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Ouvertiire

Weihnachten 1973: Meine musikbegeisterte Mutter initiiert
eine geraffte Auffithrung von Engelbert Humperdincks Hensel
und Gretel im heimischen Wohnzimmer. Meine Schwester,
ihre Klassenkameradinnen und ich haben die »Biithne« gestal-
tet — ein Hexenhaus aus Styropor, ein zum Kifig umfunktio-
nierter Tisch, eine mit rotem Krepppapier abgedeckte Lampe
ftr den Ofen, verschiedene Requisiten und Kostiime. Die Dia-
loge haben wir gesprochen, die eingingigen Lieder wie »Suse,
liebe Suse«, »Briidderchen komm tanz mit mir« oder auch den
»Abendsegen« zum Kassettenrekorder-Playback gesungen. Das
Publikum: Klassenkameraden, Geschwister, Nachbarn. Mein
Vater hat diese Auffithrung vor den Eltern und Geschwistern
der beteiligten Kiinstler auf Super-8-Film festgehalten (frei-
lich ohne Ton, aber noch heute sind mir die Melodien lebendig
im Ohr).

Dies war mein personlicher Einstieg in die Welt der Oper.
Drei Jahre spiter: Mozarts Zauberflite. Ich ging mit meiner
Mutter und meiner Schwester ins Kino; denn dort wurde die
Filmfassung des Regisseurs Ingmar Bergman (Originaltitel:
Trollflojten) gezeigt — in schwedischer Sprache mit deutschen
Untertiteln. Der Film vermittelt nicht nur die Magie des




Werks, sondern erméglicht auch im wahrsten Sinne des Wor-
tes einen Blick hinter die Kulissen. Gedreht wurde im Rokoko-
Theater des schwedischen Schlosses Drottningholm aus dem
Jahr 1766, dessen originale Bithnentechnik mit Falltiiren,
kiinstlichen Wellen und der Moglichkeit rascher Verwandlun-
gen des Bithnenbildes durch Muskelkraft noch heute erhalten
ist. Wahrend der Ouvertiire richtet sich die Kamera auf die
Faszination in den Gesichtern der Zuschauer. Die Wiedergabe
der Handlung selbst wird mit Szenen hinter der Biithne iiber-
blendet, man sieht die Kiinstler in der Maske oder vor ihrem
Auftritt und erlebt die Maschinerie eines Barocktheaters. Zu-
dem erginzt Bergman die Bithnenhandlung durch AufSenauf-
nahmen, etwa von einer Schneeballschlacht der drei Knaben.
Dieser Film hat mir die Magie des Musiktheaters vermittelt.

Hiinsel und Gretel und Die Zauberflote sind jene Werke, mit
denen Kinder und Jugendliche gerne an die Oper herangefiihrt
werden: Beide Werke erzihlen musikalische Mirchen, und
viele ihrer Melodien konnen Kinder nachsingen; die Eignung
als nOper fiir Kinder« darf aber nicht dartiber hinwegtiuschen,
dass es sich um durchaus komplexe Kompositionen handelt.
Der sinfonische Orchesterklang von Hénsel und Gretel ist stark
von Wagner beeinflusst, die zeitlose Musiksprache der Zau-
berflite lotet zugleich die Extreme der Stimmfacher aus: Die
Konigin der Nacht mit Spitzentonen und Koloraturen auf der
einen Seite, auf der anderen Sarastro als Pendant in der Tiefe.
Das Werk setzt sich sehr bewusst mit der Tradition des Sing-
spiels auseinander, aber auch mit der Tradition der Oper an
sich. Vor allem aber enthilt es Melodien, die man nicht ver-
gisst.

Bei einer Klassenfahrt besuchte ich dann zum ersten Mal
ein »richtiges« Opernhaus. Die Vorstellung in Berlin war aus-




verkauft, eine freundliche alte Dame schenkte mir eine Karte,
Loge, 1. Rang, 1. Reihe. Auf der Bithne gab es — so die Erinne-
rung — eine dramatische Handlung mit einiger Kinstlichkeit
und natiirlich viel Pathos, laute Singerinnen und Singer, dazu
einen wuchtigen Orchesterklang, Gewalt, Mord und schlief3-
lich Selbstmord: Puccinis Tosca.

