Zwischen zeitlosem Kirchenstil

und historischer Authentizitat
Monchs- und Nonnenchére als Sonderfall
der »alten Musik« auf der Opernbiihne
des 19. Jahrhunderts

Barbara Eichner

Im Jahr 2018 gelangte die Abtissin, Visionirin und Komponistin Hildegard von
Bingen in zwei musikdramatischen Versionen auf die Bithne: in dem Schauspiel
Hildegard von Bingen — die Visiondrin von Susanne Felicitas Wolf mit Musik von Ma-
nuela Rzytki, und in der Kammeroper Hildegard (Libretto Kirsten Roosendaal) des
niederlindischen Jazz-Klarinettisten und Komponisten Steven Kamperman.' Bei-
de Musiktheaterstiicke vergegenwirtigen nicht nur Hildegards Lebenslauf, son-
dern auch ihr musikalisches Erbe, indem sie ihre Kompositionen in einem Akt »re-
flektierter Aneignung« zitieren und collagieren, der fiir den »produktive[n] His-
torismus« der Postmoderne typisch ist.> Die historischen Opern des 19. Jahrhun-
derts beschritten einen anderen Weg: Sie stellten Ménche und Nonnen weniger
als Zentralgestalten denn als Kollektiv auf die Bithne (Puccinis Suor Angelica ist ei-
ne spite Ausnahme) und sie erfanden fiir sie eine Musiksprache, die »prinzipiell
ahistorisch,[..] aber dennoch historisierend« ist.> Daher entsprach den ins kunst-
geschichtliche Detail verliebten Bithnenbildern und den akribisch recherchierten
Handlungsabliufen keine authentisch rekonstruierte Klangwelt. Der didaktische
Anspruch des historischen Sprechdramas, das gebildete Publikum iiber (seine) Ge-
schichte zu belehren und zu erziehen, der auch die (National-)Oper erfasste, er-
streckte sich — zumindest bei Opern und Dramen, die im Mittelalter spielen -

1 [theaterlust]: »Hildegard von Bingen—die Visiondrin, in: theaterlust, https://theaterlust.de/h
ildegard-von-bingen (abgerufen am 06.12.2019); Steven Kamperman: »Hildegard operac, in:
Steven Kamperman, www.stevenkamperman.nl/hildegard-opera (abgerufen am 06.12.2019).

2 Carl Dahlhaus und Friedhelm Krummacher: Art. »Historismusc, in: MGG?, Sachteil 4, Kassel
1996, Sp. 335-352, hier Sp. 348.

3 Anno Mungen: Musiktheater als Historienbild. Gaspare Spontinis Agnes von Hohenstaufen als
Beitrag zur deutschen Oper (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 38), Tutzing 1997, S.166.
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nicht gleichermafien auf »Bithnenereignisse[, die] musikhistorische Themen ver-
handeln«,* oder zumindest nicht auf das von den Bithnenfiguren diegetisch mu-
sizierte Material. Dieses Paradox ist in der Opernhistoriographie oft bemerkt und
als Mangel oder Missverhiltnis beurteilt worden, zum Beispiel in Robert Schusters
umfangreicher Studie zur kirchlichen Szene: »Zwar gab es im 19. Jahrhundert ein
ausgeprigtes Geschichtsbewusstsein, [doch] ein Ideal der historischen Treue dem
Mittelalter gegeniiber war in musikalischer Hinsicht kaum vorhanden oder ging
von falschen Voraussetzungen aus, von dem Mangel an einschligigen Kenntnissen
ganz zu schweigen.«<’ Dieser Beitrag verfolgt einen differenzierteren Ansatz, der
sich nicht damit zufriedengibt, die Abwesenheit historischer Musiksubstanz fest-
zustellen, sondern versucht, anhand ausgewihlter Opernszenen die Spielriume
fiir den kreativen Umgang mit klingender Vergangenheit auszuloten, Veranderun-
gen im Verlauf des >langenc< 19. Jahrhunderts aufzuzeigen und ihre moglichen Ur-
sachen zu rekonstruieren. Der Fokus liegt dabei auf Ménchs- und Nonnenchéren
als einem Sonderfall der kirchlichen Szene, mit dem sich besonders gut die Fra-
ge nach dem musikalischen Mittelalterkolorit und der damit verkniipften Haltung
zur Musikgeschichte stellen lisst. Die Welt der Kloster war, aus der Perspektive
des 19. Jahrhunderts, ein Inbegriff fiir die Alteritit des Mittelalters und der frithen
Neuzeit; stirker noch als andere Aspekte der christlichen (katholischen) Religion,
an denen die Kontinuitit stirker als der Wandel wahrgenommen wurde.
Wiahrend Carl Dahlhaus den Traditionsbruch zwischen »alter Musik« und der
»klassisch-romantischen Epochec, der einen historistischen Neuansatz in Konzert-
und Kompositionspraxis notig und méglich machte, um 1740 ansetzt,® geschah der
schirfste Einschnitt in die traditionellen religiosen Lebensentwiirfe in der »Sattel-
zeit« um 1800. Dem Verbot der Jesuiten im Jahr 1773 und der teilweisen Aufhe-
bung der dsterreichischen Kloster unter Joseph II. zehn Jahre spiter folgte der ra-
dikale Kahlschlag im Gefolge der Franzosischen Revolution. Im Oktober 1789 sus-
pendierte die Nationalversammlung religiose Geliibde und 16ste im Februar des
folgenden Jahres simtliche Orden auf.” Die Revolutionskriege trugen die Aufhe-
bungswelle durch Europa, etwa in die besetzten Gebiete Italiens und die napo-
leonischen Satellitenstaaten. Durch die Friedensschliisse von Campo-Formio und

4 Anna Langenbruch: »Von komponierten Geschichten, musikalischen Ratseln und dem Wis-
sen des Publikums. Musikgeschichtstheater als Wissensspeicher, in: Die Tonkunst 13 (2019),
H. 2, S.169-176, hier S.170.

5 Robert Schuster: Die kirchliche Szene in der Oper des19. Jahrhunderts (Musik und Musikanschau-
ung im19. Jahrhundert 11), Sinzig 2004, S. 9.

6 Dahlhaus und Krummacher, Art. »Historismus, Sp. 337.

7 Timothy Tackett: »The French Revolution and Religion to 1794« in: Stewart]. Brown und Tim-
othy Tackett (Hg.): The Cambridge History of Christianity. Enlightenment, Reawakening and Revo-
lution 1660-1815, Cambridge 2006, S. 536-555, hier S. 543.
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Luneville wurden die Reichsstinde des Heiligen Rdmischen Reichs mit den sikula-
risierten Gebieten von Klgstern und Hochstiften entschidigt, und am 25. Februar
1803 beendete der Reichsdeputationshauptschluss die jahrhundertealte Tradition
der Reichskirche.® Damit wurden Ménche und Nonnen zum ersten Mal als Figu-
ren fiir Opernbithne und Sprechdrama verfiigbar, wihrend die dramatische Dar-
stellung christlicher religioser Handlungen vor 1789 tabu gewesen war.’ Die neu-
gewonnene Freiheit wurde zunichst fir Kirchenkritik oder antiklosterliche Satire
genutzt, bis die Wiederanniherung Napoleons an die katholische Kirche derartige
Bithnenwerke inopportun machte.’® Als einige Jahre spiter die Neugriindung bzw.
Wiederbelebung religiéser Orden méglich wurde, z.B. durch das Konkordat Na-
poleons mit dem Papst (1802), die Wiedererrichtung des Kirchenstaats nach dem
Wiener Kongress (1815), oder die Restitution bayerischer Kloster durch Kénig Lud-
wig 1. (ab 1826), konnten die Klsster nicht einfach an die Traditionen des Ancien
Régime ankniipfen. Die absoluten Zahlen von Ordensminnern und -frauen stiegen
zwar wihrend des 19. Jahrhunderts an und iibertrafen in Frankreich das vorrevo-
lutionire Niveau bei weitem, doch die neuen Lehr-, Missions- und Pflegeorden
wie auch die Aktivititen der wiederbelebten salten< Ordensgemeinschaften hatten
mit der kontemplativen monastischen Lebensform wenig gemein. Dies betraf nicht
zuletzt die knappere Zeit fir die Feier der Liturgie und den stark reduzierten Auf-
wand fiir die Pflege der Kirchenmusik. Die Lebenswirklichkeit moderner Ménche
und Nonnen, Schwestern und Briider, die als Lehrer, Kindergirtnerinnen, Braue-
reiunternehmer oder Pflegekrifte in und fiir die Welt titig waren, war nicht nur
von der ihrer Vorgingerinnen und Vorginger weit entfernt, sondern zeigte wenig
Ahnlichkeit mit den Zerr- und Idealbildern des Klosterlebens, die die Hoch- und
Populirkultur des 19. Jahrhunderts so liebte. Interessanterweise waren diese Kli-
schees oft >gegendert« dem Klosterfriulein wider Willen, das — wie zum Beispiel in
Ludwig Uhlands Gedicht Die Nonne (1815) — an gebrochenem Herzen stirbt, stehen
die fréhlichen Monche der Genre-Malerei gegeniiber. Eduard Griitzners Gemilde
Siesta im Kloster (1880) zeigt Zisterziensermonche, die wihrend der Rekreations-
zeit trinken, schlemmen und Streichquartett spielen; Griitzner wurde von seinen
Zeitgenossen der »Moénchsmaler« genannt.

