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Einleitung

a) Vorbemerkung

Ausgangspunkt meiner Untersuchung waren urspriinglich die Prozesse, die in den
1850er Jahren um Verdis Opern in Paris gefithrt wurden. Die ersten Verdffentli-
chungen von Ursula Giinther! und David Lawton2, die sich mit diesen Rechtsstrei-
tigkeiten befafiten, legten den SchluBl nahe, daB sich aus einer eingehenderen Ana-
lyse der gerichtlichen Auseinandersetzungen wesentliche Erkenntnisse zum Zu-
standekommen der fiir Paris geschriebenen Opern und Opembearbeitungen Verdis
gewinnen lassen miiften und damit gleichzeitig neue Anhaltspunkte zum Verstind-
nis des Phdnomens "Grand Opéra”.

Recht bald zeigte sich aber, daB eine nur auf die Prozesse Verdis beschrinkte
Untersuchung zu kurz greifen wiirde. Denn die urheberrechtlichen Schwierigkeiten,
die sowohl das Vorgehen Verdis wie das Victor Hugos gegen den damaligen Di-
rektor des Théitre Italien, Calzado, begriindeten, erwiesen sich als Glied einer gan-
zen Kette dhnlich gelagerter Prozesse. Diesen allen war gemeinsam, dal} sie ein
Licht darauf warfen, wie sich wihrend der "Grand Opéra"-Epoche? das Urheber-
recht durch die EinfluBnahme von Kriiften des Pariser Musiklebens veridnderte, wie
aber auch Anderungen des Urheberrechts imstande waren, jahrhundertealte Tradi-
tionen des Musik- und Opernbetriebes aufzuheben. Es wurde deutlich, daB eine
umfassende Dokumentation der musikurheberrechtlichen Streitigkeiten dieser Zeit
eine Fiille groBtenteils unbekannt gebliebenen Materials ans Tageslicht beférdern
wiirde, das sowohl musik- wie rechtsgeschichtlich von erheblichem Interesse wire.

So basiert diese Studie jetzt auf einer Untersuchung samtlicher Musikprozesse,
die in Frankreich zwischen 1826 und 1868 gefiihrt wurden und von denen sich in
den Pariser Bibliotheken und Archiven Spuren erhalten haben. Welche Quellen bei
der Anfertigung dieser Arbeit hauptsichlich benutzt wurden und unter welchen
Aspekten eine Auswahl aus der iiberbordenden Materialfiille getroffen wurde,
werde ich sogleich darlegen.

Ich habe mich bemiiht, meine gesamten Ausfilhrungen sowohl fiir allgemein
historisch als auch fiir rechts- oder musikgeschichtlich interessierte Leser ver-
stindlich zu halten. Verwirrung stiften konnten allerdings die mit den jeweiligen
Regierungssystemen Frankreichs im 19. Jahrhundert wechselnden Bezeichnungen
unverindert fortbestehender musikalischer und rechtlicher Institutionen, die in den
ProzeBberichten auftauchen.

1  Giinther, Rigoletto, a.a.0.
Lawton, a.a.0.

3 Die Begriffe Grand Opéra-"Epoche" oder Grand Opéra-"Periode" werden in dieser Arbeit hiufig zur
Bezeichnung des Untersuchungszeitraumes verwendet. Dabei soll dahinstehen, ob bspw. der Begriff
"Epoche" im strengen Sinne nur fiir ein allgemeines, grenziibergreifendes geschichtliches Phinomen
anzuwenden ist und nicht fir eine Erscheinung, die wie die "Grand Opéra" trotz ihrer weltweiten
Ausstrahlungswirkung immer eine franzisische bzw. sogar Pariser Besonderheit blieb.
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Um dem vorzubeugen, sollen im AnschluB an diese Vorbemerkung kurz die
wichtigsten Synonymbegriffe angesprochen und grundlegende Erlduterungen zu den
Einrichtungen gegeben werden.

b) Musikalische und rechtliche Institutionen der "Grand Opéra''-Epoche

aa) Musikalische Institutionen

Das komplizierte System der Pariser Opernhduser ist neuerdings in dem ver-
dienstvollen Katalog von Nicole Wild* dargestellt worden. Es wird durchschaubar,
wenn man sich vor Augen hilt, daB Napoleon 1., der 1807 die nach der Franzosi-
schen Revolution eingefiihrte Niederlassungsfreiheit der Theater wieder abschafite,
eine bis 1864 geltende Regelung der Pariser Biihnen und ihrer Rangordnung in
Kraft setzte. Danach gab es vier staatlich subventionierte Haupttheater (Grands
Thédtres) und - zunichst - vier sekundire Theater (Thédtres Secondaires), deren
jedes ein bestimmtes Repertoire zugewiesen erhielt. Alle weiteren Theater hatten
sich bei ihrer Griindung ebenfalls das geplante Repertoire genehmigen zu lassen.
Fir den Bereich der Oper hiel dies, daB nur am Thédtre de I'Opéra (der Grand
Opéra) '"piéces nouvelles entiérement écrites en musique” aufgefiihrt werden
durften, d.h. Ballette oder Opern ohne Sprecheinlagen. Das Thédtre de I'Opéra
wurde auch Académie Impériale (bzw. Royal oder National) de Musique genannt,
weswegen ich es als "Académie" oder "Opéra" bezeichne.

Weitere, in Konkurrenz zur Académie stehende subventionierte Opernhiuser wa-
ren die Opéra-Comique, an der Opern mit Sprecheinlagen ("par/é”) in franzosischer
Sprache aufgefiihrt werden durften, sowie das Thédtre ltalien, das an das italieni-
sche Opernrepertoire gebunden war (auBerhalb der Saison durfte sein Direktor
allerdings auch auslidndische Operntruppen auftreten lassen, die Werke in anderen
Fremdsprachen spielten). Die Opéra-Comique hieB offiziell Thédtre Impérial (bzw.
Royal oder National) de I'Opéra-Comique, das Théatre Italien auch Thédtre de
I'Impératrice. 1851 trat zu diesen Hausern noch das Thédtre Lyrigque, das haupt-
sdchlich Werke junger franzosischer Komponisten spielte, jedoch erst ab 1864
subventioniert wurde.

bb) Rechtliche Institutionen

Die - bis heute in ihren Grundziigen unveranderte - Gerichtsverfassung Frank-
reichs3 schrieb einen dreiziigigen Instanzenaufbau vor. Dabei wurde ein Gericht er-
ster Instanz durch die Verwendung der Bezeichnung Tribunal gekennzeichnet. Ein
Tribunal correctionnel hatte die Eingangszustindigkeit fiir Strafsachen, ein Tribunal

4 Wild, a.a.0.; auf dieses Werk sei auch beziiglich aller hier nicht entfalteten Details verwiesen.
5  vgl. Einzelheiten in der Darstellung von Hiibner/Constantinesco, S. 14 fF.

12
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Abb. 1: Foyer de la Danse der Pariser Opéra, Olgemiilde von Eugéne Lami,
um 1840

In den Rahmen des eleganten Foyer de la Danse der salle de la rue Le Pe-
letier, in der die Pariser Opéra bis 1873 beheimatet war, gruppiert der
Kiinstler wichtige Personlichkeiten der Epoche der "Grand Opéra". Links
im Bildvordergrund stehen (von links) der zeitweilige Operndirektor
Nestor Roqueplan, der Komponist Fromental Halévy und der "Regisseur"
und Operndirektor Edmond Duponchel. Neben sie (auf einem Stuhl
sitzend) hat Lami den Komponisten Daniel Frangois Esprit Auber plaziert,
dessen Oper La muette de Portici eine der friihesten und bedeutendsten
Schépfungen der Gattung "Grand Opéra" war. Im Zentrum der in der
Bildmitte stehenden Sechsergruppe erkennt man die beriihmte Tinzerin
Fanny Elfiler und - rechts neben ihr - Docteur Louis Véron, den ersten
directeur-entrepreneur der Opéra (1831-1835). Lamis Gemilde verdeut-
licht dem Betrachter auch den gesellschaftlichen Ort, an dem die "Grand
Opéra" angesiedelt war.

13
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de Commerce digjenige fir Handelssachen (unter die im 19. Jahrhundert die
Prozesse der Theater- und Opernhiuser fielen, weil diese als Gewerbebetricbe
angesehen wurden). Die fiir Zivilsachen zustindigen Gerichte nannten sich im 19.
Jahrhundert Tribunal Civil oder auch Tribunal de prémiére Instance. Hinzugefiigt
wurde den erwihnten Bezeichnungen oft noch eine Ortsangabe, fiir Paris zumeist
der Zusatz "de la Seine".

Der unserer Berufung entsprechende "appel" fithrte einheitlich zur Cour dappel .
Uber weite Strecken des Untersuchungszeitraumes wurden fiir die Berufungsinstanz
allerdings die Bezeichnungen Cour Impériale bzw. Cour Royale verwendet.