Dies war der Beginn einer lebenslangen Leidenschaft. Kein
Weg war mir zu weit, kein Werk zu lang (Richard Wagners
Ring des Nibelungen hat eine Spieldauer von insgesamt
16 Stunden), keine Handlung zu abstrus (man behauptet gele-
gentlich, die von Verdis Trovatore sei vollig unverstandlich).
Mit der Oper ist es wie mit manchen Delikatessen. Man liebt
sie oder man hasst sie. Rational kann man sich diesem »un-
moglichen Kunstwerk« (so der Kunsthistoriker Oskar Bie zu
Beginn seiner Operngeschichte) nur bedingt nihern. Aber wer
einmal auf den Geschmack gekommen ist, der kann sich kaum
entziehen.

Um die Faszination der Oper soll es in diesem Buch gehen,
nicht behandelt werden die anderen Gattungen des Musik-
Theaters, Tanztheater, Musical und Operette. Die Oper ist ei-
ne der aufwindigsten Theaterformen, sie erfordert Sianger, ein
mehr oder weniger grofSes Orchester, Regiearbeit, Kostiime
und Bithnenbilder.

Jeder weif3, dass das, was auf der Bithne passiert, Spiel ist,
dass man nicht wie Pamina und Papageno in der Zauberflote
auf der Flucht singend tber sein Schicksal sinnieren wiirde
oder als Schwindstichtige noch sterbend schéne Melodien auf
den Lippen hitte wie Mimi in Puccinis La Bohéme oder Vio-
letta in Verdis La Traviata.

Und doch zieht uns das Musiktheater in seinen Bann. Die
oftmals archaisch grundierten Geschichten um Themen wie




Liebe, Hass, Treue, Verrat und Tod wirken beriithrend, l6sen
bei Publikum wie Mitwirkenden mitunter starke Emotionen
aus. Gesellschaftlich geniefdt die Oper einen hohen Stellen-
wert, sie gilt als edel, luxuriés, anspruchsvoll, als Ort der Rei-
chen und Schénen, kurz: als etwas Besonderes. Fiir den Adel,
wohlhabende Biirger und Staatsminner war sie seit jeher ein
Inbegriff der Hochkultur.

Man darf sich jedoch nicht von medial inszenierten Events
wie den Festspieleroffnungen in Bayreuth oder Salzburg tiu-
schen lassen: Ein Opernbesuch muss keine teure Angelegen-
heit sein. Natiirlich kann ein Platz im Parkett zur Saisoneroff-
nung der Mailinder Scala schon mal bis zu 2500 € plus 10 %
Vorverkaufsgebiihr kosten, in der Spielzeit selbst sind es dann
aber »nur« noch maximal 250 €. Das Preisspektrum der Wiener
Staatsoper reichte in der Saison 2018/2019 von 2 € fiir die
glinstigsten Stehplatze bis zu 500 € fiir Parkettplitze bei Jubi-
laumsvorstellungen.

Viele Opernhiuser bieten Repertoirevorstellungen zu mo-
deraten Preisen und entsprechende Ermif3igungen fiir Studie-
rende und Empfinger von Sozialleistungen an. Dann sind Kar-
ten bereits zu einstelligen Europreisen zu haben, durch Abon-
nements kann man zusitzlich sparen. Und mit etwas Gliick
bekommt man tber Last-Minute-Tickets gelegentlich sogar
Spitzenplitze zu einstelligen Eurobetrigen.

Wie viele Opern gibt es?
Opern gibt es seit nunmehr iiber 400 Jahren. Von den ge-

schitzten 80 000 bis 100 000 seit 1600 sind viele allenfalls
noch in Werkverzeichnissen von Lexika zu finden, aber




immerhin ca. 5000 bilden das Repertoire, d.h., sie werden
zumindest gelegentlich aufgefithrt. 1% davon, also etwa
50 Opern, stehen heute regelmifig auf den Spielpldnen der
Welt, darunter Hits wie Bizets Carmen, Mozarts Zauberflite
und Verdis La Traviata. Das sind nicht unbedingt jene Werke,
die zu ihrer Entstehungszeit »Kassenschlager« waren und um-
gekehrt. Es gibt verschiedene Griinde, weshalb eine Oper »en
vogue« sein kann, die nicht zwangsldufig mit ihrer Qualitit
und geschichtlichen Bedeutung zusammenhingen miissen:
der jeweilige Zeitgeist, die politische Situation, soziale Verin-
derungen, die Bedeutung und der gesellschaftliche Rang des
jeweiligen Komponisten. Stromungen oder Moden, die die
Werke einer bestimmten Zeit oder eines bestimmten Kompo-
nisten in den Mittelpunkt riicken, gibt es immer wieder (Kom-
ponistinnen bilden bis heute leider eine marginale Minder-
heit). Komponisten wie Donizetti haben zu dem Genre {iber
70 Werke beigesteuert. Eine hohe Produktivitit ist allerdings
kein Garant dafiir, dass Werke im Gedichtnis der Nachwelt
haften bleiben. Auch fiir das »Ranking« der Auffithrungen ist
es nicht entscheidend, dass ein Komponist mit vielen Werken
am Start ist: Obwohl Bizet weit weniger Opern komponiert
hat als Donizetti, behauptet seine Carmen sich dauerhaft weit
oben in den Top 10.

