Le Peletier, das von
1821 bis 1873 Schanplatz
aller Auffrilirungen der
Pariser Opéra war. Zeit-
gendssische Lithographic
von Roussean nnd
Cottrvoisin

offiziell bis 1848 als Académie Royale de Musigue und
ab 1854 als Thédrre Impérial de I'Opéra bezeichneten
Institution in der in aller Eile fertiggestellten Sa/le Le
Peletier statt, gerade auflerhalb des inneren Boule-
vard-Rings (Boulevard des Italiens/Boulevard Mont-
martre) gelegen. Den im Vergleich zu anderen Thea-
tern wie dem Thédtre Italien, der Opéra-Comique
oder der Comédie-Francaise peripheren Standort ver-
dankte die Opéra der Tatsache, daf3 auf der Treppe
des alten, in unmittelbarer Ndhe zur Comédie-Fran-
¢aise und der heutigen Bibliothéque Nationale gelege-
nen Gebiudes am 13. Februar 1820 der Herzog von
Berry, ein Neffe des Bourbonen-Kénigs Ludwig
XVIII. und voraussichtlicher Thronfolger, ermordet
worden war. Offenbar war fiir die Herrschenden die
Vorstellung unertréiglich, daf} etwas vom Schauplatz
dieses Anschlags iiberdauern kénnte — noch im
selben Jahr wurde das auf dem Gelénde des heutigen
Square Louvois befindliche Haus abgetragen und der
Umzug der Opéra veranlafit.
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Die am 16. August 1821 erdffnete Salle Le Peletier

stelite fast zweitausend Pldtze zur Verfligung, wobei

wie im spiteren Palais Garnier das Prinzip des reinen

Logen-Theaters schon aufgebrochen war: Nach der

1831 vorgenommenen Umgestaltung, bei der einige

grofie Logen geteilt worden waren, waren die auf vier

Riénge verteilten Logen in ihrem vorderen Teil nicht

mehr voneinander getrennt — die Zuschauer, die

sich zuriickziehen und den Blicken des Publikum

entziehen wollten, konnten dies nur noch im riick-

wirtigen Teil der Logen, der durch Vorhinge ge-

schlossen werden konnte. Das Parkett war im vorde-

ren und hinteren Teil bereits bestuhlt, die nur ménn-

lichen Besuchern zuginglichen stalles de ['amphi-

thédtre und stalles de l'orchestre gehdrten dabei zu

den teuersten Plitzen, und selbst die dazwischen

liegenden Stehplidtze des parterre wurden bereits

teurer verkauft als die Logenplitze der oberen Rén-

ge.

Am deutlichsten sichtbar wird der Kompromif3 zwi-

schen einer Raum-Konzeption, die den Zuschauern

die Moglichkeit gab, sich den Blicken anderer zu

entziehen, und der heute vertrauten, wo es vielmehr

darauf ankommt, sich blicken zu lassen, in der neuen

Form der baignoire. Hier ist die Aufteilung

der Plitze in Einheiten von vier bis flinf Auffﬁhrungen fanden

ISdltzplcftzen,"dle dn" d}e tr.adltlon.elle Idee der in der Opéra nur
oge ankniipft, vollig disfunktional gewor- . . .

den: Im Hintergrund der ,Loge“ befindet dreimal wochentlich

sich kein Riickzugsraum fiir intime Zusam-  statt.

menkiinfte oder mondine Gespriche mehr,

sondern nur noch die Tiir, die zusammen mit den

Schranken zwischen den einzelnen baignoires ledig-

lich die Assimilierung an die vollig offenen Sitzplitze

in den stalles des ehedem den drmeren Zuschauern

vorbehaltenen Parketts verhinderte.