8 Vgl. Rainer Braun (Hg.): Bayern ohne Kloster. Die Sikularisation von 1802/03 und die Folgen, Min-
chen 2003 und Hans Ulrich Rudolf (Hg.): Alte Kldster, neue Herren. Die Sikularisation im deut-
schen Siidwesten 1803, Bd. 2, Ostfildern 2003.

9 Vincent Giroud: »Couvents et monastéres dans le théitre lyrique francais«, in: Jean-
Christophe Branger und Alban Ramaut (Hg.): Opéra et religion sous la I1I¢ République, Saint-
Etienne 2006, S. 37-64, hier S. 38-40.

10 Vgl. Schuster, Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts, S. 51-76.

11 Ralph Gibson: A Social History of French Catholicism, 1789-1914, London und New York 1989,
S.105-111.
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Das »nach 1800 erwachende Interesse an der Historie und Legende des christli-
chen Mittelalters« brachte fast automatisch kirchliche Szenen, und damit Ménche
und Nonnen, auf die Opernbiihne.'* Kirchen und Kloster von innen oder auflen
gehorten zu den »theatralischen Genrebildern, die wegen ihres kriftigen Lokalko-
lorits eine besonders ausgepragte Charakteristik besitzen« und, weil sie in so vielen
Opern vorkamen, auch in kleineren Theatern als Standarddekoration zur Verfi-
gung standen.” Dem »charakteristischen Ambiente« mit seinem historischen Lo-
kalkolorit entsprach »eine ebenso unverwechselbare Darstellung in der Musik«, mit
der sich die besonders in der franzosischen Grand Opéra beliebten szenischen und
musikalischen Kontrastwirkungen zwischen Kloster und Taverne, zwischen Solda-
ten und Nonnen hervorbringen liefien. Wahrend manchmal das religiése Personal
lediglich als tonendes Requisit fungierte, bot andererseits das Klostergelitbde der
Oper eine neuartige Motivation fiir Pflicht- und Neigungskonflikte. In der Oper Die
Folkunger (1874) des Dramatikers Salomon Hermann von Mosenthal und des Dresd-
ner Hoforganisten Edmund Kretschmer wird der schwedische Prinz Magnus von
seinen Widersachern dazu gezwungen, ins Kloster Nydal einzutreten und seinem
Thronanspruch zu entsagen; erst im letzten Akt erlost ihn der Abt als Deus ex ma-
china von seinem Geliibde. Allerdings monierte bereits die zeitgendssische Kritik
diese Zwangslage wie ihre Auflosung als »recht nichtssagend fiir unsere Anschau-
ung« von einem glaubwiirdigen dramatischen Konflikt.* Den dramaturgischen
Gegensatz zum Kloster als Kerker und Gefingnis bildet das Kloster als Refugi-
um fiir Heldinnen und Helden, die von der Liebe enttiuscht oder politisch verfolgt
sind, wie etwa Fernando in Gaetano Donizettis La favorite (1840) oder Leonora in
Giuseppe Verdis I trovatore (1853). Da allerdings ernste Opern des 19. Jahrhunderts
meist tragisch enden, erweist sich das Asyl in der religidsen Gemeinschaft als trii-
gerisch — am sinnfilligsten vielleicht in Verdis Oper La forza del destino (1862), in
der die »Macht des Schicksals« die Heldin Leonora als Klausnerin im Franziska-
nerkloster der Madonna degli Angeli ereilt.

In Anbetracht dieser szenischen, musikalischen und dramaturgischen Vorzii-
ge ist es nicht klar, warum Monchs- und Nonnenchore erst dreiflig bis vierzig
Jahre nach der Sikularisation auf der Opernbiithne Einzug hielten, wihrend sie
schon linger im Sprechtheater heimisch gewesen waren. Der zeitliche Abstand,

12 Klaus Wolfgang Niemoller: »Die kirchliche Szenex, in: Heinz Becker (Hg.): Die »Couleur lo-
cale« in der Oper des 19. Jahrhunderts (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 42),
Regensburg 1976, S. 341-367, hier S. 341.

13 Ebd, S.345.

14 Hermann Zopff in der Neuen Zeitschrift fiir Musik, zit.n. Michael Heinemann: »Alternative
zu Wagner? Edmund Kretschmers Die Folkunger in der zeitgendssischen Kritik«, in: Micha-
el Heinemann und Hans John (Hg.): Die Dresdner Oper im 19. Jahrhundert (Musik in Dresden 1),
Laaber 1995, S. 295-301, hier S. 298.
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der August von Kotzebues Drama Die Kreuzfahrer (1803) von den musiktheatrali-
schen Bearbeitungen durch Friedrich Genée und August Schiffer (Emma von Fal-
kenstein, 1839) bzw. Marianne und Louis Spohr (1845) trennt, ist typisch. Robert
Schuster macht fiir das Erscheinen der kirchlichen Szene Aufklirung, Franzosi-
sche Revolution, »allgemeine freiheitliche Bewegungen« und die literarische Ro-
mantik verantwortlich,' kann aber die chronologische Liicke bis zum Durchbruch
der kirchlichen Szene in Daniel-Frangois-Esprit Aubers La muette de Portici (1828)
nicht weltanschaulich-politisch, sondern nur aus der neuartigen Dramaturgie der
Grand Opéra erkliren. Eugene Scribe und Giacomo Meyerbeer brachten drei Jah-
re spater in Robert le diable nicht nur ein (verfallenes) Kloster als Schauplatz des
skandaltrichtigen Nonnenballetts auf die Bithne, sondern setzten im letzten Akt
auch Mafstibe fiir die Integration eines kirchlichen Gesangs in das Terzett der
drei Hauptgestalten, so dass sich der Showdown zwischen Gut und Bése auf meh-
reren musikalischen Ebenen abspielt.

In eine noch komplexere Schichtung eingebunden ist der Nonnenchor im Fina-
le des zweiten Akts von Gaspare Spontinis Agnes von Hohenstaufen (1829/1837), wobei
auch hier, wie in Robert le diable, die erzeugte Klangwelt zwar kirchlich, aber nur be-
dingt historisierend ist. Spontinis »grofRe historisch-romantische Oper« verarbei-
tet einen Stoff aus dem 11. Jahrhundert, den der Historiker Friedrich von Raumer
in seiner sechsbiandigen Geschichte der Hohenstaufen und ihver Zeit (1823) popularisiert
und mit nationaler Bedeutung aufgeladen hatte.'® In den Konflikt zwischen Kaiser
Heinrich IV. und seinem Widersacher Heinrich dem Léwen ist die Liebesgeschich-
te zwischen Agnes von Hohenstaufen (der Cousine des Kaisers) und Heinrich von
Braunschweig (dem Sohn Heinrichs des Loéwen) eingewoben. Am Ende des zweiten
Akts begegnen sie sich unvermutet in der Kirche eines Nonnenklosters und werden
dort, auf Anraten von Agnes’ Mutter, heimlich vom Erzbischof von Mainz getraut.
Als Heinrichs Feinde in die Kirche eindringen und ein Gewitter ausbricht, dringt
das veringstigte Volk in die Klosterkirche und betet verzweifelt, wihrend hinter
der Bithne die Nonnen in einer musikalisch separaten Schicht den Chor »Rex mi-
sericordiae« anstimmen. An Stelle einer den Nonnenchor begleitenden Orgel ver-
wendet Spontini ein ausgefallen besetztes Bliaserensemble auf der Nonnenempore
der Bithne, das bereits in der instrumentalen Einleitung der Szene die Sphire des
Sakralen evoziert, aber andererseits im Schlusstableau mit dem Hauptorchester
besser verschmilzt als eine echte Orgel."” Deutlicher als der Bittgesang »Rex mi-
sericordiae« bezieht sich der Morgenhymnus der Nonnen, »En! clarescit oriens«,
der diese Szene erdffnet, auf Vorbilder aus der »alten Musik« (als einziges Beispiel

15 Schuster, Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts, S. 731-733.
16 Mungen, Musiktheater als Historienbild, S. 68ff.
17  Ebd., S.180-182.
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eines »musikalischen Historismus« in der Partitur'®), allerdings nicht auf das Mit-
telalter, sondern auf die von Komponisten wie Leonardo Leo gepflegte Tradition
des Stile antico. Anno Mungen hat ein in der Bibliothéque Nationale in Paris aufbe-
wahrtes »Pie Jesu« als ein Werk aus Spontinis Studienzeit identifiziert, das bis auf
Tonart, Text und Besetzung mit dem Morgenhymnus identisch ist. Die Opernfas-
sung unterstreicht durch die etwas eigenstindigere Fithrung einzelner Stimmen
noch den »Eindruck vokaler Polyphonie« und ruft durch plagale Wendungen einen
»sakralen und antikisierenden Ton« hervor.”® Spontini baut also keine authenti-
sche »alte Musik, aber eine eigene Ubung im Stile antico in Agnes von Hohenstaufen
ein.