Sehr gut dokumentiert seit 1996 die Plattform operabase.
com, wo wann welche Oper gespielt wurde und in welcher Be-
setzung, interessant fiir den Opernfan und hilfreich fir den
Profi, da sich in der Premiumversion das aktuelle Repertoire
der Kinstler nachvollziehen ldsst — unabdingbar fiir Operndi-
rektoren und Disponenten, wenn es gilt, kurzfristig Einsprin-
ger fiir eine Rolle in einer selten gespielten Donizetti-Oper
oder einem Werk des 20. Jahrhunderts zu gewinnen.




Die 10 meistgespielten Opern in Deutschland
(Saison 2018/2019)

Titel (Komponist) Auffithrungen
1 Die Zauberfléte (Mozart) 272
2 Hansel und Gretel (Humperdinck) 183
3 Rigoletto (Verdi) 133
4 Carmen (Bizet) 125
5 La Bohéme (Puccini) 123
6 Don Giovanni (Mozart) 123
7 Tosca (Puccini) 115
8 Il Barbiere di Siviglia (Rossini) 114
9 Madama Butterfly (Puccini) 110
10 Le Nozze di Figaro (Mozart) 109

Tabelle auf Basis einer Auswertung von operabase.com.
[1, vgl. dazu die Linkliste am Ende des Buches]

In den Jahren 2008 bis 2018 sind weltweit Opern von Verdi
Spitzenreiter mit iber 2000 Auffithrungen pro Jahr, es folgen
Opern von Mozart und Puccini mit im Schnitt ebenfalls iber
2000 Auffithrungen pro Jahr. Opern von Rossini und Doni-
zetti sind mit ca. 1000 Auffithrungen pro Jahr vertreten.

Fast 240 000 Menschen, also so viele Einwohner wie zwei-
einhalb deutsche Grof3stidte, haben in einem Jahr eine Auf-
fihrung der Zauberflote gesehen. Vergleicht man die 10 meist-
gespielten Opern in der Saison 2018/2019 in Deutschland mit
jenen weltweit, so gibt es Unterschiede: Puccinis Bohéme, Ver-
dis La Traviata, Mozarts Zauberflite, Rossinis Barbiere di Sivi-
glia und Bizets Carmen belegen auch weltweit Spitzenplitze,
wihrend Werke des deutschen Repertoires (Hénsel und Gretel,
Der Fliegende Holliinder) dort keine grof3e Rolle spielen.




Wer geht heutzutage in die Oper?

Mit Oper verbindet man eher ein ilteres und wohlhabendes
Publikum. Tatsdchlich ist der Altersdurchschnitt des Opern-
publikums héher als in anderen Sparten wie z. B. Schauspiel,
aber auch Tanz (wobei sich hier die ballettbegeisterten Enke-
linnen in Begleitung ihrer Miitter oder Grofdmiitter vorteilhaft
auf die Altersstruktur auswirken).

Charakteristisch fiir den typischen Opernbesucher ist sein
bildungsbiirgerlicher Hintergrund, was mit der gesellschaftli-
chen Verankerung dieser Kunstform an sich ebenso zu tun ha-
ben mag wie allgemein mit dem Image von Kultur — wobei
kluge Inszenierungen Besucher aller Alters- und Gesell-
schaftsschichten ansprechen kénnten und sollten.

Das tatsichliche Einkommen diirfte eine untergeordnete
Rolle spielen, denn wie erwdhnt bekommt man Opernkarten
prinzipiell sehr giinstig — giinstiger jedenfalls als viele andere
Freizeitaktivitdten.

Warum geht man in die Oper? Aufschlussreich ist eine Be-
fragung des Publikums der Leipziger Oper, nach der es vier Ar-
ten von positiven Anreizen gibt:

¢ Genuss an der Opernmusik

¢ Normative Distinktion (kultureller Stellenwert) von Oper
¢ Relevanz der Oper fiir die eigene Identitit

4 Soziale Anerkennung (Rossel, S. 256 )

In anderen Stidten kénnen die Ergebnisse natiirlich je nach
Umfeld und Sozialstruktur variieren.