SchlieBlich fiihrte ein "pourvoi en cassation" zur Uberpriifung der Rechtsanwen-
dung durch die an der Spitze des Gerichtsaufbaus stehende Cour de Cassation. In
den hier dokumentierten Streitigkeiten wurde allerdings der Rechtsweg nur sehr
selten voll ausgeschopft.

¢) Quellenlage

Die originalen Gerichtsunterlagen aus dem 19. Jahrhundert sind fir weitrdumige
rechtshistorische Forschungen, wie sie fiir diese Arbeit betrieben werden mufiten,
ungeeignet. Dies liegt einerseits daran, dafl die entsprechenden Archive mehrmals
von schweren Verlusten betroffen wurden und dementsprechend liickenhaft sind.
Andererseits enthalten die von Schreibern gefiillten Biande der einzelnen Gerichte
neben den Vermerken iiber die aufgetretenen Parteien und die Prozefhandlungen
-jeweils nur die Urteile des Spruchkoérpers. Diese Urteile bringen den in oft sehr
knapper Form vom Gericht festgestellten Sachverhalt, eine kurze Wiirdigung der
ausschlaggebenden Rechtserwigungen und den Urteilsspruch. Oft sind sie nur we-
nige Zeilen lang, jedenfalls aber zu mager, um eingehenden Studien Nahrung zu
bieten. Eigentliche Gerichtsakten haben sich nicht erhalten, was auch damit zusam-
menhingt, daB in Frankreich - im Gegensatz zum deutschen System des zum grofi-
ten Teil schriftlichen Verfahrens - bis heute die miindliche Verhandlung Kernstiick
aller Prozesse geblieben ist.6

Wesentlich interessanter sind deshalb grundsitzlich die Unterlagen der in den
Prozessen auftretenden Advokaten, die mit langen, fast durchgehend auf hohem
Niveau stehenden Pladoyers der Sache ihrer Partei zum Sieg verhelfen wollten. Thr
Auftreten vor den Schranken des Gerichts bereiteten sie durch Schriftwechsel mit
ihren Mandanten vor; von daher darf man mit Grund vermuten, daB in den Nachlis-
sen diverser Pariser Anwilte bisher unbekannte Briefe von Komponisten, Schrift-
stellern und Kiinstlern ruhen. Dennoch liegt auf der Hand, daB ich entsprechende
Forschungen schon wegen des damit verbundenen Aufwandes nur in Ausnahmefil-
len durchfithren konnte”. Zudem ist es bis heute iiblich und fiir einen franzosischen
Advokaten Ehrensache, vor Gericht frei vorzutragen, so daB sich fiir die Pladoyers

6  vgl. dazu die grundlegende Darstellung von Ferid/Sonnenberger, a.a.0.
7  Gelungene Beispiele solcher Recherchen stellt das fast véllig unbekannte Musée des Avocats de
Barreau de Paris aus.
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Abb. 2: Palais de Justice de Paris, Lithographie eines unbekannten Kiinstlers,
um 1835

Die bis heute quasi unverinderte Anlage des Pariser Palais de Justice, des-
sen Vorderansicht in der ersten Hiilfte des 19. Jahrhunderts das Bild zeigt,
befindet sich im Herzen der Stadt auf der Seine-Insel Ile de Cité, unweit
der Kirche Notre-Dame. Der zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstandene
Justizpalast umschlie§t die ab 1244 als Aufbewahrungsort der vermeintli-
chen Dornenkrone Christi errichtete Sainte-Chapelle, eines der bedeutend-
sten Monumente des mittelalterlichen Paris'. Mit dieser gehort er zur Ge-
samtanlage des Palais de Cité, eines weitliufigen verschachtelten Gebiiu-
dekomplexes aus dem 18. und 19. Jahrhundert, der in seinen Mauern noch
Reste der iltesten Pariser Residenz der franzosischen Konige aus dem frii-
hen Mittelalter birgt.

Der westliche Teil der lle de Cité war seit den Zeiten der Rémer Zentrum
der Macht und der Rechtsprechung. Im Palais de la Cité tagte bis zur Re-
volution das Parlement, der hichste Gerichtshof des Konigreiches. Heute
hat in ihm das hochste franzosische Gericht, die Cour de Cassation, ihren
Sitz. Die Architektur des Palais de Justice reprisentiert mit ihrem wuchti-
gen Gleichmalf} die Rolle der dritten Gewalt in Frankreich.

15
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in solchen Unterlagen regelmiBig nur mehr oder weniger ausfiihrliche Stichwortzet-
tel finden lassen.

Wenn die franzosischen Musikprozesse des hier untersuchten Zeitabschnitts den-
noch als ausfiihrlich und zuverlissig dokumentiert gelten diirfen, dann hauptséchlich
aufgrund der ab 1825 einsetzenden Berichterstattung verschiedener téglich erschei-
nender juristischer Zeitschriften.

Das Aufkommen dieser Blitter ist iiberhaupt fiir die Rechtspflege in Frankreich
von groBer Bedeutung gewesen8. Denn mit der franzosischen Revolution war auch
der zuvor bestehende Anwaltszwang abgeschafft worden, der nicht mit den zur Gel-
tung gekommenen neuen Idealen iibereinzustimmen schien. Die in jedem Gerichts-
bezirk existierenden Anwalts"ziinfte", die sog. "ordres”, wurden zwangsweise auf-
gelost. Jeder Biirger sollte das Recht haben, in eigener Sache vor Gericht zu treten
bzw. sich frei einen beliebigen Rechtsbeistand zu wihlen. Die vordem titigen Ad-
vokaten boten zwar auch weiterhin ihre Dienste an, hatten aber ihr Monopol verlo-
ren. Nachdem sich erwiesen hatte, daB dieses liberale System nicht tragbar war, weil
es den Schutz der "privat” vertretenen Rechtssuchenden in vielen Fillen verkiirzte
und in den Gerichtsverhandlungen zu unzumutbaren Zustinden fithren konnte,
wurde 1810 - auch unter dem Einflufl der inzwischen wieder gewendeten politi-
schen Verhiltnisse - das alte System emeut eingesetzt. Aber auch die zuriickge-
gebene Ordnung half den Advokaten nur bedingt, die aufgrund der Gewerbefreiheit
und den mit der zunehmenden Technisierung verkniipften rechtlichen Problemen
anschwellende Rechtsprechung zu iibersehen. Da auch die Gerichtsberichterstattung
in den allgemeinen Tageszeitungen bald als ungeniigend erkannt wurde, brach nach
1820 das Zeitalter der "Jurisconsults”, d.h. der von Rechtswissenschaftlern er-
stellten systematisierenden Biicher zu einzelnen Rechtsmaterien, und eben der
juristischen Tageszeitungen an. Zeitweise konkurrierten um die Mitte des 19.
Jahrhunderts bis zu vier solcher Blitter in Paris.

Die idlteste und reichste Quelle dieser Art ist die Gazette des Tribunaux, die ab 1.
November 1825 wochentlich sechsmal auf vier bis acht groBformatigen Seiten er-
schien. In ihr finden sich Berichte iiber die laufenden Gesetzesberatungen von Senat
und Chambre des Députés, vereinzelt auch wissenschaftliche Texte, hauptsichlich
jedoch detaillierte Prozefireportagen. Alle gréfleren und wichtigen Prozesse wurden
in ihrem Verlauf von Anfang an verfolgt, die mitstenographierten Plidoyers zumin-
dest in groflen Teilen, wo nicht komplett, wiedergegeben. Die einfiihrenden und
verbindenden Abschnitte solcher Berichte sind in der Regel ausgewogen und mit
hohem juristischen Verstindnis angefertigt. Allerdings bemiihte sich das Blatt auch
darum, unterhaltsame Lektiire zu bieten, was sich in der - zeittypischen - Liebe zur
Anckdote ausweist. Berichte iiber die Vernehmung von Straftitern oder gar die
Hinrichtung von Delinquenten wurden oft mit moralisierenden Bemerkungen und
Klagen iiber die Zustinde der Zeit versechen. Daneben hatte die Gazette des
Tribunaux, die auch als offizielles Organ fir Amts- und Gerichtsmitteilungen fiir
Paris diente, zahlreiche Auslandskorrespondenten, die fiir eine erstaunlich umfang-
reiche Berichterstattung iiber auslandische Gerichtsentscheidungen sorgten.

8  Die nachfolgenden Ausfiihrungen beruhen im wesentlichen auf Hinweisen, die mir der Archivist a
l'ordre des Avocats de Barreau de Paris, Herr Yves Ozanam, gegeben hat.
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Die Gazette des Tribunaux hat mir bei meinen Untersuchungen als Hauptquelle
gedient. Soweit die Parallelberichterstattung zu einem ProzeB in einer der anderen
juristischen Tageszeitungen, insbesondere in dem 1837 hinzutretenden, ganz dhnlich
strukturierten Le Droit, umfangreicher oder qualifizierter war, wurde auf dieses
Blatt zuriickgegriffen. Sehr fachkundige musikurheberrechtliche ProzeBberichte bo-
ten ab 1855 auch die im Jahresturnus erscheinenden Annales de la propriété indu-
strielle, artistique et littéraire. Die Rechtsstreitigkeiten der beriithmten Komponisten
oder einfluBreichen Verleger haben dariiberhinaus in den musikalischen Wochen-
blittern und allgemeinen Journalen der Zeit ihren Nachhall gefunden; aus diesen
Publikationen entspringen oft wesentliche Erginzungen, die in meine Darstellung
mit eingeflossen sind.