Eine echte Orgel verwendet Louis Spohr in seiner letzten Oper Die Kreuzfahrer
(1845), in der Emma von Falkenstein vorschnell ins Kloster der Hospitalerinnen in
Nicia eintritt, als sie ihren Verlobten Balduin von Eichenhorst nicht im Kreuzfah-
rerheer findet und tot glaubt. Obwohl sich dies als Irrtum herausstellt, zwingt die
Abtissin die junge Frau aus Rache (Emma ist die Tochter des Mannes, der Coeles-
tina treulos verlassen hat) zur Einhaltung ihres Gelitbdes und verurteilt sie dazu,
in der Klosterkirche eingemauert zu werden. Emmas Hinrichtung wird durch den
Nonnenchor »Weine biitflende Thrinen« eingeleitet; er erklingt hinter der Biihne,
wihrend Balduin vor dem Kloster verzweifelt. Der Chor wird nur von der Orgel be-
gleitet und ist in homophoner Vierstimmigkeit gehalten, lisst aber durch >romanti-
sche« Zwischendominanten und chromatische Nebennoten kein >mittelalterliches«
Kolorit aufkommen. Seine sanft schwingende Melodik kontrastiert scharf mit dem
unmittelbar darauffolgenden »Marsch mit Chor« der Tiirken, die Balduin zur Hilfe
eilen und mit der Erstiirmung des Klosters beginnen. Darauthin wechselt die Sze-
ne zum Inneren der Klosterkirche, wo Emma zur Hinrichtung gefithrt wird. Als die
Laienbriider mit dem Einmauern beginnen, fallen die Nonnen auf die Knie und in-
tonieren im Unisono dreimal »Requiesce in pace«, was den solistischen Einwiirfen
der Abtissin einen liturgisch anmutenden Kontrast entgegensetzt, aber gleichzei-
tig durch die halbtonweise Riickung nach oben Spohr die Méglichkeit gibt, seine
Modulationskiinste zu zeigen: Das »Requiesce« erklingt auf h-Moll, c-Moll und cis-
Moll, bevor beim vierstimmigen Gebet der Nonnen »Nimm, heilige Jungfrau sie
gniddig auf« A-Dur erreicht ist.

Die dreimalig gesungene Wiederholung des »Requiesce« wurde von Louis
Spohr und seiner Frau Marianne Pfeiffer ihrer Bearbeitung von August von Kot-
zebues Schauspiel Die Kreuzfahrer hinzugefiigt, wo es die Nonnen nur einmal
murmeln. Allerdings rechnete Kotzebue fest mit der Mitwirkung von Schauspiel-
musik und empfahl in der Sammelausgabe seiner Dramen: »Das [sic!] Chor der
Nonnen [»Weine, biiflende Thrinen«] muf’ hochst einfach, im alten Kirchenstyl

18 Ebd.,S.170.
19  Ebd., S.185-186.
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componirt seyn, und keine Wiederholungen haben, auch ohne Ritornell anfangen«
und bemerkte im Vorwort: »Wer zu dem Chor der Nonnen die schone einfache
Music des Herrn Kapellmeister Reichardt erhalten kann, dem wiinsche ich Gliick
dazu.«*® Doch wie iiblich bei Schauspielmusiken wurden Lieder und Chére fiir
Auffithrungen vor Ort geschaffen; in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen
findet sich zum Beispiel eine Handschrift des Nonnenchors, die Johann Georg
Schinn, Flétist in der Hofkapelle des Fiirstbischofs von Eichstitt, laut einer Nach-
schrift »Fir die Schauspieler= Gesellschaft in Eichstaedt [sic!] am 16. August 1803«
schrieb und am 27. Juni 1817 in ein »Ego sum peccator reus« umwandelte.?* Es ist
nicht unwahrscheinlich, dass fiir die Gestaltung von Monchs- und Nonnenchéren
auf der Opernbithne diegetische Schauspielmusik als Vorbild diente und beein-
flusste, was als »alter Kirchenstyl« gelten konnte, ein Zusammenhang, der noch
genauer erforscht werden miisste.

Der Blick auf die italienische Oper zeigt, dass es noch andere Griinde als den
Mangel an historischem Bewusstsein geben konnte, einen kirchlichen Stil ohne
Anspruch auf liturgische oder historische Authentizitit zu wihlen. Ménchs- und
Nonnenchore spielen eine wichtige Rolle in Giuseppe Verdis Opern, der sie mehr-
mals an dramatischen Schliisselpositionen einsetzte. Die Dramaturgie des Finales
des zweiten Akts von Il trovatore (1853) dhnelt der entsprechenden Szene aus Spohrs
Kreuzfahrern: Die Nonnen singen hinter der Bithne den Chor »Ah! se l'error tingom-
bra«, wihrend sich auf der Bithne der Graf von Luna und seine Gefolgsleute bereit
machen, Leonora zu entfithren. Verdi integriert die beiden Schichten stirker als
Spohr; dafiir ist sein Chor unbegleitet und in eng gefithrter Vierstimmigkeit hochst
einfach mit wechselnden Tonika- und Dominantseptakkorden gesetzt. Alle Stim-
men deklamieren den Text gleichzeitig, ein Verfahren, das — historisch nicht ganz
korrekt, aber in Anlehnung an Psalmodiemodelle des 16. Jahrhunderts — in der mu-
sikwissenschaftlichen Literatur als »Falsobordone« bezeichnet wird.?* Ahnlich ist
der ebenfalls hinter der Bithne deklamierte Ménchschor »Miserere« im letzten Akt
gehalten. Diese Satztechnik evoziert zwar keine historische Tiefe, aber zumindest
eine >kirchliche« Atmosphire, mit der sich der Nonnenchor deutlich vom Stil der
Oper absetzt. Moglicherweise beriicksichtigte Verdi hier auch die Leistungsfihig-
keit des durchschnittlichen italienischen Opernchors seiner Zeit, den — zumindest
an kleineren Theatern — komplexe Chorszenen auf der Bithne mit individualisierter
Stimmfithrung iiberfordert hitten.

20  Augustvon Kotzebue: Neue Schauspiele, Bd. 9, Leipzig 1803, S. 155 bzw. unpaginiertes Vorwort.

21 Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Mus.Ms. 7093.