Top 10 Opern-Ohrwiirmer - persénliche Auswahl

. »Lamento di Arianna« aus L’Arianna (Fragment) von

C. Monteverdi (1608): Leider ist von Monteverdis zweiter
Oper nur dieses Lamento erhalten. Arianna betrauert darin
herzergreifend die Abwesenheit ihres Geliebten Teseo; spater
wird sie von Bacco getrostet.

. »Ombra mai fu« aus Serse von G. F. Handel (1738): In dem
beliebten Arioso (einem Larghetto, heute gerne falschlicher-
weise als »Largo« in langsamerem Tempo bezeichnet) auflert
der Perserkonig Serse seine Zuneigung zu einer Schatten
spendenden Platane — eigentlich ist diese Liebeserklarung
an einen Baum viel zu schén, um nur zu besinnlichen
Anlassen gespielt zu werden. Handel hat sich dazu durch
eine Arie mit demselben Text und dhnlicher Melodie von
seinem Komponistenkollegen Bononcini inspirieren

lassen.

. »Dies Bildnis ist bezaubernd schén« aus Die Zauberflite
von W. A. Mozart (1791): Prinz Tamino verliebt sich unmit-
telbar in das Gemalde von Pamina, das ihm die drei Damen
tiberreicht haben, und er beschlief3t, sie zu befreien.

. »Una voce poco fa« aus Il Barbiere di Siviglia von

G. Rossini (1816): Das Miindel Rosina lasst in dieser Cava-
tine ihren Gefiihlen fir ihren Verehrer Lindoro (den verklei-
deten Grafen Almaviva) freien Lauf, warnt aber im zweiten,
schnellen Teil koloraturreich, dass sie, wenn man sie reize,
zu einer Viper werde.

. »Casta diva« aus Norma von V. Bellini (1831): Die Arie der
Norma in der gleichnamigen Oper gilt als ein Beispiel par
excellence fiir den Belcanto. Die Druidenpriesterin Norma
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selbst steht im inneren Konflikt, da sie ihr Keuschheits-
geliibde gebrochen hat. In diesem Gebet im 1. Akt lasst sie
die gerade geschnittene heilige Mistel segnen und erbittet
sich Frieden im Konflikt mit den Romern. Die » Norma«
war eine Paraderolle von Maria Callas.

. »Va pensiero«, Chor aus Nabucco von G. Verdi (1842):

Die in babylonischer Gefangenschaft befindlichen Hebraer
klagen und rufen Gott um Hilfe an. Der sog. »Gefangenen-
chor« ist der berihmteste Chor aus Verdis Opern.

. »La donna é mobile« aus Rigoletto von G. Verdi (1851):

Der leichtlebige Herzog von Mantua mokiert sich tiber die
Verfiihrbarkeit der Frauen — konkret der Tochter des
buckeligen Hofnarren Rigoletto.

. »Mon cceur s’ouvre a ta voix«, Arie aus Samson et Dalila

von C. Saint-Saéns (1877): In dieser Arie des 2. Aktes
bezirzt Dalila auf Geheify der Philister erfolgreich den als
unbezwingbar geltenden Samson und entlockt ihm dann
das Geheimnis seiner Starke.

. »Ebben, n’andro lontana« aus La Wally von A. Catalani

(1892): Gesungen von Wilhelmenia Fernandez, zieht sich
die Arie motivisch durch den Film Diva von Jean-Jacques
Beineix. Im Rahmen von Konzerten wird sie immer wieder
gern zum Besten gegeben, die Oper selbst ist heute weniger
bekannt.

»Nessun dorma« aus Turandot von G. Puccini (1926,
posthum): Prinz Kalaf hat alle Ratsel gelost, um das Herz
der Prinzessin zu gewinnen und zugleich der Todesstrafe zu
entgehen. Er stellt ihr seinerseits in Aussicht, sie von ihrem
Heiratsversprechen zu entbinden, sollte sie bis Sonnen-
aufgang seinen Namen herausfinden.