Zu einem gewissen Grade konnten aber auch Originalunterlagen der Prozesse
Verwendung finden. Finerseits lieBen sich diese eher zufillig im Fonds Divers der
Bibliothéque nationale, der ein buntes Sammelsurium von mit Gerichtsverfahren
zusammenhidngenden Druckwerken enthilt, auffinden. Zum andern und hauptsich-
lich waren solche Dokumente im Fundus AJ 13 der Archives Nationales, also im
chemaligen Archiv der Opéra, enthalten.?

Um die Darstellung abkiirzen zu kénnen und gleichzeitig dem Leser Gelegenheit
zu bieten, die Quellen und ihre Auswertung selbst zu priifen, sind alle hier zitierten
unverdffentlichten handschriftlichen Dokumente sowie die wichtigsten Gesetzes-
texte am Ende der Arbeit zu einem eigenstdndigen Apparat zusammengefalit wor-
den.

d) Beschaffenheit des Materials, Gang der Untersuchung

Die Menge der im Untersuchungszeitraum dokumentierten "Musikprozesse", d.h.
der Rechtsstreitigkeiten, die Sachverhalte aus dem Musikleben betreffen, ist kaum
-iibersehbar. Sie reicht im Grunde genommen vom Urteil in der Frage, ob ein Limo-
nadier, der das Recht erworben hat, in der Opernpause Erfrischungen zu verkaufen,
den daneben stattfindenden Verkauf von heiBen EBkastanien dulden muB19, bis zur
kriegsgerichtlichen Entscheidung dariiber, ob ein Musiker, der sich fiir eine Militar-
kapelle verpflichtet hat und dann lingere Zeit aus privaten Griinden dem Dienst
fernbleibt, als Deserteur abzuurteilen ist!l. Bevor ich darlege, welche Auswahl ich
aus den mehreren tausend Prozessen getroffen habel? und wie meine Darstellung
gegliedert sein wird, will ich zur besseren Einsicht versuchen, das Material kurz zu
systematisieren.

Der Lowenanteil der fraglichen Rechtsstreitigkeiten fillt auf die Prozesse der Pa-
riser Opernhéuser und Musiktheater. Ohnehin haben Theaterstreitigkeiten die fran-
z6sischen Gerichte im 19. Jahrhundert in kaum vorstellbarem Ausmaf beschaftigt.

9 vgl. zu diesem Fundus den Katalog von Labat-Poussin, a.a.0.

10 Gazette des Tribunaux, 20.1.1834

11  Gazette des Tribunaux, 18.7. und 2.8.1863

12 In cinem Artikel zu dem Stichwort "Droit" fiir einen in Kiirze in den Editions Fayard erscheinenden
"Dictionnaire de la musique en France en XIXéme siécle” habe ich versucht, die Materie aus einem
umfassenderen Blickwinkel heraus zu beleuchten.
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Nach der am 13.1.1791 verkiindeten Theaterfreiheit (die einige Jahre spiter wieder
beschrinkt wurde!3) waren iiberall in Paris und in der Provinz Biihnen aus dem
Boden geschossen, von denen die wenigsten organisatorisch und finanziell in der
Lage waren, lingere Zeit einen geordneten Spielbetrieb aufrechtzuerhalten. Vielfach
fehlten in den Theaterdirektionen grundlegende Rechtskenntnisse.

So 14Bt sich beobachten, wie Theater, die iiber Jahre hinweg wieder und wieder
ProzeBpartei waren, nach einem Direktionswechsel plétzlich nicht mehr in den
Spalten der juristischen Zeitungen auftauchen; natiirlich fehlt auch das gegenliufige
Symptom nicht. Die Rubrik der Musiktheaterstreitigkeiten gliedert sich in:

a)  Prozesse "arbeitsrechtlicher" Art mit Kiinstlern und sonstigem Personall4; fast
alljahrlich finden sich Auseinandersetzungen mit Singern, die sich weigerten,
bestimmte Partien zu iibernchmen; ganz dhnlich wie noch heute in der
Biihnenschiedsgerichtsbarkeit wurde ein groBer Teil dieser Streitigkeiten an
aus dem Fach stammende unabhingige Schlichter iiberwiesen;

b) Prozesse mit unzufriedenen Abonnenten oder Theaterbesuchemn;

¢) Prozesse um Saalmietvertrige;

d) Prozesse zwischen Theaterdirektionen und Autoren; deren Hiufung hatte mit
einer Kehrseite der Theaterfreiheit zu tun, denn mit den Gesetzen vom
6.8.179015 wund 19.7.1791 hatte man das Rechtsverhdltnis zwischen
Theaterdirektor und dramatischem Autor, das in der vorherigen Monopol-
situation durch Arréts des Conseil d’Etat geregelt war, konsequenterweise der
Vertragsfreiheit iiberantwortet;

e) Prozesse, die aus Konkurrenzsituationen aller Art entstanden sowie

f)  Prozesse um die jeweilige "Claque"16.

Hingegen finden sich Zensurprozesse, die man vielleicht auch in dem Material
vermuten kénnte, so gut wie niel?, da gegen hoheitliche Mafinahmen dieser Art kein
Rechtsweg zu den ordentlichen Gerichten fiihrte!8. Hiufig muliten die Gerichte
allerdings zu den vertragsrechtlichen Folgen, die Verbote der Zensurbehorde aus-
16sten, Stellung beziehen.

13 vgl unten S. 33

14 Ein typisches Beispicl aus dieser ProzeBgruppe sind die gerichtlichen Auscinandersetzungen des
directeur-entrepreneur der Opéra, Véron; s.u. 3. Kapitel a), S. 52 ff.

15 dazu Viview/Blanc, S. 247 ff.

16 Die damaligen Theater- und Operndirektionen schlossen Vertrige mit Unternehmern ab, die sich
verpflichteten, durch Vergabe ihnen zugestandener Freikarten sowie Zahlung kleiner Honorare
Claqueure an strategisch wichtigen Stellen des Zuschauerraums zu plazieren. Mithilfe von deren
genau vorprogrammierten Jubelkaskaden sollte der Publikumserfolg der Vorstellungen erhoht werden.
Die Zahl von Prozessen, die daraus hervorgingen, muff schon deshalb erstaunen, weil die "Claque”-
Vertrége in stéindiger Rechtsprechung als sittenwidrig beurteilt wurden, die Kliger also die von ihnen
angestrengten Rechtsstreitigkeiten ausnahmslos verloren haben.

17 Bekannteste Ausnahme auf dem Gebiet des allgemeinen Theaterrechts ist der Rechtsstreit Victor
Hugos gegen dic Zensur seines Stiickes Le roi s'‘amuse; vgl. dazu die ausfiihrliche Darstellung bei
Krakovitch, S. 15 ff.

18 Den hier untersuchten Zeitraum beriihren gleich mehrere Studien, die aus der Auswertung des Fundus
F 21 der Archives Nationales (der die Unterlagen der ehemaligen Zensurbehdrde enthilt) hervorge-
gangen sind: Krakovitch, a.a.0.; Fulcher, a.a.0.; Archives Nationales (Hrsg.), a.2.0.
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Ich werde mich auf die unter d) genannten Auseinandersetzungen zwischen
Autoren und Theaterdirektionen beschrinken, in denen es um urheberrechtliche
Probleme ging. Unter diesen wiederum stelle ich jene ausfiihrlicher dar, die beson-
ders typische Beispiele fiir die urheberrechtliche Lage der Opernautoren der "Grand
Opéra"-Epoche bieten oder zu Marksteinen im Wandel der Urheberrechtsentwick-
lung wurden. Auf andere Rechtsstreitigkeiten gehe ich nur ein, soweit diese im
Sachzusammenhang mit dieser Materie stehen.

Allerdings sind auch viele dieser anderen Musiktheaterstreitigkeiten musik- und
rechtsgeschichtlich aufschluBreich, zumal man diese Quellengruppe im Schrifttum
bisher praktisch unbeachtet gelassen hat; jedoch war die genannte Reduzierung im
Interesse einer schliissigen Darstellung geboten. Es ist dringend zu wiinschen, daf
auch das verbleibende Material musikwissenschaftlich aufgearbeitet wird.

Neben den Musiktheaterprozessen stehen als zweitgrofite Gruppe von gerichtli-
chen Auseinandersetzungen um Musik die von den Pariser Musikverleger gefiihr-
ten Prozesse. Dabei handelt es sich fast ausschlieBlich um urheberrechtliche Strei-
tigkeiten. Dazu kommen, zunichst vereinzelt, urheberrechtliche Klagen von Kom-
ponisten oder ihren Erben. Diese nehmen nach der Griindung der Société des au-
teurs, compositeurs et éditeurs de musiquel® 1851 rapide an Haufigkeit zu.
SchlieBlich bleibt eine groBere Anzahl von Klagen iibrig, die sich mit anderen Pro-
blemen befassen.