22 Der Begriff wird in diesem Sinn in William Albert Herrmanns Dissertation Religion in the Ope-
vas of Giuseppe Verdi (1963) verwendet und daraufhin zum Standard in der Opernforschung.
Vgl. Schuster, Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts, S. 751.
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ADbb. 1: Louis Spohr, Die Kreuzfahrer, 3. Akt, Nv. 37, Chor und Rezitativ (Ausschnitt).
Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, 4 Mus.pr. 20219, S. 186-187, urn:nbn:de:bvb:12-
bsb00091993-4
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Allerdings wihlte Verdi fir den Ménchschor »Charles Quint, 'auguste Empe-
reur«, der den zweiten Akt von Don Carlos (1867) erdffnet, ebenfalls eine schlichte
homophon-vierstimmige Faktur, obwohl er an der Pariser Opéra hochprofessio-
nelle Singer zur Verfiigung hatte. Die italienische Partitur der Neubearbeitung von
1886 spezifiziert sogar: »Il Coro salmeggia nella capella«.?® Der Chor trigt entschei-
dend zur charakteristischen Firbung (»tinta«) der Szene im Kloster St. Just bei,?*
denn zunichst »psalmodieren« vier Hérner im Unisono, dann kommen Posaunen
und eine Ophikleide hinzu, und in diese diistere Grundierung tritt der Mdnnerchor
als weiterer Farbwert ein, der beim Einsatz des einzelnen Ménchs — Karls V. — mit
den tiefen Streichern abschattiert wird. Dieser hochmoderne Orchestersatz steht
im Dienst einer archaisch anmutenden Strenge, hervorgerufen von der unvermit-
telten Folge von fis-Moll, Fis-Dur und D-Dur, bevor die Harmonik mittels einer
enharmonischen Verwechslung iiber dis-Moll (notiert als es-Moll) als neues Ziel
B-Dur ansteuert. Nicht-funktionale oder modale Harmonik fungierte oft als his-
torischer Marker; Palestrinas Stabat mater mit der er6ffnenden Akkordfolge A-G-F
war Mitte des 19. Jahrhunderts gut bekannt.> Moglicherweise hatte sich auch zu
diesem Zeitpunkt die >Gattung« des Opern-Moénchschors so weit stabilisiert, dass
Komponisten auf gattungsinterne Konventionen zuriickgriffen, um dem Publikum
allgemein verstindlich das klosterliche Milieu zu signalisieren, so wie sich auch
Klischees des >Zigeuner-< oder >Tiirkenchors« ohne Riicksicht auf ethnographische
Korrektheit verselbstindigt hatten.?®

Es fillt jedoch auf, dass selbst dann, wenn der Ménchs- oder Nonnenchor nicht
nur hinter der Szene die kirchliche couleur locale markiert, sondern auf der Biih-
ne ein religioses Ritual vollzieht, wie zum Beispiel in Verdis La forza del destino
(1862/1869), die Musik nicht an liturgische Formen ankniipft. Auch im einstim-
migen Monchschor, wie in der Eréfinungsszene »Pieux monastére« von Gaetano
Donizettis La favorite (1840), die im Kloster zu Santiago di Compostela spielt, sind
die Melodielinien nicht vom gregorianischen Choral geprigt. Stattdessen singen
die Monche eine auf- und absteigende C-Dur-Tonleiter, und erst in der abschlie-
enden Wiederholung des Texts fichert sich die Einstimmigkeit zu dreistimmigem

23 Giuseppe Verdi: Don Carlos, Mailand [0.].], S. 89.

24  Fir eine genaue Beschreibung vgl. Julian Budden: The Operas of Verdi, Bd. 3: From Don Carlos
to Falstaff, Oxford 1992, S. 55-57.

25  ETA. Hoffmann charakterisierte den Palestrina-Stil wie folgt: »Ohne allen Schmuck, ohne
melodischen Schwung folgen in seinen Werken meistens vollkommen konsonierende Ak-
korde aufeinander, von deren Stiarke und Kithnheit das Gemit mit unnennbarer Gewalt er-
griffen und zum Hochsten erhoben wird.« ET.A. Hoffmann: »Alte und neue Kirchenmusik,
in: Poetische Werke in sechs Binden, Bd. 3, Berlin 1963, S. 509-522, hier S. 516f.

26  Ich danke Sid Wolters-Tiedge fiir diese Anregung.
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»Falsobordone« auf.?” Diese Skala >malt« das Aufsteigen der Gebete zum Himmel
einerseits und die Ruhe, die die Pilger im Kloster finden werden, andererseits,
und die Szene bildet in ihrer friedvollen Niichternheit einen wirkungsvollen Kon-

8 einen liturgisch-historischen Anspruch hat sie

trast zum Hof Kénig Alphonses;
jedoch nicht. Dies wirft die Frage auf, warum die Komponisten der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts nicht auf den Choral zurtickgriffen, um das mittelalterlich-
klosterliche Milieu zu evozieren, wie es in der Populirkultur des spiten 20. und
frithen 21. Jahrhunderts gang und gibe ist. Die Antwort liegt zum Teil darin be-
griindet, dass die Pflege des Chorals mit der Unterdriickung der kontemplativen
Orden und der Auflosung der Kloster um 1800 endgiiltig abgebrochen war. Aus
den Pfarr- und Dombkirchen war er bereits vor 1800 von muttersprachlichen Lie-
dern einerseits und orchestraler Kirchenmusik andererseits verdrangt worden, die
sich in Stiddeutschland, im Habsburgerreich und in Italien bis zum Aufkommen
des Cicilianismus am Vorbild der zeitgenéssischen Oper orientierte.”® Man kann
also keineswegs davon ausgehen, dass bei »liturgienahen Texten und der zugehori-
gen Musik [...] wenigstens prinzipiell in den Kirchen oder Klgstern eine lebendige
Praxis zu verzeichnen [war], die es dem Horer ermdglichte, eine immerhin grund-
sitzliche Identifizierung vorzunehmen«.3° Beispiele fiir den gregorianischen Cho-
ral iiber Texte und Melodien hinaus, die wie das Dies irae frithzeitig den Sprung in
die Konzertmusik geschafft hatten (Charles Gounod spielt in der Domszene des
vierten Akts seiner Oper Faust deutlich auf die Choralmelodie an, allerdings mit
einer franzésischen Paraphrase des liturgischen Texts®!), waren nur schwer greif-
bar bis zur Neuausgabe des Mediceischen Graduale und der wissenschaftlichen
Rekonstruktion und praktischen Wiederbelebung des Chorals durch die Benedik-
tiner von Solesmes und Beuron gegen Ende des 19. Jahrhunderts.3* Bis dahin stand

27 William Ashbrook: Donizetti and his Operas, Cambridge 1982, S. 446f. Zur Genese, zum Ver-
héltnis von La favorite zu Lange de Nisida und zur Musik der Oper vgl. S.153-156 und S. 440-447.

28  Gaetano Donizetti: La favorite. Opéra en 4 actes, Paris 1841. Die deutsche Ubersetzung von Ri-
chard Otto Spazier gibt dies noch genauer wieder als das franzésische Original: »Von heiliger
Stelle, aus friedlicher Zelle, schwingt fromm sich die Seele im Gebet empor. / Oh nahet, ihr
Miiden, nur hier ist hinieden Ruhe euch beschieden in der Briidder Chor.« Gaetano Donizetti:
Die Favoritin. Oper in 4 Acten. Clavierauszug von Franz Abt, Braunschweig [0.].], S. 9.

29  Die katholische Kirchenmusik der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts ist noch wenig unter-
sucht. Fiir den siiddeutsch-mitteleuropdischen Raum bieten diese Fallstudien einen guten
Uberblick: Friedrich Wilhelm Riedel (Hg.): Kirchenmusik zwischen Sikularisation und Restaura-
tion, Sinzig 2006.

30  Schuster, Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts, S. 753.

31 Ebd, S.369f.

32 ZurRestauration derChoraltradition in Frankreich vgl. Katherine Bergeron: Decadent Enchant-
ments. The Revival of Gregorian Chant at Solesmes (California Studies in qgth Century Music10),
Berkeley, Los Angeles und London 1998. Zur Wiederbelebung des Chorals in Deutschland vgl.
Jennifer Bain: Hildegard of Bingen and Musical Reception. The Modern Revival of a Medieval Com-
poser, Cambridge 2015, besonders Kapitel 3.
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den Komponisten keineswegs eine lebendige liturgische Praxis mit tiefen histori-
schen Wurzeln zur Verfiigung.