Oper als kulturelles Ereignis

Laut operabase.com ist Osterreich mit 149,6 Auffithrungen
pro einer Million Einwohner sozusagen das »Land der Oper«.
Es folgen die Schweiz (98,3) und Estland (91,0). Deutschland
wurde mit 86,4 in der Spielzeit 2017/2018 auf Platz 4 verdringt,
wenngleich es mit 7062 Auffithrungen insgesamt deutlich vor
seinen Konkurrenten lag (Osterreich 1250, Schweiz 765 und
Estland 122). [2] In der Spielzeit 2015/2016 gingen in Deutsch-
land insgesamt 3,9 Millionen Menschen in die Oper. [3]

Das Gesamtsetting des Musiktheaters bietet Raum fir
Phantasien, weswegen es sich vielleicht nicht blof3 zufillig auch
in Kunstwerken anderer Gattungen widerspiegelt. Opern-
romane gibt es von Margriet de Moor (Der Virtuose, 1997) und
Petra Morsbach (Opernroman, 1998), aber auch zwei der in
Venedig verorteten Krimis der amerikanischen Erfolgsautorin
und Opernliebhaberin Donna Leon spielen im Umfeld des
Opernhauses La Fenice; allen sind aufSerdem Textzeilen aus
Opernlibretti als Motto vorangestellt. Filme wie Farinelli
(1994) des belgischen Regisseurs Gérard Corbiau widmen sich
der prunkvollen Oper der Barockzeit.

Im Palais Garnier in Paris, dem vielleicht beriithmtesten
Opernhaus der Welt und Inbegriff der Grand Opéra, spielt der
franzésische Roman Das Phantom der Oper (1909/10, frz.: Le
Fantéme de I'Opéra) von Gaston Leroux. Er erschien zuerst als
Fortsetzungsgeschichte in der Zeitung Le Gaulois, wurde dann
auf die Bithne gebracht, mehrfach verfilmt und ist heute vor
allem durch das gleichnamige Musical von Andrew Lloyd-
Webber und Richard Stilgoe sehr bekannt. Populir ist auch der
Film Diva von Jean-Jacques Beineix aus dem Jahr 1981, in dem
der Fan der Opernsingerin Cynthia Hawkins ein Bootleg er-




stellt, also einen Mitschnitt ohne Einwilligung der Kiinstlerin,
und dabei durch eine Verwechslung in die Finge einer Gangs-
terbande gerit.

Kollegenurteile

Die Tatsache, dass Gioacchino Rossini Il Barbiere di
Siviglia in nur 13 Tagen geschrieben haben soll, veranlasste
seinen noch produktiveren Kollegen Gaetano Donizetti zu
der Bemerkung: »Er war schon immer ein fauler Hund.«

Aber auch Rossini selbst konnte recht scharfziingig sein.
Uber das Werk von Richard Wagner sagte er, dieses habe
»schone Momente, aber schreckliche Viertelstunden«; im
Falle der Oper Tannhduser war er der Ansicht: »Um sie
richtig zu werten, muss man sie zweimal héren. Personlich
habe ich nicht die Absicht, sie noch einmal zu horen.«

Wagpner seinerseits, der mit scharfen Urteilen gegentiber
Kollegen sonst nicht zimperlich war, duf3erte sich lobend
tiber den Italiener: »Von allen Musikern, die mir in Paris
begegnet sind, ist er der einzig wirklich grofie.«
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Erster Akt
»Verachtet mir die Meister nicht«
(Die Meistersinger): Die Gattung Oper

Was ist eine Oper?

Was man heute landliufig Oper nennt, kann auch die genauere
Bezeichnung Commedia lirica (Verdis Falstaff), Melodramma
(Puccinis Tosca), Singspiel (Mozarts Entfiihrung aus dem Se-
rail) oder Bithnenweihfestspiel (Wagners Parsifal) tragen. Die
Oper ist ein europiisches Phinomen, das in jedem Land indi-
viduelle Ausprigungen und Sonderformen erfahren hat. Die
Ausgabe des Riemann Musiklexikons von 2012 definiert es so:

Oper [von ital. opera »Werkg; engl. opera; frz. opéra], als
Bez. einer mus. Gattung in Italien seit 1639 nachweisbar, in
Frankreich und England seit dem spiten 17., in Deutschland
seit dem frithen 18. Jh., wurde jedoch zunichst neben an-
deren Bez. verwendet, so in Italien anfangs Dramma per
musica (commedia in musica und dramma giocoso fiir das
heitere Genre), in Frankreich Tragédie lyrique und Comé-
die, in Deutschland Singspiel (im weitesten Sinne fiir die



O. mit dt. Text). Vorherrschend wurde die Bez. O. in Eng-
land schon im 18., in Frankreich und Deutschland seit dem
19. Jh., seltener bleibt der Name »mus. Dramac« (frz. Drame
lyrique). (Bd. 4, S. 46)

Drei Kriterien miissen demnach erfillt sein, um eine »Oper«
von anderen Formen der »Verbindung von Biihnendichtung
und Musik« zu unterscheiden:

4 Die Musik setzt eigene Mittel zum Ausdruck der Rede und
Gebirde im szenischen Dialog und Monolog ein, um die
dramatische Aktion zu verdeutlichen.