Auffithrungen fanden in der Opéra nur dreimal

wochentlich, seit 1817 montags, mittwochs und frei-

tags statt. Im Winter hatte der Direktor auflerdem
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das Recht, samstags oder sonntags spielen zu lassen.
Ohne Unterbrechung blieb die Opéra auch im Hoch-
sommer gedffnet, Rossinis ,Guillaume Tell“ zum
Beispiel wurde am 3. August 1829 uraufgefiihrt. Be-
reits hierin unterschied sich das Organisationsprin-
zip der Pariser Opéra grundlegend von dem, das seit
liber hundert Jahren die Verhiltnisse in Italien prig-
te. Dort waren die Opernauffithrungen immer auf
bestimmte ,stagioni* beschrinkt. Die wichtigste
wstagione” umfafite die Zeit vom 26. Dezember bis
zum Karnevals-Dienstag, weitere ,stagioni“ waren
im Friihling und Sommer oder wihrend einer Han-
delsmesse méglich, nie wurden aber die Opernhiu-
ser ganzjihrig bespielt. Jeweils flir eine ,stagione”
wurden eine oder mehrere Produktionen vorbereitet,
die dann im allgemeinen bis zur Urauffiihrung der
néiichsten Oper allabendlich gespielt wurden. Wieder-
aufnahmen in spiteren ,stagioni® waren moglich,
blieben jedoch eine seltene Ausnahme.

Wihrend die Pariser Opéra heute demselben Prinzip
folgt, dhnelte ihr Spielplan im 19. Jahrhun-
dert dem heute nur in deutschsprachigen
Lindern {(blichen ,Repertoire-System®.

Pariser Opéra dhnelte
im 19. Jahrhundert
dem heute nur in
deutschsprachigen
Lindern tiblichen

Neu produzierte Opern wurden zwar in der
folgenden Zeit bevorzugt gespielt, aber im-
mer wieder unterbrochen von Aufflihrun-
gen aus dem Repertoire, in das die neue
Oper bei Erfolg ebenfalls Eingang fand.

Das aus den Zeiten von Ludwig XIV. {iber-

,,Repertoire-SyStem“. kommene und von Napoléon im Jahre

1807 erneuerte Privileg der Opéra, als ein-
ziges Theater vollstindig vertonte Opern in franzési-
scher Sprache aufzufiihren, wurde zwar im 19. Jahr-
hundert wiederholt in Frage gestellt, so vom Thédatre
Royal de 'Odéon (1823 —1828), vom Thédtre des
Nouveautés (1827 —1831), vom Thédtre de la Renais-
sance (1838—1841) und vom Opéra-National
(1847 —1848). Aber erst das 1851 als Opéra-National
erdffnete und seit 1852 als Thédtre-Lyrigue bezeich-
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nete Haus, in dem unter anderen Gounods ,Faust®
(1859), Bizets ,Les Pécheurs de perles® (1863) und
Berlioz’ ,Les Troyens a Carthage” (1863) zur Urauf-
fihrung gelangten, iberdauerte diese kurzlebigen
Unternehmungen, die nicht nur zur Opéra in Kon-
kurrenz traten, sondern auch zu zwei weiteren Thea-
tern, die im heutigen Sinn als Opernhéuser betrach-
tet werden kénnen: Die Opéra-Comique, an der statt
des gesungenen Rezitativs der gesprochene Dialog
obligatorisch war, konzentrierte sich véllig auf ein im
18. Jahrhundert eigenstiindig gewordenes ,genre mi-
neur”. Im Thédtre Italien, von allen konservativen
Musikliebhabern als Heimstatt reinen Gesangs ge-
riihmt, wurden dagegen ausschliefilich italienische

Promenade auf den
Chanips-LElysées.
Lithographie von
Honoré Daumier, 1855



(bisweilen allerdings auch deutsche) Opern in der
Originalsprache aufgefiihrt. Das im Sommer ge-
schlossene Thédtre Italien spielte zwischen Novem-
ber und April alternierend mit der Opéra, dienstags,
donnerstags und samstags, wihrend die zum Treff-
punkt eines mittelstdndischen Publikums gewordene
Opéra-Comique ganzjihrig und fast taglich bespielt
wurde.
Wie setzte sich nun das Publikum der Opéra zusam-
men? Prizis 143t sich diese Frage kaum beantworten,
da in der Regel nur die Namen der Abonnenten
registriert wurden, und selbst diese heute

Nach 1830 diirfte nicht immer eindeutig identifiziert werden

etwa ein Drittel der kdénnen. Jedenfalls diirfte nach 1830 etwa
Abonnenten aristo ein Drittel der Abonnenten aristokrati-