Der zweite Grund fir die Zurtickhaltung beim Einsatz >authentischer« litur-
gischer Musik waren strenge Zensurauflagen, die vor allem in den katholischen
Staaten Deutschlands und Italiens bis in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts
fortbestanden, aber auch — zum Teil aus anderen Beweggriinden — in Frankreich
und Grof3britannien zur Anwendung kamen. Dabei handelte es sich nicht nur um
obrigkeitliche Eingriffe in Libretti und Partituren, sondern Komponisten und Li-
brettisten versuchten in vielen Fillen, Konflikte mit staatlichen oder kirchlichen
Autorititen vorauseilend zu vermeiden.?? Eine Weisung fiir die Mailinder Opern-
hiuser von 1841 fasst die Hauptbedenken der osterreichischen Regierung zusam-
men: Verboten waren nicht nur moralisch anst6fige Handlungen, unnétig gewalt-
titige Szenen, Verhhnung lebender Personen oder potenziell regierungskritische
Aussagen, sondern auch »Angriffe gegen die Religion oder den geistlichen Stand,
auch nicht unter dem Vorwand, Aberglauben oder Fanatismus bekimpfen zu wol-
len. Besondere Umsicht sollte man bei der Darstellung religiéser Handlungen auf
der Bithne walten lassen.«** Weiterhin wurde ausdriicklich gefordert, die Kostiime
diirften »weder osterreichischen Uniformen dhnlich sein noch Priestergewinder
realistisch nachahmen.« Ahnliche Regelungen galten iiberall, wo die katholische
Kirche Einfluss auf das 6ffentliche Leben nehmen konnte, nicht zuletzt im Kir-
chenstaat. Die Eingriffe, die Verdi und seine Librettisten fiir Auffithrungen von
La battaglia di Legnano (1848), Il trovatore und La forza del destino in Rom vornehmen
mussten, waren weitreichend, aber nicht immer in dem Sinne, wie sie das 21. Jahr-
hundert erwarten wiirde, und betrafen auch die Darstellung kirchlicher Personen
und religiéser Handlungen.3® Wihrend Azucenas Erzihlung vom Tod ihres Kin-
des und ihr Flammentod den Zensoren nicht als anst6f3ig erschienen, mussten das
Nonnenkloster und Leonoras Entschluss, den Schleier zu nehmen, eliminiert wer-
den, und die lateinischen Einsprengsel des »Miserere«-Chors der Ménche wurden

33 Vgl. Francesco |zzo: »Censorship«, in: Helen M. Greenwald (Hg.): The Oxford Handbook of Opera,
New York 2014, S. 817-839, vor allem S. 818-824.

34  Angela Pachovsky: »Das Teatro alla Scala und die dsterreichische Zensur zwischen Wiener
Kongrefd und Garibaldi: Fallbeispiele aus Mailander Archiven, in: Studien zur Musikwissen-
schaft 49 (2002), S. 363-401, hier S. 368f.

35  Ein weiteres Beispiel ist die Uberarbeitung von Stiffelio (1850) als Aroldo (1857), in der der
protestantische Priester in einen Kreuzritter verwandelt wird. Zusatzlich verlegten Verdi und
sein Librettist Francesco Maria Piave die Handlung aus der Gegenwart ins Mittelalter (und im
letzten Akt ins schottische Hochland), das einen harmlos-neutralen Hintergrund fir die Ehe-
bruchsgeschichte abgab. Vgl. Liana Pischel: »Soldiers and Censors. Verdi’'s Medieval Imagina-
tiong, in: Stephen C. Meyer und Kirsten Yri (Hg.): The Oxford Handbook of Music and Medievalism,
New York 2020, S. 81-108, hier vor allem S 87-97.

Access - I m—


https://doi.org/10.14361/9783839457467-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Zwischen zeitlosem Kirchenstil und historischer Authentizitat

durch einen italienischen Text ersetzt.>® La forza del destino, in Rom als Don Alvaro
aufgefiihrt, erforderte weiter reichende Einschnitte, vor allem in der Lagerszene
des dritten Akts und dem Selbstmord im Finale. Uberdies verwandelte der Schrift-
steller Giuseppe Cencetti die Ménche Padre Guardiano und Fra Melitone vom Klos-
ter Santa Madonna degli Angeli in den Direktor und Angestellten des Pilgerhospi-
zes »Cariti«, um etwaigen Einwinden der Zensurbehorde wegen der Darstellung
religiésen Personals auf der Bithne zuvorzukommen.3”

Derartige Eingriffe waren auch an den von katholischen Dynastien kontrol-
lierten deutschen Hoftheatern tiblich, wie Richard Wagner erfuhr, als er 1842 die
Urauffithrung von Rienzi am Kéniglichen Hoftheater in Dresden vorbereitete. Aus-
driicke wie »Kirche«, »Papst«, »frei« und »heilige Jungfrau« wurden eliminiert;
aus dem Abgesandten des Papstes — dem Gegenspieler des Titelhelden — wurde
ein kaiserlicher Botschafter bzw. ein »Abgesandter des Hofes von Avignon«, und
die »Priester und Monche aller Orden« wurden »barmherzige Briider« und »alte-
re, kampfunfihige Biirger«.3® Umsonst wies Wagner den Intendanten August von
Liittichau darauf hin, »dafd es sich hier mehr um das katholische Kostiim, als um
die katholische Idee handele«.?® Noch schlechter erging es Spohrs Oper Die Kreuz-
fahrer, die nach ihrer erfolgreichen Premiere vom Dresdner Hoftheater angefordert
worden war, aber nach 14 Monaten zuriickgeschickt wurde mit der Bemerkung,
dass »hauptsichlich Text und Stoff der Oper wihrend der kirchlichen Aufregun-
gen die Ursache« fiir die Ablehnung gewesen sei.*® Die obrigkeitlichen Bedenken
zeigen, dass religiose Handlungen auch im mittelalterlichen >Kostiim« keineswegs
als historisierend aufgefasst wurden, sondern als tiberzeitlich giiltig und gegen-
wartig, selbst wenn sich die zeitgenossische liturgische und kirchenmusikalische
Praxis weit vom Bithnengeschehen entfernt hatte.

Selbst eine humoristische Darstellung des Klosterlebens konnte auf der Bithne
als anstof3ig empfunden werden, obwohl Genrebilder mit schlemmenden, trinken-
den oder musizierenden Ménchen sich groRer Beliebtheit erfreuten. Die Hofthea-
ter in Dresden, Miinchen und Wien verstanden in dieser Hinsicht keinen Spaf3,
wie die Bearbeitung fiir die Miinchner Hofoper von Johann Joseph Aberts Ekkehard
(1878) zeigt. Die Oper basiert auf Viktor von Scheffels gleichnamigem historischen
Roman von 1855, der in einem breit ausgefithrten Historiengemailde des 10. Jahr-
hunderts die Liebe zwischen dem Ménch Ekkehard von St. Gallen und der Herzo-

36  Andreas Giger:»Social Control and the Censorship of Giuseppe Verdi’s Operas in Rome (1844-
1859)«, in: Cambridge Opera Journal 11 (1999), H. 3, S. 233-265, hier S. 253.

37  Andreas Giger: »Behind the Police Chief’s Closed Doors: The Unofficial Censors of Verdi in
Romec, in: Nineteenth-Century Music Review 7 (2010), H. 2, S. 63-99, hier S. 81.

38  Vgl. Eugen Mehler: »Rienzi und die Dresdener Theaterzensur, in: Die Musik 12 (1913), H. 10,
S.195-201.

39  Ebd, S.195.

40  Louis Spohr: Selbstbiographie, Bd. 2., Kassel und Gottingen 1861, S. 305.
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gin Hadwig von Schwaben schildert. Fiir die Auffithrung an der Miinchner Hofoper
1882 wurde Ekkehard zum Klosterschiiler degradiert und damit jede Anspielung
auf einen Gewissenskonflikt wegen seines monastischen Gelitbdes aus dem Libret-
to getilgt.* Die eréffnende Szene mit der Weinlese auf der Reichenau wurde ge-
kiirzt; aus dem Ménchschor wurde ein »Chor des Volkes und der Fratres«, und die
lateinische Wendung »Gloria tibi Domine« ersetzte das Miinchner Libretto mit der
Wendung »Ewiger Gott, wir danken dir!«, ohne allerdings die litaneiartige Melodie
zu unterdriicken.** Die mit biblischen Anspielungen durchflochtene, scherzhafte
Ansprache des Abts von Reichenau wurde gestrichen, und selbst sein iibermiitiges
Liedchen »Klosterwein von Reichenauc fiel der Schere zum Opfer. Der Grund war
moglicherweise auch hier die Verwendung der Liturgiesprache Latein im Refrain,
der vom Ménchschor wiederholt wird:

»Klosterwein von Reichenau,
klart die Kehlen,
Badest wie mit Himmelsthau
Fromme Seelen.

Nunc in caritate
Fratres jubilate,
Mustum salutate!«*3

Eine Ausnahme in der scherzhaften bzw. kritischen Darstellung von Ménchen und
Nonnen auf der Opernbiithne bildete das republikanische Frankreich, in dem anti-
klerikale Satire eine lange Tradition hatte. Sie beschrinkte sich nicht auf obskure
Opern aus den Revolutionsjahren, sondern umfasste auch international populire
Werke wie Aubers Le Domino noir (1837).** Auch die erfolgreichsten Grands Opéras
der Julimonarchie, Fromental Halévys La Juive (1835) und Meyerbeers Les Huguenots
(1836), kritisieren Intoleranz, Fanatismus und die Verflechtung von Staat und Kir-
che im mittelalterlichen Gewand. Zum mittelalterlichen Kolorit von La Juive tragen
die grofien religiosen Prozessionen im ersten und dritten Akt bei, in denen neben
anderen kirchlichen Witrdentrigern auch Ménche vertreten sind, wenn auch ohne

41 Hermann Abert: Johann Joseph Abert (1832-1915). Sein Leben und seine Werke. Mit einer Reihe bisher
unverdffentlichter Briefe von Dichtern und Musikern und einem Exkurs iiber die grofie franzdsische
Oper, Leipzig 1916, S. 96.