Da auch die vorgenannten Streitigkeiten der Komponisten und Verleger in meine
Darstellung miteinbezogen werden, gibt meine Untersuchung ein liickenloses Bild
aller zwischen 1826 und 1868 in Frankreich gefithrten wichtigen musikurheber-
rechtlichen Prozesse. Die darin feststellbare Entwicklung wire aber nicht verstind-
lich, wenn nicht auch weitere Dokumente ausgewertet wiirden. Daher zitiere ich et-
liche AuBerungen, namentlich von Komponisten und Verlegern der Zeit, zu urhe-
berrechtlichen Problemen. Vor allem aber verfolge ich auch die auBergerichtliche
Entwicklung des Urheberrechts in der Gesetzgebung, in der Rechtswissenschaft, auf
Kongressen, durch zwischenstaatliche Vertrige usw.

All dieses Material wird in meiner Darstellung, von unerheblichen Ausnahmen
abgesehen, in chronologischer Ordnung dokumentiert und ausgewertet. Als Zeitrah-
men dafur habe ich den gewihlt, in den die Gattung "Grand Opéra" iiblicherweise
eingeordnet wird, namlich die Periode zwischen 1826 und 186820, Dies soll einer-
seits verdeutlichen, daBl ich diese Arbeit weniger als rechts- denn als musikhisto-
rischen Beitrag verstehe. Es kam mir darauf an zu zeigen, daB sich durch urheber-
rechtliche Forschungen wichtige Quellen fiir die Musikwissenschaft erschlieBen
lassen und dalBl sie neue Verstehensansitze fiir diese Epoche der franzosischen
Musik bieten kénnen. Andererseits soll meine Studie die "Grand Opéra”-Forschung
auch insofern bereichern, als ich versuche, die neu erschlossenen Quellen in das
bisher von den Entstehungsbedingungen dieser Gattung bestehende Bild einzuord-
nen.

19 vgl. dazu unten 10. Kapitel a), S. 160 ff.

20 Dabei soll diese Datierung nicht die Frage provozieren, ob man den Beginn der "Grand Opéra” nicht
vielmehr erst mit Aubers La muette de Portici 1828 bzw. gar erst mit Meyerbeers Robert le Diable
1831 anzusetzen hitte; auch iiber das genaue Ende dieser Epoche, das im Schrifitum vereinzelt erst
mit Massenets Le roi de Lahore 1877 gleichgesetzt wird, soll in dieser Arbeit nicht gerichtet werden.
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Gegen die Ordnung dieser Studie lassen sich Einwidnde denken. Juristen konnten
riigen, daB sie die von der Rechtswissenschaft herausgearbeitete Aufgliederung des
Urheberrechts in verschiedene Institute?! vernachldssigt und auch keine scharfe
Trennung von straf- und zivilgerichtlichen Schutzbemiihungen, ja nicht einmal sol-
chen de lege lata und de lege ferenda, d.h. durch Auslegung bestehender Urhe-
berrechtsschutzvorschriften bzw. durch Schaffung neuer, vornimmt. Einem Musiko-
logen wiederum mag nicht behagen, daB im rechtsgeschichtlichen Riickblick ein
ProzeB um ein triviales Chanson oder eine banale Bravourvariation gleichbedeutend
oder gar bedeutender sein kann als bspw. der groBe Rigoletto-Rechtsstreit Victor
Hugos. Wenn meine Darstellung sich in gewisser Hinsicht jenseits ausgetretener
Pfade bewegt, so liegt dies aber an der Figenart der Fragestellungen, denen ich
nachgegangen bin.

Bevor die chronologische Darstellung einsetzt, soll in einem Einfiihrungskapitel
die Frithgeschichte des musikalischen und allgemeinen Urheberrechts angesprochen
werden, um die Situation des Jahres 1826, in dem meine Untersuchung beginnt, zu
verdeutlichen.

21 dazu sogleich S. 22 ff.
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Erstes Kapitel
Das musikalische und allgemeine Urheberrecht vor 1826

Loi du 13 Janvier 1791:

Article 3: Les ouvraies des auteurs vivants ne pourront étre re-
présentés sur aucun thédtre public, dans toute I'étendue de la Fran-
ce, sans le consentement formel et par écrit des auteurs sous peine
de confiscation du produit total des représentations au profit des
auteurs.

Loi du 19 Juillet 1793:

Article premier: Les auteurs d'écrits en tout genre, les compositeurs
de musique, les peintres et dessinateurs qui j‘eront graver des
tableaux ou desseins, jouiront leur vie entiére, du droit exclusif de
vendre, z{aire vendre, distribuer leurs ouvrages dans le territoire de
la République et d'en céder la propriété en tout ou en partie.

Gesetz vom 13. Januar 1791:

Artikel 3: Die Werke lebender Urheber kénnen von den offentli-
chen Theatern in ganz Frankreich nicht ohne deren ausdriickliche
und schriftliche Genehmigung aufgefithrt werden; dies gilt unter
Strafe eines vollstindigen Einzugs der Aufﬁihrungseinnal%men zZu-
gunsten der Autoren.

Gesetz vom 19. Juli 1793:

Erster Artikel: Die Urheber von Geschriebenem aller Art, die Kom-
ponisten sowie die Maler und Zeichner, die ihre Bilder oder Zeich-
nungen drucken lassen, \éenjeﬁen fiir ihr ganzes Leben das aus-
schliefliche Recht, ihre Werke innerhalb des Staatsgebietes zu ver-
kaufen, verkaufen zu lassen oder zu vertreiben und das Eigentum
daran ganz oder in Teilen abzutreten.!

Diese Vorschriften der franzosischen Gesetze von 1791 und von 17932 stellen -
neben der 1709 in England begonnenen Copyrightgesetzgebung - den Anfang der
relativ jungen Geschichte des modernen Urheberrechts vor. Zugleich basieren auf
diesen knappen Zeilen sidmtliche hier untersuchten Musikurheberrechtsprozesse,
und von ihnen nimmt iiberhaupt die Fortentwicklung des franzosischen Urheber-
rechts und eines neuartigen Musikurheberrechts ihren Ausgang.

Das Urheberrecht hat aber bereits Jahrhunderte vor seinen ersten schriftlichen
Fixierungen, als es hauptsdchlich in der Vorform hoheitlich erteilter Privilegien
.existierte, Verdnderungen durchlaufen. Entsprechend hat auch das Musikurheber-
recht als eines seiner Teilgebiete eine Frithgeschichte, deren Kenntnis ein besseres
Verstindnis seiner spiteren Entwicklung erméglicht.

1 Samtliche Ubersetzungen stammen vom Verfasser.
2 Im Apparat dieser Arbeit, S. 303 f., wird der Text der beiden Gesetze ausfiihrlicher wiedergegeben.
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Daher soll hier eingangs die Evolution des musikalischen und allgemeinen Ur-
heberrechts in einer knappen dreiteiligen Zusammenfassung dargestellt werden. In
einem ersten Abschnitt wird die Frithgeschichte des musikalischen Urheberrechts
beleuchtet, in einem zweiten soll kurz die Entstehungsgeschichte der ersten franzo-
sischen Urheberrechtsgesetze wiedergegeben werden; schlieBlich handelt der dritte
Teil von der Urheberrechtsentwicklung zwischen 1793 und 1826 sowie insgesamt
von der Situation, in der sich das Musikurheberrecht zu Beginn der "Grand Opéra”-
Epoche befand.

a) Die Friihgeschichte des musikalischen Urheberrechts

Es ist das Verdienst von Hansjérg Pohlmann, mit seiner Studie "Die Friihge-
schichte des musikalischen Urheberrechts 1400 - 1800"3 ein bis dahin dunkles
Kapitel der Rechtsentwicklung erstmals systematisch durchleuchtet zu haben. Zu-
gleich fithrte diese Arbeit der Musikwissenschaft vor Augen, welche wertvollen
Erkenntnisse ihr aus der Auswertung scheinbar abseitiger Quellen erwachsen koén-
nen.4 :

Wenn sich meine nachfolgenden Ausfithrungen vielfach auf Pohlmanns Erkennt-
nisse beziehen, so geschiecht das doch nicht, ohne die im Schrifttum geduBerte
berechtigte Kritik’ an dessen seit 1958 erschienenen Veréffentlichungen zu be-
riicksichtigen. Denn bei aller Wiirdigung der Leistung Pohlmanns ist doch zu fra-
gen, ob dieser Autor in der Tat, wie er mit dem ihm eigenen Enthusiasmus behaup-
tet, ein "neues Geschichisbild"® geschaffen hat und den musikalischen Autoren eine
"soziologische wie rechishistorische Ehrenrettung"’ zuteil werden lieB.