4 Drama und Musik stehen in einer dialektischen Spannung.

¢ Esfindet eine szenische Realisierung als dritte Komponente
neben Musik und Drama statt.

Diese Kriterien sorgen fiir eine klare Abgrenzung zur Schau-
spielmusik (Musik ist nur Erginzung) und zum Oratorium
(Werk fiir Solostimmen, Chor und Orchester mit urspriing-
lich religiGser, spiter auch weltlicher Thematik, keine szeni-
sche Realisierung als Grundidee).

Die Opera seria (dt.: ernste Oper) hat als italienische Hof-
oper des 18. Jahrhunderts das Musikleben der europdischen
Aristokratie entscheidend bestimmt. Entsprechend stehen
meistens mythologische Figuren oder legendire Herrscher,
auflerordentliche Ereignisse und edle Grundwerte im Mittel-
punkt. Hierzu rechnet man z.B. viele Opern Hindels, aber
auch solche der Romantik von Rossini und Donizetti. Die
franzosischen Formen sind einerseits stark durch den Tanz,
andererseits durch das Sprechtheater geprigt (Comédie ballet
bzw. Tragédie lyrique).

Die Opera buffa ist das heitere Gegenstiick in zwei oder
drei Akten, entstanden im 18. Jahrhundert, zeitgleich in Neapel




und Venedig. Es ist hervorgegangen aus den komischen Zwi-
schenspielen (Intermezzi) zwischen den Akten der Opere
serie. Hauptfiguren sind Bauern, Diener oder Biirger; einige
der Figuren entstammen der Commedia dell’Arte, der italieni-
schen Stegreifkomodie. Meist werden tiberzeichnend Verhal-
tensweisen des alltiglichen Lebens oder die Feudalgesellschaft
aufs Korn genommen, wobei schauspielerisch das komédian-
tische Talent der Singer gefordert ist. Beispiele sind Giovanni
Battista Pergolesis La Serva padrona (1733, dt.: Die Magd als
Herrin) und Gaetano Donizettis L’Elisir d’Amore (1832, dt.:
Der Liebestrank). Sozusagen zwischen ernst und heiter ist die
vhalbernste« Opera semiseria angesiedelt.

Die Opéra comique ist die franzdsische Variante der Opera
buffa, mit dem formalen Unterschied, dass an die Stelle von
Rezitativen gesprochene Dialoge treten; inhaltlich riicken die
komischen Elemente zugunsten der Darstellung romantischer
Gefiihle in den Hintergrund. Entstanden im Paris des 17. Jahr-
hunderts, spaltete sie sich Mitte des 19. Jahrhunderts auf: in
Richtung der Operette einerseits, in Richtung der Grand
Opéra andererseits. Ein gutes Beispiel fiir ein Werk zwischen
diesen beiden Stromungen ist Bizets Carmen. Sie wurde 1875
als Opéra comique mit gesprochenen Dialogen uraufgefiihrt
und floppte zunichst — wahrscheinlich verstorte die veris-
tische Geschichte tiber eine verfithrerische Zigeunerin nach
einer Novelle von Prosper Mérimée das Publikum zunichst,
doch bereits die zweite Auffithrung war ein Erfolg. Im deut-
schen Sprachraum ist das Pendant das Singspiel bzw. die
Spieloper, in England die Ballad opera, in Spanien die Zarzuela.

Ein Phinomen, das man dem Namen nach eher im kulinari-
schen Bereich vermutet, ist das »Pasticcio« (ital.: »Pastete, aber
auch Mischmasch«). Da Komponisten fiir bestimmte Ereignis-




se bisweilen in kurzer Zeit neue Opern generieren mussten,
recycelten sie gelegentlich eigene oder fremde Stiicke, die die
Zuhorer (noch) nicht kannten, »vermischten« sie zu neuen
Texten und Handlungen und konnten so in kiirzester Zeit ih-
ren Pflichten nachkommen.

Komplexe Gesamtkunstwerke wie Opern bediirfen der Un-
tergliederung. Spatestens seit der Klassik ist die Ouvertiire als
instrumentales Vorspiel fester eigener Bestandteil der Kompo-
sition. Sie kann — wie im Falle der sogenannten »franzgésischen
Ouvertiire« — ein Handlungselement musikalisch unterstrei-
chen, in die Stimmung oder Grundhaltung des Werkes ein-
fithren oder als eine Art Potpourri die musikalischen Haupt-
motive vorwegnehmen. Dies ist bei vielen Mozart-Opern,
beim Freischiitz, bei Carmen oder auch bei La Traviata der Fall.