. scher Herkunft gewesen sein, und ein Ver-
kratischer Herkunft gleich der beiden einzigen Abonnenten-
gewesen sein. Listen, die Adressen verzeichnen und so
eine eindeutige Zuordnung erfauben, 1463t
vermuten, daf3 zwischen 1833/34 und 1866/67 der
Anteil der Rentiers und der Hochfinanz auf Kosten
der eher knapp bezahlten freien Berufe und vor
allem der Offiziere zunahm. All diese mit vielen
methodischen Unsicherheiten belasteten Annihe-
rungen beziehen sich aber nur auf die Minderheit der
Besucher, die als zeichnende Abonnenten aktenkun-
dig wurden, gesicherte Auskiinfte iiber die Struktur
der Kiufer von Einzelkarten sind nicht mehr még-

lich. [...] ’
Gegen die erstaunlich zédhlebige These von einem
»demokratischen” fiir den Mittelstand und die Arbei-
terschaft zugédnglichen Opernhaus spricht der Anteil,
den die Abonnenten seit der Juli-Monarchie an der
Gesamtzahl der Zuschauer hatten. 1830, im letzten
Jahr vor der Amtsiibernahme Vérons, waren nur 31
Abonnements verkauft worden, wihrend es Véron
und seinen Nachfolgern gelang, den Anteil der
Abonnements an den Gesamteinnahmen auf
schlieilich 40% im Jahre 1864 zu steigern und so die
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Einnahmeausfille auszugleichen, die sich 1831
durch die Abschaffung einer bei allen anderen Thea-
tern eingetriebenen regelmifligen Zwangsabgabe zu-
gunsten der Opéra ergab. Auch wenn diese Ent-
wicklung vom koéniglich privilegierten, zuletzt {iber
500 Personen gratis zuginglichen Hoftheater zum
modernen Abonnementstheater im wesentlichen auf
finanzielle Notwendigkeiten zuriickging, so bot der
Zuwachs an Abonnenten doch auch die Mdglichkeit,
dem Selbstverstindnis der regelmifiigen Besucher
zu schmeicheln. Es waren sicherlich diese Abonnen-
ten, auf die sich Véron bezog, als er von der ,bour-
geoisie riche” sprach, die ,fit élection de domicile &
I'Opéra.“ Damals wie heute konnte der Wechsel von
gelegentlichen Besuchern auf billigen Pldtzen nichts
daran éndern, daf} sich die regelméiBigen Opernbesu-
cher, die sich untereinander kannten, als das Opern-
publikum verstanden.
Zwar konnte man sich auch auf einzelne Pldtze
abonnieren, aber der typische Abonnent hatte seine
ijrsénliche Loge, die ihm vollig andere

Oglichkeiten der Selbstdarstellung gab. .
Die Logen, die nur komplett zu abonnieren Der typlSChe .
waren, konnten im personlichen Ge- Abonnent hatte seine
schmack eingerichtet werden und boten die  personliche Loge.
Gelegenheit, Freunde und Bekannte zu
einem Opernabend einzuladen oder wihrend der
Vorstellung andere Opernbesucher zu ,empfangen®.
Die Rangfolge der Logen lidft sich wieder an den
Abonnements-Preisen ablesen. An der Spitze stan-
den die Proszeniumslogen im ersten und zweiten
Rang, dort kostete 1854 eine Loge mit zehn Plitzen
10 000 F jéhrlich, eine mit acht 8100 F. Danach
folgten die anderen Logen mit nach Ranghohe fal-
lenden Preisen, wobei die zentral gelegenen etwas
teurer waren als die seitlichen. Das billigste Abonne-
ment belief sich immer noch auf 2100 F und erlaubte
ein Jahr lang den Zutritt zu einer seitlichen Loge mit
sechs Plitzen im vierten Rang.
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Die Pariser Opéra
in den 40er Jahren des
19. Jalhrhunderts

Diese Preise kénnen kaum in Relation gesetzt wer-
den zum Gehalt eines Krankenhaus-Direktors, das
zwischen 2400 und 5500 F jdhrlich schwankte, eher
schon zum jéhrlichen Gewinn eines der fiinfzehn am
Tribunal de commerce zugelassenen Rechtsanwilte,
der mindestens 30 000 F betrug, vor allem aber zu
den grofien Kapital-Vermogen. Genaue Untersu-