Der Einfachheit halber folge ich bei meinem Abrifl der Frithgeschichte des mu-
sikalischen Urheberrechts der heute allgemein gewordenen Einteilung der Urhe-
berbefugnisse in Verwertungs- und Personlichkeitsrechte (die bspw. auch dem deut-
schen Urheberrechtsgesetz von 1965 zugrundeliegt). Unter die Verwertungsrechte
fallen vor allem das Vervielfaltigungs-, das Verbreitungs- sowie das Auffithrungs-
recht, die allesamt den Interessen der Verkehrsfihigkeit eines Geistesgutes dienen.
Zu den Urheberpersonlichkeitsrechten hingegen zédhlen die Anspriiche auf Schutz

w

Pohlmann, Friithgeschichte, a.a.0.

4 Die dancben wohl beste Zusammenfassung des musikalischen Urheberrechts aus musikhistorischer
Sicht bietet bis heute ein 1968 verdffentlichter Artikel von Unverricht, a.a.0. (mit umfangreichen
Literaturangaben auf den Seiten 562-564). Eine auf neuerem Stand befindliche Kurzdarstellung der
Materie muB hingegen erst noch geschrieben werden, in die dann namentlich einige wertvolle Einzel-
darstellungen, wie bspw. die von Sachs, a.a.0., sowie mit Einschrinkungen auch die von McFarlane,
a.a.0. einzuarbeiten wiren. Allgemein kann fiir Untersuchungen zum deutschen Urheberrecht auf die
grundlegende Untersuchung von Gieseke, a.a.0., sowie fiir die europiische Entwicklung auf die seit
1986 vorliegende wertvolle Materialsammlung und Darstellung von Délemeyer, Handbuch der Privat-
rechtsgeschichte, a.a.0., zuriickgegriffen werden.

5 so von Strdmhoim, S.94 ff., und insbesondere von Bappert, GRUR, a.a.O.

vgl z.B. den Titel von Pohlmann, Geschichtsbild, a.a.O.

7 Pohlmann in: Blume, Friedrich (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel 1950 ff. (im

folgenden zit.: MGG), Art. "Urheberrecht”, Sp. 1163
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der Komponisten- und der Werkehre, insbesondere gegen Veranderung und Verfal-
schung des Werkes oder einzelner Teile desselben.

Die allgemein ibliche Benutzung dieser Kategorien wurde hier beibehalten, um
eine geraffte, iibersichtliche Zusammenfassung zu erméglichen. Bei der Darstellung
meiner eigenen Forschungsergebnisse hingegen verwende ich diese und #hnliche
Begriffe nur vorsichtig, da wir mit ihnen Inhalte verbinden, die Rechtswissenschaft
und Rechtswirklichkeit des 19. Jahrhunderts oft eigentlich noch unbekannt waren.
Aus der Sicht des Historikers erscheinen die juristischen Zuordnungen, wie noch
darzustellen ist8, als auBBerordentlich problematisch.

Allerdings lieBe sich auch eine Darstellung des Musikurheberrechts der "Grand
Opéra"-Epoche unter ausschlieBlicher Verwendung von Originalbegrifflichkeiten
nicht bewerkstelligen. Einerseits ndmlich vermischte man im 19. Jahrhundert urhe-
berrechtliche Gedankenginge mit solchen, die wir heute verwandten Rechtsgebieten
wie dem Patentrecht oder dem Leistungsschutzrecht zuordnen wiirden. Andererseits
hielt man teilweise das Musikurheberrecht fiir ein Recht sui generis, da die zu re-
gelnde Materie aufgrund ihrer Eigenart nicht einmal gemeinsam mit Kunst und
Literatur erfafit werden konne. Diese Divergenzen, die als symptomatisch fiir die ge-
nerelle rechtsdogmatische Unsicherheit der Zeit gegeniiber einer so neuartigen
Materie angesehen werden konnen, wiirden eine iiberschaubare Darstellung ver-
hindern. Ich habe mich daher fiir einen Mittelweg entschieden, der die Erkenntnisse
der heutigen Rechtswissenschaft aufgreift, soweit sie wichtige Hilfen bieten kénnen,
ansonsten aber die Terminologie der Zeit beibehilt.

aa) Urheberverwertungsrechte

Der Kampf von Komponisten um Urheberverwertungsrechte begann in dem Mo-
ment, als mit der Erfindung des Buch- und Notendrucks eine erste wirtschaftlich
interessante Verwertungsform ihrer Schopfungen erméglicht wurde. Der enorme
Aufwand an Arbeit und Kapital, den die Herstellung eines Drucks in dieser Friihzeit
erforderte, war nur zu vertreten, wenn ein Nachdruckverbot den Absatz der Auflage
sicherstellte. Ein solches Schutzrecht gegeniiber méglichen Konkurrenten flo
Druckern und Verlegern nach und nach aus den Druckprivilegien zu, die Reichsre-
gimenter und Landesherren ihnen einrdumten. Urspriinglich gedacht als polizeiliche
Erlaubnisse, welche die Gefihrdung von Staatswesen, Moral und Religion durch
den Betrieb von Druckmaschinen und die Verbreitung von Drucken verhindern
sollten, dienten die Druckprivilegien alsbald auch als Entschddigung fiir den ge-
meinen Nutzen, den die Verdffentlichung eines Werkes bedeutete, durch das Fern-
halten von Konkurrenz fiir den Absatz der Druckwerke. Den Autoren nutzte diese
Privilegienerteilung mittelbar, indem sie die Verleger in die Lage versetzte, Ho-
norare zu zahlen, oder brachte ihnen sogar direkte Vorteile, wenn der nicht seltene
Fall des Selbst- oder Kommissionsverlages vorlag. Allerdings schiitzten all diese
Privilegien nicht das eigentliche Geisteswerk, sondern das Druckwerk bzw. sicher-
ten Druckemn oder Verlegem ein rdumliches oder zeitliches Gewerbemonopol; ein

8  vgl. unten 5. Kapitel b) cc), S. 97 ff.
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mittelbarer Urheberschutz kam nur dadurch zustande, dafl der Verleger bei der
Privilegerteilung vielfach nachweisen mufite, daB der Autor seine Zustimmung zum
Druck erteilt hatte. Infolge dieser Regelung entstand bei den Verlegern als eigentlich
Begiinstigten der mit einem entsprechenden Rechtsbewufitsein verkniipfte Gedanke
an ein Verlagseigentum?,

Pohlmann!? ist nun der Nachweis gegliickt, daB, insbesondere auf Dringen zahl-
reicher Komponisten, der kaiserliche Reichshofrat bereits ab Beginn des 16. Jahr-
hunderts auch "Autorenprivilegien" erteilt hat, auf deren Erteilung angesichts der
grofien Zahl paralleler Vorginge anscheinend eine Art gewohnheitsrechtlicher An-
spruch bestanden hat. Mittels dieser Privilegien konnten erstmals Urheber direkt
verhindern, daf} ihre Werke unbefugt verdffentlicht wurden. Wichtig war dabei, dall
der Geltungsbereich dieser Verwertungsprivilegien die Stadt Frankfurt am Main
erfafite, deren Buchmesse der bedeutendste Umschlagplatz von Druckerzeugnissen
war, Mit dem Zerfall der kaiserlichen Zentralgewalt im Dreifligjahrigen Krieg ist
diese Rechtsiibung jedoch wieder verschwunden, ohne eine direkte Nachfolge zu
finden.

Im urheberrechtsgeschichtlichen Schrifttum ist ein mit groBer Erbitterung gefiihr-
ter Streit dariiber ausgefochten worden, ob diese von Pohlmann aufgefundenen
Dokumente von urheberverwertungsrechtlichen oder urheberpersonlichkeitsrechtli-
chen Bemiihungen der frilhen Komponisten zeugen. Walter Bappert!! hat Pohl-
manns verwertungsrechtlicher Zuordnung widersprochen und behauptet, daB man
im Gefolge der Renaissance zunichst den Personlichkeitswert der Urhebertat und
viel spiter erst deren wirtschaftliche Schutzbediirftigkeit erkannt habe. Er deutet die
besagten "Autorenprivilegien" demnach als Ausdruck eines aus personlichkeits-
rechtlichen und ideellen Komponenten zusammengesetzten RechtsbewuBtseins der
Autoren.

An dieser Stelle sollen derartige interpretatorische Divergenzen, die geeignet
sind, vollkommene Verwirrung zu stiften, jedoch nicht weiter vertieft werden. Ich
werde in geeignetem Zusammenhang!2? darstellen, warum jene dem heutigen urhe-
berrechtsdogmatischen Verstindnis entspringende Diskussion miiBlig gewesen ist.