Zentrale Elemente der Oper bis Mitte des 19. Jahrhunderts
und teilweise dariiber hinaus sind die Formen Rezitativ und
Arie. Die Erzihlungen und Gespriche in den Rezitativen trei-
ben die Handlung voran (auch Morde und Umstiirze werden
gewohnlich erzihlt und finden nur ausnahmsweise auf offener
Bithne statt). Es gibt Secco-Rezitative (ital.: secco, rtrockenc)
mit einfacher instrumentaler Generalbassbegleitung und Ac-
compagnato-Rezitative mit reicher Instrumentalbegleitung
zur [llustration extremer Situationen.

Dramatische Hohepunkte werden durch Arien hervorgeho-
ben; in ihnen duflern die Solisten Gefiihle (im Barock als »Af-
fekte« bezeichnet), kehren danach aber wieder in die ihnen zu-
geteilten Rollen und Standesfunktionen zuriick; beliebtist das
Da-Capo-Prinzip mit variierten und improvisierend ausge-
ziertem Wiederholungsteil. Szenisch sind Arien zugleich hiu-
fig mit Auftritten oder Abgingen verbunden. Demgegeniiber
stehen Duette meist am Ende des zweiten Aktes; die Schluss-




szenen werden, sofern kein Chor vorgesehen ist, gewohnlich
von allen Solisten gesungen und unterstreichen damit zu-
gleich die fiir alle einvernehmliche Losung der Handlung.

In den sogenannten »Nummernopern« werden die einzel-
nen geschlossenen Musikstiicke — Ouverttire, Rezitative und
Arien, Ensembles, Chore, Ballette, Instrumentalzwischen-
spiele — im wahrsten Sinne des Wortes durchnummeriert und
folgen stereotyp aufeinander. Eine Entwicklung des 18. Jahr-
hunderts ist es, einzelne Nummern zu gréf3eren Szenen zu-
sammenzufassen; das kiindigt sich auch schon im Spitbarock
an, ausgepragt ist es bei Mozart, zum Beispiel im Finale des 2.
Aktes von Le Nozze di Figaro. Die 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts
zeigt eine Tendenz zur durchkomponierten Oper. Besonders
Richard Wagner suchte quasi ein musikalisches Aquivalent zur
Vortragsweise von Sprechtexten. Das Extrem ist dann ein
Kontinuum von fast zwei Stunden wie im Falle von Richard
Strauss’ Salome (1905) oder Elektra (1909) mit integriertem In-
strumentalvorspiel. Hier muss der Opernbesucher sogar auf
die gewohnte Pause verzichten.

Wie alles begann

Monteverdi, Hindel, Gluck, Mozart, Rossini, Bellini, Donizet-
ti, Verdi, Wagner, Puccini, Strauss. Die Opern dieser Kompo-
nisten prigen zum einen das Repertoire, zum anderen sind sie
stilprigend fiir Epochen und fiir die nachfolgenden Kompo-
nistengenerationen.

Die Entstehung der Oper als Ausgangspunkt einer der zen-
tralen Gattungen der europiischen Musikgeschichte ist eigent-
lich auf ein Missverstindnis aus der Zeit der Renaissance zu-




rickzufithren. Die Mitglieder der »Florentiner Camerata« — ei-
ner Vereinigung von Adligen, Gelehrten und austibenden
Musikern am Hof der Medici, versuchten um 1580, die grie-
chische Tragodie wiederzubeleben; sie waren der Ansicht,
dass bei ihr der Gesang eine zentrale Rolle spielte, doch nie-
mand wusste, wie das geklungen haben konnte. Deswegen
unternahm man das Experiment, die Texte so zu singen und
instrumental zu begleiten, dass ihre Aussage gut verstindlich
bleibt. Text vor Musik gewissermaf3en. Fiir diese Art des Vor-
trags zwischen Singen und Sprechen wurde der Begriff »recitar
cantando«, also »singend deklamieren«, verwendet, fir die
Form der Begriff »Dramma per Musicac. So entstanden in Flo-
renz die ersten Werke: Jacopo Peris Dafne (1598, Musik ver-
schollen) und Euridice (1600) sowie Euridice (1602) von Giulio
Caccini.