chungen der Sterbe-Re-
gister haben ergeben,
daf3 1820 2,1% aller To-
ten ein Vermogen zwi-
schen 100000 und
500 000 F hinterlielen
(1847 bereits 2,8%),
0,3% (1847: 0,8%) so-
gar ein Vermogen, das
500 000 F tiberschritt.
Der Triumph der besit-
zenden  Bourgeoisie,
der sich in diesem An-
stieg der grofien Ver-
mogen  widerspiegelt,
wird von Historikern
als das herausragende
Resultat des ,libera-
len* Kapitalismus un-
ter Louis-Philippe ver-
merkt. Auch in Balzacs
Romanwerk ist unzih-
lige Male, vor allem bei
der Diskussion von
Jkonvenablen* Heiraten festgehalten, dafl nun Geld
das primire Distinktions-Merkmal einer ,verbiirger-
lichten” Gesellschaft war. Von daher ist der Wandel
in der Struktur des Opernpublikums nur eine Folge
des 1830 in der Juli-Revolution sichtbar gewordenen
Umbruchs, der die Gewichte in den herrschenden
Klassen Frankreichs verschoben hatte. Indizien fir
einen grundlegenden Wandel der franzdsischen
Oper, die um das Schlagwort ,Verbiirgerlichung”
gruppiert werden kénnen und in dem Bonmot, 1831
habe fiir die Opéra ,I'dge d’argent” begonnen, einge-
fangen sind, finden sich zuhauf.
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BUHNENWERKE
VON AMBROISE THOMAS

Opern:

La double échelle (Libretto von F. A. E. de Planard),
Opéra, 1 Akt (Urauffithrung: 23. August 1837, Paris
Opéra-comique)

s

Le Perruquier de Ia Régence (de Planard und P. Du-
pont), Opéra, 3 Akte UA: 30. Miirz 1838, ebenda)

Le Panier fleuri (A. de Leuven und L. L. Brunswick),
Opéra, 1 Akt (UA: 6. Mai 1839, ebenda)

Carline (de Leuven und Brunswick), Opéra, 3 Akte
(UA: 24. Februar 1840, ebenda)

Le Comte de Carmagnola (E. Scribe), Opéra, 2 Akte
(UA: 19. April 1841, Paris, Opéra)

Le Guerillero (T. Anne), Opéra, 2 Akte (UA: 22. Ju-
ni 1842, ebenda)

Angélique et Médor (T. M. F. Sauvage), Opéra, 1 Akt
(UA: 10. Mai 1843, Paris, Opéra-comique)

Mina oder Le Ménage a Trois (F. A. E. de Planard),
Opéra, 3 Akte (UA: 10. Oktober 1843, ebenda)

Le Caid (T. M. F. Sauvage), Opéra, 2 Akte (UA:
3. Januar 1849, ebenda)

Le Songe d’une Nuit d’Eté (J. B. Rosier und A. de
Leuven), Opéra, 3 Akte (UA: 20. April 1850, eben-
da)

Raymond oder Le Secret de la Reine (Rosier und de
Leuven), Opéra, 3 Akte (UA: 5. Juni 1851, ebenda)
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La Tonelli (T. M. F. Sauvage), Opéra, 2 Akte (UA:
30. Mirz 1853, ebenda)

La Cour de Célimene (J. B. Rosier), Opéra, 2 Akte
(UA: 11. April 1855, ebenda)

Psyché (J. Barbier und M. Carré), Opéra, 3 Akte
(UA: 26. Januar 1857, ebenda)

Le Carnaval de Venise (T. M. F. Sauvage), Opéra,
3 Akte (UA: 9. Dezember 1857, ebenda)

Le Roman d’Elvire (A. Dumas d. A. und A. de
Leuven), Opéra, 3 Akte (UA: 4. Februar 1860, eben-
da)

Mignon (J. Barbier und M. Carré), Opéra, 3 Akte
(UA: 17. November 1866, Paris, Opéra-comique)

Hamlet (J. Barbier und M. Carr¢), Opéra, 5. Akte
(UA: 9. Mirz 1868, Paris, Opéra)

Gille et Gillotin (T. M. F. Sauvage), Opéra, 1 Akt
(UA: 22. April 1868, ebenda)

Frangoise de Rimini (J. Barbier und M. Carré)
Opéra; Prolog, 4 Akte und Epilog (UA: 14. Abpril
1874, ebenda)

Ballette:

La Gipsy (zusammen mit F. Benoit und M. A. Marli-
ani), 3 Akte (UA: 28. Januar 1839, Paris, Opéra)

Betty, 2 Akte (UA: 10. Juli 1846, ebenda)

La Tempéte, Ballet fantastique, 16 Bilder (UA:
26. Juni 1889; ebenda)
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