Daf} sich auch im 17. und 18. Jahrhundert das bei den Autoren ausweislich der
Vorreden vieler Druckverdffentlichungen durchaus schon vorhandene BewuBtsein
um den eigenstindigen Wert der Geistesleistung gegeniiber seiner Verkorperung als
Druckwerk nicht durchsetzen konnte, findet Parallelen in der Rechtsgeschichte
dieser Zeit!3. Denn die Rechtswissenschaft des 15. bis 18. Jahrhunderts war geprigt
von der Rezeption des romanistischen Rechtsdenkens. Das rémische Rechtssystem
enthielt aber - da Geisteserzeugnisse in der Antike noch nicht verkehrsfihig waren -
keine Urheberschutzbestimmungen, und war vor allem trotz seiner hohen Ent-
wicklung nicht geeignet, geistige, der Personlichkeit entspringende Schutzge-
genstinde zu beriicksichtigen. Dies gelang erst im 18. Jahrhundert, als sich die zu-
nichst im Volkerrecht eingebrachten naturrechtlichen Vorstellungen auch in allen

9  vgl. zB. Hubmann, S. 13 ff.; zum Vorstehenden siehe auch Unverricht, S. 567
10 Pohlmann, Frithgeschichte, insb. S. 183 ff.

11 Bappert, GRUR, a.a.0.

12 unten 5. Kapitel b) cc), S. 97 ff.

13 vgl. zum folgenden die glinzende Darstellung von Wieacker, a.a.0.
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anderen Rechtsgebieten Geltung verschafften. Mit der Hervorbringung des Begriffs
des "geistigen Eigentums" baute sich die Rechtslehre eine Briicke, die die analoge
Anwendung romischer Sachgiiterrechtsvorschriften auf Geistesleistungen ermég-
lichtel4, Nach und nach gelang es, auch Geisteswerk als selbstindiges Rechtsgut am
Handelsverkehr der iibrigen Wirtschaftsgiiter teilnehmen zu lassen; an die Stelle der
urspriinglichen gewerberechtlichen Orientierung, die sich im Privilegienwesen
ausdriickte, trat im Laufe der Zeit immer stirker die Einsicht der iiberwiegenden
Bedeutung des Rechtsbandes zwischen Autor und Werk.

Auf die Vorstellung einer propriété littéraire et artistique bauen auch die Ver-
wertungsschutzvorschriften der oben zitierten franzosischen Gesetze auf, von deren
Entstehung gleich die Rede sein wird. Diese Vorschriften und ihre Auslegung wur-
den fiir die Entwicklung eines modernen Musikurheberrechts zum entscheidenden
Markstein, obwohl auch in England seit 1777 die Erstreckung des Schutzes des
Copyright-Gesetzes von 1709 auf Kompositionen gerichtlich anerkannt war. :

Im 18. Jahrhundert war dann neben dem Musikdruck bereits eine andere Verwer-
tungsform uniibersehbar in das Blickfeld des musikalischen Urheberrechts getreten,
nimlich das Auffiihrungsrecht. Diese Erweiterung hing untrennbar mit den Umwil-
zungen in der soziologischen Entwicklung des Komponistenstandes zusammen, die
sich um diese Zeit vollzogen. Musik wurde nun immer 6fter in 6ffentlichen Veran-
staltungen gegen Eintrittsgeld zu Gehor gebracht und verlie den Kreis der reinen
Hof- oder Kirchenmusikpflege. Der "freie" Komponist wurde, wirtschaftlich be-
trachtet, zum Unternehmer, fiir den die Anerkennung eines geldwerten, frei- iiber-
tragbaren Auffithrungsrechts von enormer Bedeutung war.

Meine Arbeit wird nachweisen, dal das franzosische Urheberrecht fiir die heu-
tige Ausgestaltung des Auffihrungsrechts fast mehr noch als fiir die des Veréf-
fentlichungsrechts maBstabsetzend geworden ist. Dies hidngt zum einen damit zu-
sammen, daB das Gesetz vom 13. Januar 1791 iiberhaupt zum ersten Mal das dem
englischen Copyrightdenken fremde Auffithrungsrecht kodifizierte. Zum anderen
rithrt dies auch daher, dal Paris als "Hauptstadi des 19.Jahrhunderts” (Walter
Benjamin) in seinen Mauern einen riesigen Opernbetrieb unterhielt. Mit der Entste-
hung der Gattung "Oper" war namlich nicht nur die Entwicklung einer 6ffentlichen
Musikpflege eng verkniipft, sondern - als von dieser Entwicklung ausgelgste Folge -
auch die Ausgestaltung des Auffithrungsrechts, das ganz wesentlich von der Aus-
einandersetzung um Opern und ihre Auffithrungen geformt wurde. Denn wihrend
sich ein Komponist bei kammermusikalischen Werken durch eine rasche Druckle-
gung Ertrige aus der finanziellen Beteiligung am Absatz der Auflage bzw. ein Fest-
honorar des Verlegers versprechen konnte, hitten er oder sein Verleger sich im
Falle des Drucks einer Opernpartitur zweifach geschadet: Einerseits hitte eine
solche Verdsffentlichung selten ein breites Publikum erreicht und daher die hohen
Gestehungskosten kaum eingebracht, andererseits und vor allem hitte dies beim
Fehlen eines gesetzlich vorbehaltenen Auffithrungsrechts bedeutet, auf die wirt-
schaftlich eigentlich interessante Moglichkeit der vielfachen Vergabe des Auffiih-
rungsmaterials gegen eine hohe Gebiihr zu verzichten. Wie sich die wihrend der
"Grand Opéra"-Epoche vorangetriebene Ausweitung des dritten Artikels des
1791er-Gesetzes durch die franzgsische Rechtsprechung sowie die Bemithungen um

14 siehe hierzu auch Pohlmann, Friithgeschichte, S. 151 ff.
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ein international geschiitztes Auffiihrungsrecht auf den Opemn- und Musikbetrieb
auswirkten, wird im weiteren Verlauf dieser Ausfithrungen dargelegt werden.

bb) Urheberpersonlichkeitsrechte

Die Geschichte des musikalischen Urheberrechts hat aber eigentlich nicht mit
dem Kampf um das Verdffentlichungsrecht an Kompositionen begonnen, sondern
mit der Entwicklung des Rechts auf Anbringung des Urhebernamens, das dem Kreis
der Urheberpersénlichkeitsrechte entspringt.

Sind uns Leoninus und Perotinus als erste namentlich bekannte Komponisten be-
zeichnenderweise nicht durch Eigennennung, sondern durch die Uberlieferung des
"Anonymus IV", eines englischen Musiktheoretikers des ausgehenden 13. Jahrhun-
derts, ein Begriff, so tauchten schon in Musikhandschriften des 13. und 14. Jahrhun-
derts vermehrt Autorennamen in und bei einzelnen Stiicken auf.!3> Diese Praxis
setzte sich dann langsam gewohnheitsrechtlich durch, beschleunigt durch die allge-
meine "Profanisierung” des Kulturschaffens im AnschluB an die Renaissance. Mit
ihrem Aufkommen hauften sich die - allerdings schon der Antike bekannten - Pla-
giatprobleme, die bis zum heutigen Tag zu den schwierigsten und interessantesten
Problemkreisen des Urheberrechts gehéren.

Die Bedeutung der ideell-personlichkeitsrechtlichen Anspriiche der Komponisten
erhéhte sich mit dem Wandel des Zeitgeistes, den die Aufkldrung hervorrief. Hatte
die Benutzung fremder Melodien in den Jahrhunderten, in denen das Problem der
Mehrstimmigkeit im Vordergrund stand, nicht nur als nicht ehrenriihrig gegolten,
sondern wichtige musikalische Formen wie die Motette und die Parodiemesse
formlich konstituiert, so dnderte sich die Sichtweise unter dem Einfluff des Genie-
gedankens der Aufklirung.1® Bekannt und symptomatisch ist Matthesons 1728
verdffentlichtes Postulat “Jeder gute Componist muf8 ein Original seyn!”, das das
neue Denken zusammenfaBte. Der gehobene Rang der Autorenehre fithrte ab dem
18. Jahrhundert zum Aufireten erster gerichtlicher Plagiatstreitigkeiten, da das neue
Selbstverstindnis der musikalischen Urheber im Widerspruch zu géingigen Praktiken

15 Vgl Unverricht, S. 564, der in diesem Zusammenhang betont, da8 die Abkehr von der bis dahin
iiblichen anonymen (miindlichen oder schriftlichen) Uberlieferung auch die Grundbedingung fiir
direkte Absprachen von Musikautor und Kopist darstellte.

16 Inwieweit fiir die verdnderte Betrachtungsweise wirklich nur der Zeitgeist des 18. Jahrhunderts
ausschlaggebend war, ist allerdings noch nicht untersucht. Dabei liegt der Gedanke nahe, daB die
verfemten Plagiate auch eine ganz andere Qualitit besaBlen als die Parodien der vorhergegangenen
Jahrhunderte. Der Vorgang des Parodierens galt nimlich weithin als Priifstein fiir Kompositionskunst,
indem ein Komponist beweisen mufite, ob es ihm gelang, aus einem vorgegebenen Baustein ein neues
Gebiude zu errichten (bspw. indem er die Sopranstimme der Motette eines berithmten Kollegen unver-
dndert als Tenorstimme einer eigenen MefSkomposition verwendete). Demgegeniiber wurde der
Plagiateur des 18. Jahrhunderts auch mit der treffenderen Bezeichnung "Clausulndieb” belegt (vgl.
Braun, S. 66), weil er vorgefundene Melodien und Melodieformeln ("Klauseln”) als Melodien eigener
Werke benutzte und somit, wie es Johann Joachim Quantz 1752 formulierte, seine "Erfindungen nicht
im Kopf, sondern im Koffer" mit sich fiihrte (in: "Versuch einer Anweisung, die Flute traversiere zu
spielen”, Einleitung, 14.). Dieser Plagiatakt galt also der Melodie als solcher, die zudem aufgrund des
musikalischen Stilwandels im 18. Jahrhundert eine weitaus hhere Bedeutung im musikalischen
Kunstwerk erlangt hatte.
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und gebrauchlichen Formen des musikalischen Alltags wie der des in Kirchenmusik
und Oper verbreitet anzutreffenden Pasticcios, d. h. des Zusammenschmelzens ver-
schiedener Werkteile eines oder mehrerer Autoren zu einem neuen Gesamtwerk,
stand.