42 Johann]Joseph Abert: Ekkehard. Oper in fiinf Akten. Nach ]. V. von Scheffels gleichnamigem Roman
frei bearbeitet. Musik von ]. J. Abert. (Fiir die Konigliche Hofbiihne in Miinchen neu bearbeitet vom
Komponisten), Leipzig [0.].], S. 4f.

43 Johann]Joseph Abert: Ekkehard. Oper in fiinf Akten. Nach J. V. von Scheffels gleichnamigem Roman
frei bearbeitet. Musik von J. ]. Abert, Leipzig 1878, S. 6f.

44 Vgl. Giroud, »Couvents et monastéres dans le théatre lyrique frangais, S.39-41. Ich stimme
nicht mit Girouds Einschatzung liberein, dass auch die Monchschore in La favorite parodis-
tisch gedacht waren.
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einen charakteristischen Gesang.** Zwischen 1879 und 1883 kamen gleich drei Ope-
retten heraus (darunter Jacques Offenbachs La Fille du tambour-major), die in klos-
terlichen Madchenpensionaten spielen und die frommen - allerdings nicht his-
torisierenden — Gesinge der Schulschwestern parodieren. Der Antiklerikalismus
dieser Operetten hatte allerdings einen ernsten Hintergrund, nimlich die Schulre-
form der Dritten Republik, mit der endgiiltig die religiésen Orden aus dem hoheren
Bildungswesen verdringt werden sollten.*® Um die Jahrhundertwende wandelte
sich jedoch das gesellschaftliche Klima in Frankreich. Wie Benedict Lefmann ge-
zeigt hat, wurde das Erbe des gregorianischen Chorals — auch dank der Aktivititen
der Pariser Schola Cantorum - zunehmend als Fundament einer genuin franzo-
sischen Musiktradition geschitzt und in die stilistischen Experimente der Fin de
siécle-Oper integriert.#’ Reynaldo Hahns Opéra comique La Carmélite (1902) stellt
die historische Beziehung zwischen dem franzésischen Konig Louis XIV. und sei-
ner Mitresse Louise de La Valliere dar. Im letzten Akt tritt Louise in den Konvent
der Karmelitinnen ein, wobei die Einkleidungszeremonie ungewdhnlich ausfiihr-
lich darstellt wird. Nach der Ansprache des Erzbischofs singt der Nonnenchor hin-
ter der Bithne das »De profundis«, wihrend Louise stumm betet; als sie schlieflich
den Schleier nimmt, stimmen die Nonnen ein zweistimmiges »Alleluia« an. Der
Realismus der Bithnenhandlung 15ste nach der Urauffithrung eine gewisse Irrita-
tion aus, gerade weil die Darstellung nicht satirisch war und respektvoll mit dem
religiésen Material umging. Uberdies waren sowohl der Komponist wie der Libret-
tist Catulle Mendeés jiidischer Abstammung und hatten in der Dreyfus-Affire auf
der Seite des Angeklagten und gegen das franzosische Establishment Stellung be-
zogen.

La Carmélite unterscheidet sich aber auch in anderer Hinsicht von >Nonnen-
operncaus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Reynaldo Hahns Musik ist durch-
zogen von stilistischen Anspielungen auf die Zeit der Handlung und die Musik am
Hof zu Versailles, bis hin zu glaubwiirdigen Stilkopien von Balletten Jean-Baptiste
Lullys im ersten Akt.*® Diese Integration historischer Satztechniken, die iiberdies
relativ genau die gemeinte Epoche bezeichnen, zeigt einen tiefgreifenden Bewusst-
seinswandel an: Den historisch informierten Bithnenbildern wurde nun — mit eini-

45 Vgl. Diana R. Hallman: »The Distant Past as Mirror and Metaphor. Portraying the Medieval
in Historical French Grand Operas, in: Meyer und Yri (Hg.), The Oxford Handbook of Music and
Medievalism, S.109-134, vor allem S.112-119.

46  Ebd., S. 42-51.

47  Benedikt LeRmann: »Appropriations of Cregorian Chant in Fin-de-siécle French Opera: Couleur
locale — Message Opera — Allusion?, in: Journal of the Royal Musical Association 145/1 (2020),
S.37-74, hier S. 38 und 45.

48  Philippe Blay: »Grand Siécle et Belle Epoque: La Carmélite de Reynaldo Hahng, in: Jean-
Christophe Branger und Vincent Giroud (Hg.): Aspects de I'opéra frangais de Meyerbeer G Honeg-
ger, Lyon 2009, S.154-170, hier S.164-166.
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gen Jahrzehnten Verspitung — die historisch inspirierte Bithnenmusik an die Seite
gestellt, und die dadurch entstehende Spannung zwischen gegenwirtiger und ver-
gangener Kompositionspraxis wurde als belebendes Element empfunden, das eine
Alternative zur wagnerianischen Musiksprache bot. Im Gegensatz zu reinen Zi-
taten vergangener Musik, die punktuell auch schon in fritheren Opern auftreten,
durchdringt nun die historische Satztechnik die kompositorische Faktur. Erst hier
ist es eigentlich sinnvoll, von einem historischen Zeit- und nicht nur Lokalkolorit
in der Musik zu sprechen.

Andererseits schwanden die Vorbehalte gegen die wortliche Verwendung gre-
gorianischer Choralmelodien um die Jahrhundertwende. Alfred Bruneaus Oper Le
Réve (1891) nach einem Roman von Emile Zola spielt zwar in der Gegenwart und
kommt ohne Ménchs- oder Nonnenchére aus, doch werden das Ave verum corpus,
das Pange lingua, das Weihnachtslied Les anges dans nos campagnes und ein »The-
me de la liturgie catholique« zitiert, teils als diegetische liturgische Musik hinter
der Bithne, teils als klingende Manifestation der religiésen Visionen der Haupt-
figur Angélique.*® Paradoxerweise beférdert die Modalitit der »alten Musik« die
Progressivitit von Bruneaus Musiksprache in der Uberwindung Wagnerianischer
Vorbilder. Sein Zeitgenosse Vincent d’Indy, einer der Begriinder der Pariser Schola
Cantorum, verwendet Chorile in mehreren seiner Opern, sowohl als wortliches Zi-
tat wie auch als Material fiir die Bildung von Leitmotiven.>® Auch die italienische
Oper der Jahrhundertwende scheute nicht mehr vor der Integration liturgischer
Melodien zuriick. Im zweiten Akt von Alberto Franchettis Oper Cristoforo Colombo,
die 1892 zur Feier der Entdeckung Amerikas von der Stadt Genua in Auftrag gege-
ben worden war, steht die Schiffsbesatzung des Titelhelden kurz vor der Meuterei.
Da stimmen die an Bord befindlichen Dominikaner (hier korrekt mit einem Or-
den identifiziert, nicht generische »Fratres«) das »Salve Regina« an, in das Adlige,
Soldaten und Seeleute einstimmen. Franchetti verwendet hier die originale Chor-
almelodie, die auch das einleitende »Andante religioso« durchzieht.>*

Wahrend Franchetti bei einer bekannten Choralmelodie wie dem Salve Regi-
na damit rechnen konnte, dass sie von praktizierenden Katholiken im Publikum
erkannt werden wiirde, baute Jules Massenet in seine Oper Le Jongleur de Notre-
Dame (1902) zahlreiche historische Verweise ein, die auf der Hohe der damaligen
(musik-)geschichtlichen Forschung standen und nur Eingeweihten erkennbar sein
konnten, sich aber andererseits der prizisen historischen Verortung entziehen. Die
Handlung spielt vor und im Kloster Cluny im 14. Jahrhundert und geht auf einen
mittelalterlichen Wunderbericht zuriick, den Anatole France als Kurzgeschichte