Fir die nachhaltig wirksame Umsetzung solcher Ideen be-
durfte es jedoch eines musikalischen Genies wie Claudio
Monteverdi (1567-1643). Im seinerzeit fortgeschrittenen Alter
von 40 Jahren komponierte er fiir Mantua, wo er seit 1601 am
Hofe der Gonzaga als musikalischer Kapellmeister titig war,
zu einem Libretto von Alessandro Striggio sein erstes musik-
theatralisches Werk. L’Orfeo (1607) erzihlt den bekannten
Mythos um den Singer Orpheus, der durch seine Kunst bei
den Gottern der Unterwelt die Riickgabe seiner verstorbenen
Gattin Eurydike zu erwirken sucht. Musikalisch charakterisiert
Monteverdi in diesem Werk die Figuren mit den Klangfarben
von 33 verschiedenen Instrumenten.

Die Monodie, also der Sologesang mit Generalbassbeglei-
tung, war ein Bruch mit der Polyphonie der Renaissance (in
der Begrifflichkeit von Monteverdi: Prima pratica) und wur-
de — quasi auf den Punkt genau zum Wechsel des Jahrhun-




1598
1607

1637

1643

1678

1684
1711

1733

1786

1787

1805

1821

1826

1829

Daten der Operngeschichte im Uberblick
(UA = Urauffithrung)

UA Jacopo Peri: Dafne in Florenz (Palazzo Corsi)

UA Claudio Monteverdi: L Orfeo in Mantua (herzoglicher
Palast)

Er6ffnung des Teatro San Cassiano in Venedig, des ersten
offentlichen Opernhauses

UA Claudio Monteverdi: L’incoronazione di Poppea in
Venedig (Teatro Santi Giovanni e Paolo)

Eroffnung der Hamburger Oper am Géansemarkt, des ersten
offentlichen Opernhauses auf deutschem Boden

(?) UA Henry Purcell: Dido and Aeneas in London

UA Georg Friedrich Handel: Rinaldo am Londoner
Haymarket (Queen’s Theatre)

UA Giovanni Battista Pergolesi: La serva padrona in
Neapel (Teatro San Bartolomeo — 1752 in Paris Ausloser
fur den Buffonisten-Streit

UA Wolfgang Amadeus Mozart: Le Nozze di Figaro in
Wien (Burgtheater)

UA Wolfgang Amadeus Mozart: Don Giovanni in Prag
(Nationaltheater)

UA Ludwig van Beethoven: Fidelio in Wien (Theater an der
Wien)

UA Carl Maria von Weber: Der Freischiitz in Berlin
(Schauspielhaus)

UA Carl Maria von Weber: Oberon in London (Covent
Garden)

UA Gioacchino Rossini: Guillaume Tell in Paris (Académie
Royale de Musique)
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1842
1850
1876
1882
1893
1900
1902

1905
1911

1925
1926

1937

1951

1957

1965

1992

Eine Auffiihrung von Daniel-Francois-Esprit Aubers

La Muette de Portici in der Brusseler Oper ist Ausloser fur
die belgische Revolution

UA Giuseppe Verdi: Nabucco in Mailand (Teatro alla Scala)
UA Richard Wagner: Lohengrin in Weimar (Hoftheater)
UA von Richard Wagners komplettem Ring des Nibelungen
in Bayreuth (neuerbautes Festspielhaus)

UA Richard Wagner: Parsifal in Bayreuth (Festspielhaus)
UA Giuseppe Verdi: Falstaff in Mailand (Teatro alla Scala)
UA Giacomo Puccini: Tosca in Rom (Teatro Costanzi)

UA Claude Debussy: Pelléas et Mélisande in Paris (Salle
Favart)

UA Richard Strauss: Salome in Dresden (Semperoper)

UA Richard Strauss: Der Rosenkavalier in Dresden
(Konigliches Opernhaus)

UA Alban Berg: Wozzeck in Berlin (Staatsoper)

UA Giacomo Puccini: Turandot in Mailand (Teatro alla
Scala), unvollendete Version durch Toscanini

UA Alban Berg: Lulu (Akte 1 and 2) in Zurich (Stadt-
theater), 1979 UA der dreiaktigen Version, vervollstandigt
von Friedrich Cerha in Paris (Opéra Garnier)

UA Igor Strawinsky: The Rake’s Progress in Venedig

(La Fenice)

UA Arnold Schénberg: Moses und Aron in Ziirich
(Opernhaus, posthum, konzertant bereits 1954 in Hamburg
[NWDR])

UA Bernd Alois Zimmermann: Die Soldaten in K&ln

(Oper Kéln)

UA Wolfgang Rihm: Die Eroberung von Mexiko in
Hamburg (Staatsoper)