An dieser Stelle ist jedoch zu betonen, daB von einem Urheberpersonlichkeits-
recht, das der Ausgestaltung des droit moral in heutigen Kodifikationen entsprechen
wiirde, im 18. Jahrhundert noch keine Rede sein kann. Die Geschichte dieses Rechts
begann vielmehr erst, wie Stig Strémholm in einer hochstehenden Publikation!7 klar
nachgewiesen hat, indem in Frankreich nach 1800 "des décisions qui accordent une
certaine protection aux intéréts personnels des auteurs™8 ergingen. Diese Feststel-
lung lieBe sich allenfalls dahingehend ergénzen, daBl das Recht auf Anbringung des
Autorennamens schon vorher gewohnheitsrechtlich anerkannt war und daB im
Rechtsbewufitsein der Autoren die Werkehre spitestens im 18. Jahrhundert
durchgehend einen hohen Wert besaf.

Die Gefahren, die darin liegen, zu sehr auf das "RechtsbewuBtsein” frither Kom-
ponistengenerationen abzustellen, werden allerdings bereits an der grundlegenden
Studie von Pohlmann!? deutlich. Pohlmann schafft in seinen Versffentlichungen
eine Konfusion, indem er breit auf die AuBerungen der Komponisten zu urheber-
rechtlichen Fragestellungen eingeht und dann darstellt, daB es "die Rechiswissen-
schaft selbst” gewesen sei, "die wegen ihrer speziell romisch-rechtlichen Orientie-
rung diese bereits vorentwickelten Bewuftseinsgehalte vom 16. bis 18.Jahrhundert
nicht hatte transparent werden lassen konnen. "0

Zwar hatte die Rechtslehre mit der Herausarbeitung eines sowohl dogmatisch als
auch in seinen wirtschaftlichen Auswirkungen tragfihigen Urheberrechts in der Tat
bis in unser Jahrhundert hinein zu kimpfen und wirkte dadurch gewif} oft verlang-
samend auf die Entwicklungen ein?l. Jedoch halte ich es fiir verfehlt, darin die
eigentliche Ursache fiir die spate Entwicklung eines kodifizierten Urheberrechts-
schutzes zu sehen. Vielmehr 148t sich nachweisen, daBl das Rechtsbewufltsein, das
viele frithe Autorengenerationen zu erkennen gegeben haben, zwar inzwischen seine
Erfiillung gefunden hat, fiir seine Zeit aber nicht reprasentativ war, sondern nur die
Privatansicht etner unerheblichen Minderheit. Hatte es nidmlich in weiten Kreisen
bzw. zumindest bei den politisch Méchtigen bestanden, so hitten sich, wie das Bei-
spiel der kaiserlichen "Autorenprivilegien" zeigt, auch Wege finden lassen, es ohne
den Gedanken an ein "geistiges Eigentum" oder ein Copyrightsystem durchzusetzen.
In Wirklichkeit aber hat bspw. keine der in einzelnen deutschen Staaten erlassenen
Buchdruckerordnungen die Autoren direkt geschiitzt (erst 1685 erwihnte ein kaiser-
liches Nachdruck-Mandat die ordnungsgemiBie Urheberrechts-Ubertragung vom
Autor auf den Verleger2?); aus anderen Teilen Europas sind Komponisten-Privile-
gien ohnehin kaum bekannt?3. So wird die Verfeinerung des RechtsbewuBtseins der

17 Stréomholm, a.a.O.

18  Strémholm, S. 117

19 Pohlmann, Friigeschichte, a.a.O.

20 so Pohimann in MGG, Art. "Urheberrecht", Sp. 1163

21 Dies wird zum Beispiel anhand der Beratungen des franzgsischen Gesetzentwurfes aus dem Jahre
1836 in der Chambre des Députés sichtbar, s.u. 4. Kapitel a), S. 66 ff.

22 Pohlmann in MGG, Art."Urheberrecht”, Sp. 1170

23 ebd, Sp. 1169
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Autoren zwar in den ersten urheberrechtlichen Kodifikationen und vor allem in den
auf deren Grundlage angestrengten Prozessen fruchtbar. Bis dahin jedoch waren die
frithen Komponisten nichts anderes als eine Interessengruppe, die ihre Anliegen
durchsetzen wollte und an den gesellschaftlichen Realititen scheiterte, ein Vorgang,
der sich auch heute noch oft beobachten 148t.24

b) Die Entstehung der ersten franzésischen Urheberrechtsgesetze

Die vorhergehenden Ausfithrungen haben gezeigt, welch entscheidender Schritt
fiir die Autoren im Ubergang vom bis zum 18. Jahrhundert herrschenden Privilegi-
enwesen zu den ersten Urheberrechte gewihrenden Kodifikationen lag. Fiir das
musikalische Urheberrecht waren dabei die franzésischen Nachrevolutionsgesetze
wesentlich folgenreicher als der 82 Jahre frither in England erlassene Act 8 Anna,
Cap. 19, da das diesem zugrundeliegende Copyrightsystem z.B. eine Erfassung des
Auffithrungsrechts nicht zulieB25. Von Interesse ist daher, wie es zu den franzosi-
schen Kodifikationen kam. Da die Geschichte dieser Gesetze, vor allem durch die
grundlegende Arbeit von Dock?6, auf deren Darstellung ich mich im folgenden
stiitze, als gut erforscht gelten darf, kann es hier bei einer kurzen Zusammenfassung
bleiben.

Bereits vor der Franzdsischen Revolution zeichnete sich ab, von welchen Seiten
besonders starke Impulse im Kampf um einen staatlichen Urheberschutz ausgehen
wiirden. Bei den fast ausschlieBlich gewerberechtlich ausgerichteten Verlegerprivi-
legien, die der Konigshof in Form monopolisierter Druckerlaubnisse verlieh?7,
wurde seitens der Schriftsteller und Komponisten allenfalls versucht, fiir den eige-
nen Fall giinstige Bedingungen zu erreichen. Vor der Ausnutzung ihres 6ffentlichen
Einflusses zugunsten generell besserer Schaffensbedingungen schreckten sie unter
anderem zuriick, weil ihnen ein solches Verhalten nicht im Einklang mit ihrem
Selbstverstindnis zu stehen schien, wie Boileau in einer Epistel seiner 1674 er-
schienenen "Art Poétigue" ausdriicklich bekundet hatte:

"Je sais qu'un noble esprit peut sans honte et sans crime/Tirer de
son travail un tribut légitime,/Mais je ne puis souffrir ces auteurs
renommés/Qui dégoiités de gloire et d'argent, affamés,/Mettent leur
Apollon aux gages d'un libraire/Et font d'un art divin un métier
mercenaire."

24  Eine anders betonte, im Ergebnis aber dhnliche Kritik an der Sichtweise von Pohlmann findet sich bei
Strémholm, S. 94 ff.

25 Dieab 1783 in den Vereinigten Staaten von Amerika beginnende Copyrightgesetzgebung, die ab 1790
auch die Druckverdffentlichungen von Musik erfaBte, kann hier ebenfalls auBer Betracht bleiben;
einige Informationen dazu bietet die Darstellung von Fuld, S. 15 f.

26 Dock, a.a.0., mit umfassender Bibliographie S. 201 ff.

27 Einen Uberblick bietet der Artikel von Brenet, a.a.0.

28 Zitiert nach Dock, S. 84; diese Verse Boileaus wurden schon im 19. Jahrhundert in juristischen
Publikationen gerne verwendet
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"Ich weil, daB ein edler Geist ohne Scham und Verbrechen/aus sei-
ner Arbeit einen legitimen Gewinn ziehen darf,/aber ich kann jene
angesehenen Autoren nicht ausstehen,/die, vom Ruhm verdorben
und nach Geld gierig,/ihren Apollon in den Lohn eines Buchhénd-
lers hstellen/und aus einer géttlichen Kunst ein kiufliches Metier
machen."