49  LefSmann, »Appropriations of Gregorian Chant, S. 49-54.

50 Ebd.,S.55-58.

51 Andrew Holden: Opera Avantia Dio! Religion and Opera in Liberal Italy from Unification to the First
World War, PhD Thesis Oxford Brookes University 2019, S. 117-120.
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Zwischen zeitlosem Kirchenstil und historischer Authentizitat

bearbeitete. Das Libretto stammt von Maurice Léna, Professor der Philologie an
der Universitit Lyon und ein alter Bekannter Massenets. Leider verfolgt auch der
Autor einer mehrbindigen Studie zu dieser Oper, Jan M. Zielkowski, nicht, woher
Massenet sein Wissen bezog, sondern schiebt die Verantwortung fiir die mittel-
alterlichen Details dem Librettisten zu und hebt Massenets skeptisches Verhilt-
nis zur Mediivistik hervor.”* Allerdings erzeugt der Komponist nicht nur durch
historische Instrumente, wie Vielle, Viola d’amore, Chalumeau und Orgelporta-
tiv, mittelalterliche Farbtupfer in seiner Partitur, sondern er schreibt (bis auf die
abschlieRende Wunderszene) eine transparente Faktur, in die sich die >mittelal-
terliche« diegetische Musik miihelos einfiigt. Massenet verwendet gleichermaflen
volkstiimliche, weltliche und kirchlich anmutende Gattungen, die von den Bith-
nenfiguren oft explizit erwihnt werden, und der Klavierauszug bietet zusitzliche
Informationen. In der Er6ffnungsszene tanzen Biirger und Bauern auf dem Markt-
platz vor dem Kloster Cluny eine Bergerette (»Dansez la Bergerette«).>> Der Gaukler
Jean schligt ihnen mehrere Romanzen vor, von Roland, Berthe aux grands pieds, Ren-
aud de Montauban bis Charlemagne und Pepin, aber das Volk verlangt statt der heroi-
schen Stoffe ein Trinklied, worauf Jean ein »Alleluia du vin« anstimmt, das — in der
Art der Vagantenlieder der Carmina Burana — lateinisch-liturgische Einsprengsel in
parodistischer Weise mit dem Hoch auf Venus mischt. Im letzten Akt singt Jean,
der mittlerweile in das Kloster eingetreten ist, vor einer Statue der Jungfrau Maria
die Pastorelle von Robin und Marion. Ob Massenet hier tatsichlich auf das Jeu von
Adam de la Halle zuriickgreift oder nicht, ist unerheblich, denn seine Nachschép-
fung erzeugt mit zielloser, rhythmisch unregelmifliiger Melodik, der Vermeidung
eindeutiger Kadenzen und dem Refrain »Chante, rossignolet, Saderaladon« den
Eindruck einer authentischen Trouvére-Melodie.

Fir die liturgischen Gesidnge konsultierte Massenet, laut den Erinnerungen Lé-
nas, einen jungen Benediktiner,®* doch ging es ihm auch hier nicht um eine pe-
dantische Stilkopie. LefSmann charakterisiert das rezitierte »Benedicite« vor dem
Essen, das »Ave coeleste lilium« im zweiten Akt und die Schichtung verschiedener
Gebete und Chorile im Finale als »quotation-like invention« bzw. als »allusions«:
Anspielungen, die nur den Schein der Vertrautheit erzeugen sollen.>® Dies trifft
auch auf ein diegetisches Stiick >klassischer« Vokalpolyphonie zu. Im zweiten Akt
iiben die Monche, dirigiert vom »Moine Musicien«, die Motette Ave rosa speciosa
ein. IThre modale Melodik und imitatorischen Einsitze (die den Ménchen zunichst
Probleme bereiten) verweisen eher ins 16. als ins 14. Jahrhundert. Beispiele aus

52 Jan M. Zielkowski: The Juggler of Notre Dame and the Medievalizing of Modernity, Bd. 4: Picture
That: Making a Show of the Jongleur, https://www jstor.org/stable/j.ctv8dstss (2018, abgerufen
am 19.11.2019), S. 42-45.

53 Jules Massenet: Le Jongleur de Notre-Drame. Miracle en 3 actes. Poeme de Maurice Léna, Paris 1902.

54  Zielkowski, The Juggler of Notre Dame, Bd. 4, S. 42.

55  LefSmann, »Appropriations of Gregorian Chant, S. 68-70.
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dem Mittelalter, etwa die Motetten Guillaume de Machauts (die erst ab den 1920et-
Jahren herausgegeben wurden), standen Massenet noch nicht zur Verfiigung, doch
der formalisierte Kontrapunkt des >Palestrinastils< und die schulmeisterliche Pro-
bensituation bilden eine effektive Kontrastfolie zu den spontanen, volkstiimlichen
Gesidngen, die der Gaukler der Jungfrau Maria vorfithrt und die schlieflich zur
Apotheose des »reinen Torenc fithren.5¢ (Musik-)Geschichte wird hier also nicht
um ihrer selbst willen vermittelt, sondern die verschiedenen historischen Stilebe-
nen stehen im Dienst der symbolischen Botschaft der Oper.

Abb. 2: Szene aus Le Jongleur de Notre-Dame von Jules Massenet, nach
einem Foto von Henri Manuel (1904?), Bibliothéque nationale de France,
département Musique, Est. Massenet 055, https://catalogue.bnf.fr/ark:/121
48/cb39620150w. public

Wahrend Massenet verschiedene — historische und gegenwirtige — Stile suk-
zessive auffithrt, unternimmt Max von Schillings letzte Oper Mona Lisa (1915) ei-
ne spite Wiederbelebung der Kontrastdramaturgie der Grand Opéra.’’ Im Flo-
renz des ausgehenden 15. Jahrhunderts stofRen drei auch musikalisch differenzier-
te Gruppen aufeinander: Ein ausgelassener Karnevalszug feiert Venus; die Nonnen
von Santa Trinitad fithren ihr wundertitiges Marienbild durch die Straflen, und
die Dominikaner von San Marco unter der Fithrung des Bu3predigers Savonaro-

56  Vincent Giroud sieht hier sogar eine symbolische Konfrontation von »Christ contre I'Eglise«:
Giroud, »Couvents et monastéres dans le théatre lyrique frangaisc, S. 55.
57  Schuster, Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts, S. 794.
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la rufen die Florentiner zur Umkehr auf und drohen Héllenstrafen an.5® Die ein-
stimmige Deklamation des Ménchschors, der mit einem lateinischen Vers aus dem
Buch Sacharija erdftnet (2:7), schneidet durch das Stimmengewirr von Venuszug
und Nonnenchor, der melodisch das Weihnachtslied »Joseph lieber Joseph mein«
paraphrasiert und der sinnlichen Venusliebe die — nicht weniger sinnliche — Mari-
enminne entgegensetzt. Der Klavierauszug charakterisiert ihren Chor explizit als
»Laude«”® und weist damit auf das historische Bewusstsein von Komponist und
Librettistin hin; die Schriftstellerin Beatrice Dovsky hatte Schillings auch einige
»toskanische Ritornelle« geschickt, um ihm bei der Erzeugung des Lokal- und Zeit-
kolorits zu helfen.®® Vielleicht flossen diese »toskanischen Ritornelle« in das Lied
»Jugend ist so hold und siif« ein, dessen Text, wie der Klavierauszug in einer Fuf3-
note festhilt, »nach dem Liede Lorenzo de’ Medicis« gestaltet ist.! Dieser Hinweis
richtete sich an die bildungsbiirgerliche Leserin bzw. den Opernbesucher, denen
der Refrain des Karnevalsliedes aus Jacob Burckhardts Die Cultur der Renaissance in
Italien vertraut war, wo er, als »wehmiitige Ahnung der kurzen Herrlichkeit der Re-
naissance selbst«, am Schluss des Kapitels »Die Geselligkeit und die Feste« zitiert
wird.®? Derartige Fufinoten sind, wie die Benennung historischer Gattungsvorbil-
der in Massenets Jongleur, eindeutige Anzeichen fiir ein gewandeltes Geschichts-
bewusstsein, das die Biihne in den Dienst der Musikgeschichtsschreibung stellt.

Die historische Distanz zu dem veristischen Eifersuchtsdrama um das Vorbild
von Leonardo da Vincis beriihmtem Gemilde,® Mona Lisas gewalttitigen Ehe-
mann und ihren Liebhaber wird durch einen weiteren dramaturgischen Kunstgriff
hergestellt: Der eigentlichen Handlung geht ein Prolog voraus, in dem ein Laien-
bruder ein Ehepaar auf der Hochzeitsreise durch das nun - in der Gegenwart des
frithen 20. Jahrhunderts — zum Museum umgewandelte Haus fithrt, das frither
Mona Lisas Mann Francesco del Giocondo gehdrte. Von der Schonheit der jungen
Frau angeriihrt, die mit dem ilteren und distanzierten Mann ungliicklich wirke, er-
zihlt der Laienbruder das »Drama einer Faschingsnacht«. Am Ende der Oper kehrt

58  Eine vergleichbare Konfrontation des Prozessionschorals Pange lingua mit dem Weihnachts-
lied »Les anges dans nos campagnes« findet sich auch in Bruneaus Le Réve. Vgl. LeRmann,
»Appropriations of Gregorian Chantc, S. 51.

59  Max von Schillings: Mona Lisa. Oper in zwei Akten. Dichtung von Beatrice Dovsky, Berlin 1914,
S.28.

60  Christian Detig: Deutsche Kunst, deutsche Nation: Der Komponist Max von Schillings (KéIner Bei-
trage zur Musikforschung 201), Kassel 1998, S. 239.

61 Schillings, Mona Lisa, S.19.

62  Jacob Burckhardt: Die Cultur der Renaissance in Italien. Ein Versuch, Leipzig 1869, S. 340.

63  Besonders reichlich annotiert ist Giacomo Orefices Oper Chopin (1901), fiir die er auf zahl-
reiche Werke des polnischen Komponisten zurtickgriff. Vgl. Langenbruch, »Musikgeschichts-
theater als Wissensspeicher, S.173.

64  Der Diebstahl der Mona Lisa aus dem Louvre 1911 inspirierte Dovsky zur Wahl des Stoffes.
Detig, Deutsche Kunst, deutsche Nation, S.199.
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die Rahmenhandlung in die Gegenwart zuriick, und der Laienbruder identifiziert
in einem leidenschaftlichen Ausbruch die junge Frau als »Versucherin! Mona Li-
sal«® Selbst in den letzten Jahren des slangenc 19. Jahrhunderts war allerdings die
Darstellung kirchlicher Vertreter auf der Bithne ein sensibles Thema. In Berlin wur-
de der Laienbruder zum Senator entklerikalisiert, in K6ln zum Portier; in Stuttgart
forderte das »ziigellose« Drama im »welschen Geist« die Kritik der evangelischen
Kirche heraus, wihrend die Oper in Miinchen nach Einspruch der katholischen Kir-
che und der konservativen Presse nach nur zwei Vorstellungen abgesetzt wurde.®¢
Selbst das so offensichtlich zur Schau gestellte historische Gewand von Schillings’
letzter Oper und die distanzierende Rahmenhandlung lieRen die Gegenwart — den
Geschlechterkampf des Fin de siécle und die Erneuerungsversuche der christlichen
Konfessionen — zu deutlich durchschimmern.

Die historische Musikwissenschaft und die Mittelalter-Philologie, die zuneh-
mend Material fiir historistische Bithnenmusiken zur Verfiigung stellten, feierten
auf den ersten Blick ihren gréfiten Triumph in Adolf Sandbergers Oper Ludwig der
Springer (1895). Der nachmalige Ordinarius fiir Musikwissenschaft an der Universi-
tit Miinchen bereitete die Legende um den Wartburggriinder als nachwagneriani-
sche Dreiecksgeschichte auf, in der Ludwig der Springer die Gunst der verheirate-
ten Pfalzgrifin Adelheid mit einem Lied erringt. Der Klavierauszug vermerkt stolz:
»Die Dichtung des Minnelieds im II. Aufzug ist von Wilhelm von Poitiers (11./12.
Jahrh.), dem Gesang der Ménche im III. Aufzug ist ein geistlicher Gesang Orlando
di Lasso's frei zu Grunde gelegt.«*” Diese Vereinigung von Kunstwissenschaft und
Kunst begeisterte einen anonymen Rezensenten nach der Stuttgarter Auffithrung
von 1898:

»Einen unfehlbaren Erfolginvolvieren auch die kraft- und lebensvollen Chére, von
denen namentlich der Gesang der Ménche >Sancta Mariac, dem der Komponist ei-
ne Motette Orlando di Lassos zugrunde gelegt hat, ob seines eigenartigen Aus-
drucks hervorgehoben zu werden verdient. Sandberger wendet hier [...] zum ers-

ten Male und mit vielem Gliicke historische Forschungsresultate an.«%®

Sandberger hatte tatsichlich 1894 seine Habilitationsschrift zur Geschichte der
Miinchner Hofkapelle abgeschlossen und mit der Gesamtausgabe der Werke Orlan-
do di Lassos begonnen, wobei er sich allerdings auf die weltlichen Werke konzen-

65  Schillings, Mona Lisa, S. 224.

66  Detig, Deutsche Kunst, deutsche Nation, S. 206.

67  Adolf Sandberger: Ludwig der Springer. Oper in drei Aufziigen, Miinchen 1894, unpaginierte Sei-
te.

68  Zitiert nach Christian Thomas Leitmeir: »Eine >gliickliche Anwendung historischer Resultate
auf die Oper« Zur Verwendung alter Musik in Adolf Sandbergers Oper Ludwig der Springer
(1895)«, in: Ann-Katrin Zimmermann (Hg.): Mozart im Zentrum. Festschrift fiir Manfred Hermann
Schmid zum 60. Geburtstag, Tutzing 2010, S. 381-407, hier S.394.
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trierte. Wie aber Christian Leitmeir nachweisen konnte, ist das »Sancta Maria« mit
keiner bekannten Motette Lassos identisch oder auch nur verwandt. Selbst wenn es
seinen Zeitgenossen als authentisch erschien, ist die »Falschung« aus der histori-
schen Distanz vom frithen 21. zum spiten 19. Jahrhundert durchaus erkennbar.®
Doch erst das gesteigerte historische Bewusstsein der Jahrhundertwende macht
es iiberhaupt moglich, von einer »Filschung« zu sprechen, im Gegensatz zu den
unbekiimmert ahistorischen Monchs- und Nonnenchoéren in den Opern Spohrs,
Donizettis oder Verdis, die noch nicht mit dem Anspruch angetreten waren, Mu-
sikgeschichtstheater zu schreiben.

Im Verlauf des >langenc 19. Jahrhunderts entfaltete sich also die Entwicklung
von der archaisch klingenden, aber im Grunde ahistorischen Kirchenszene mit
Ménchs- und Nonnenchéren hin zum bewussten Spiel mit stilistischen Versatzstii-
cken und historischen Zeitebenen. Der um die Jahrhundertwende in vielen Biith-
nenwerken deutlich hérbare, historisch informierte Eklektizismus fiithrt schlief3-
lich zu postmodernen Zitat-, Collage- und Montagetechniken. Der historische Ort
von Nicola Lefanus Oper Light Passing (2004), der pipstliche Hof in Avignon im 14.
Jahrhundert, wird durch die Interpolation von Werken Philippe de Vitrys und Guil-
laume Machauts musikhistorisch eindeutig bestimmt. Andererseits bietet sich die
Musik von George Benjamins Written on Skin (2012) als musikalisches Palimpsest
dar, das offen lisst, ob hier mittelalterliche Musik durch die moderne Imaginati-
on gebrochen wird oder sich die zeitgendssische Musik ans Mittelalter erinnert.”®
Written on Skin bringt zwar Engel (des 21. Jahrhunderts) auf die Bithne, verzichtet
aber (wie auch Kaija Saariahos »Troubadouroper« Lamour de loin (2000)) auf religio-
se oder kirchliche Szenen. Im Musiktheater des spiten 20. und 21. Jahrhunderts
treten Monche und Nonnen nicht mehr wie im 19. Jahrhundert als Kollektiv auf,
das mit diegetischen Choren fir historisierendes Kolorit sorgt, sondern, wie in
den eingangs erwihnten Hildegard-Stiicke, als identifikationstaugliche Einzelge-

stalten, die bewusst auf ihre (Musik-)Geschichtlichkeit verweisen.”*

69  Ahnlich in der Kunstgeschichte, wo Filschungen nach einigen Jahrzehnten sichtbar werden,
z.B. im Falle eines Gruppenportrats, das 1923 von der National Gallery London als italieni-
sches Gemalde des spaten 15. Jahrhunderts angekauft wurde, das aber — aus heutiger Sicht
—deutlich dem Renaissanceverstindnis und der Mode um 1913 verpflichtet ist, d.h. der Zeit
von Schillings Mona Lisa. Vgl. Marjorie E. Wieseman: A Closer Look: Deceptions and Discoveries,
London 2010, S. 36-38.

70  Anne Stone: »The Postmodern Troubador, in: Meyer und Yri (Hg.), The Oxford Handbook of
Music and Medievalism, S. 397-419, hier S. 411.

71 Die Arbeit an diesem Aufsatz wurde unterstiitzt durch ein Mid-Career Fellowship der British
Academy.
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