Ungeachtet dieses hemmenden Respektes der Autoren sind schon unter dem Re-
gime des Privilegiensystems wihrend des 18.Jahrhunderts entscheidende Schritte in
Richtung der Anerkennung einer propriété littéraire et artistique unternommen
worden. Einerseits gelang es in einer Reihe von Prozessen Erben von Urhebern, wie
den Enkelinnen La Fontaines, die wirtschaftliche Nutzung der von ihnen geerbten
Rechte gegen konkurrierende, auf Privilegien gestiitzte Anspriiche von Verlegemn
durchzusetzen. Andererseits fithrten zahllose Beschwerden von Verlegern aus der
Provinz, die sich aufgrund der einseitig Pariser Kollegen zugesprochenen Privi-
legien mit immer wieder verlingerter Geltungsdauer benachteiligt fithlten, 1777 zum
Erlal von sechs Arréts durch den Conseil du Roi. In ihnen wurde, bereits weit-
gehend im Geiste einer propriété littéraire et artistique?®, die Geltungsdauer von
Druckprivilegien beschrinkt und der Schutz gegen Contrefagon, d.h. die unrecht-
miBige Zueignung von Geistesleistungen, zugunsten von Privileginhabern und Au-
torenerben verschirft. Diese Arréts wurden in der Folgezeit von den Pariser Verle-
gern und Buchhiéndlern heftig, aber erfolglos bekdmpft. Es ist besonders bezeich-
nend zu sehen, daB} selbst diese Opponenten bei allem Widerstand in der Sache das
"heilige Recht" ("droit sacré”) der Autoren anerkannten. Man sollte sich daher,
wenn sogleich vom Durchbruch des Gedankens des Geistigen Eigentums in den
Nachrevolutionsgesetzen die Rede sein wird, vor Augen halten, dafl diese Wende
bereits vorbereitet war, ehe sie durch das Werk der Assemblée Nationale eine blei-
bende Gestaltung fand.

Der wohl wichtigste Vorkdmpfer der neuen Gesetze diirfte bekanntermafien
Beaumarchais gewesen sein. Dieser hatte sich schon vor der Revolution an die
Spitze einer Gruppe dramatischer Autoren gestellt, die lautstark und mit einigem Er-
folg ihre Rechte reklamierte.30 Die Streitigkeiten entziindeten sich dabei an Rege-
lungen, die in ihren Grundziigen bereits in den 1680er Jahren von den Schauspielern
der Comédie Frangaise3! auf Dringen des Hofes beschlossen worden waren, um die
Rechte und Honorare der Schauspielautoren zu kldren, deren Stiicke in das Reper-
toiremonopol dieser koniglich privilegierten Bithne aufgenommen worden waren.
Nachdem es verschiedentlich zu Unmut bei den Autoren iiber das Gebaren der

29  Unter Rechtshistorikern ist die Frage, ob sich in den fraglichen Arréts in der Tat schon der Gedanke
des Geistigen Eigentums Bahn gebrochen hat, umstritten; vgl. zu der Diskussion, auf die hier nicht
niher eingegangen werden soll, Délemeyer, Handbuch der Privatrechtsgeschichte, S. 3977 (m.w.N. in
Fn. 5) .

30 vgl. zum folgenden auch Bayet, S. 3 ff.

31 Zu dieser Zeit bildeten die Schauspicler der Comédie-Frangaise - ebenso wie die der meisten anderen
Bithnen - gleichzeitig die Direktion ihres Theaters (und waren zumeist auch die Autoren der aufge-
fithrten Stiicke - Moliére! -). Die Trennung in einen das Unternchmensrisiko tragenden Direktor und
angestellte Schauspieler erfolgte erst nach der Franzésischen Revolution. Rechtlich bedeutete sie, dafy
die Theater von diesem Moment an als Handelsunternehmen angesehen wurden. Vgl. Agnel, S. 11 ff.
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Comédiens gekommen war, beauftragte Richelieu 1776 Beaumarchais damit, eine
Untersuchung der Lage der dramatischen Autoren anzustellen.

Die Wahl gerade Beaumarchais' fiir die Erfiilllung dieser Aufgabe war dadurch zu
erkliren, daB} er in ausgesprochen freundschaftlichen Beziehungen zu den Comé-
diens stand, denen er sogar zwei seiner Schauspiele geschenkt hatte. Zur Erfiillung
seiner Mission wurde ihm denn auch freimiitig zugestanden, die Register der
Comédie zu konsultieren. Die aus dieser Lektiire herrithrenden Einsichten diirften es
gewesen sein, die einen grundlegenden Wandel seiner Einstellung hervorriefen und
ihn zu einem der leidenschaftlichsten Kampfer fiir die Urheberrechte der Bithnenau-
toren machten.

So hatten die Comédiens unter Louis XVI. anerkannt, daB der Autor zu einem
Neuntel (in fritheren Jahren zu einem Achtzehntel) an der Nettoeinnahme aus der
Auffithrung seines Stiicks zu beteiligen sei. Bei der Errechnung der tatsdchlichen
Summe verstanden sie es aber, von den Bruttoeinnahmen die erstaunlichsten Abzii-
ge vorzunehmen, indem sie unter anderem Abonnementseinnahmen generell nicht
beriicksichtigten etc. Effektiv hat die Comédie in der Zeit der Geltung dieser Rege-
lung von einer Gesamteinnahme von iiber einer Million livres lediglich 38.000 livres
an die Autoren abgefiihrt.32 In einem Falle, ndmlich der Affire um Louvain de la
Saussaie aus dem Jahre 1774, ging die Rechenkunst der Comédiens besonders weit.
Diesem Autor wurde, als er den ithm zustehenden Tantiemenanteil fiir die Auffiih-
rung seiner Komdédie La Journée lacédémonienne - die Einnahmen von 1200 livres
erbracht hatte - forderte, vorgerechnet, daB er aufgrund auBlergewohnlicher Produk-
tionskosten der Comédie vielmehr 101 livres, 8 sous, 8 deniers schulde.33

Beaumarchais empérte nun nicht nur die Willkiir, mit der die Comédiens ihre
fantastischen Berechnungen anstellten, sondern mehr noch, dafl die Schauspiel-
autoren als eigentliche Urheber der groen kommerziellen Erfolge der Comédie fiir
ihre Arbeit kein zureichendes Entgelt erhielten. Zwar wagte er unter den besonderen
Umsténden nicht, seine Kritik sofort in die Offentlichkeit zu tragen, doch fand sich
bald eine geeignete Gelegenheit, da die Comédie zu dieser Zeit seinen Barbier de
Séville spielte. Nach der 32. Vorstellung dieses Stiickes verlangte und erhielt er eine
Abrechnung, die ihm von der Gesamteinnahme von 78.166 livres als droits d'auteur
5.418 livres zuwies.3* Beaumarchais verweigerte die Annahme dieser Summe und
strengte stattdessen einen Rechtsstreit an, den der Conseil du Roi dadurch beendete,
daB er am 9. Dezember 1780 einen Arrét erlieB, der die Tantiemenfrage neu und fiir
die Autoren giinstiger regelte. Auch dieser Arrér zeugt davon, daB man den Urhe-
bern zu dieser Zeit bereits Rechte zugestand.

Folgenreicher noch als der von ihm gefithrte Rechtsstreit ist eine andere MaB-
nahme gewesen, die Beaumarchais im Kampf um die Rechte der dramatischen Au-
toren ergriff. Am 27.6.1777 richtete er ein Rundschreiben an alle Schauspielautoren,
deren Stiicke von der Comédie angenommen waren. Mit ihm lud er zu einem Tref-
fen in seine Wohnung ein, bei dem eine gemeinsame Interessenvertretung gegriindet
werden sollte. Wihrend seiner Untersuchungen iiber die Lage der Schauspielautoren

32 Despatys, S. 19

33  Despatys, S. 8 f.

34 Samtliche Materialien zu der Auseinandersetzung Beaumarchais' mit der Comédie-Frangaise doku-
mentieren D'Heylli/de Marescot, S. L1 (=51) ff.
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hatte er die Uberzeugung gewonnen, daB diese ihre internen Querelen iiberwinden
miifiten, um durch solidarisches Handeln ihre Situation verbessern zu kénnen. Die
Comédiens nihmen sich, dies seine Einsicht, deshalb alles Mogliche gegeniiber den
Schriftstellern heraus,

"parce qu'ils agissent contre des gens isolés, dispersés, sans
réunion, sans force et sans appui, contre des gens qui ont plus
d'intelligence de leur art que (ﬁz connaissance des affaires ou plus
d'amour de la paix que de fermeté pour défendre leur droit. Ils
veulent bien les auteurs en baguettes, ils les redouteraient en
Jaisceaux."35

"weil sie gegen isolierte, zerstreute Menschen ohne Vereinigung
vorgehen, ohne Kraft und ohne Einfluiméglichkeiten, gegen Men-
schen, die mehr Verstindnis ihrer Kunst als Geschiftskenntnisse
haben oder mehr Friedensliebe als Entschlossenheit zur Verteidi-

ung ihrer Rechte. Die Autoren in (einzelnen) Ruten haben sie gemn,
ﬁie in Biindeln wiirden sie fiirchten."

Den im gleichen Sinne gehaltenen Einladungen an die Standesgenossen3® ent-
sprach das Resultat der ersten Zusammenkunft: Die 21 Schauspielautoren konstitu-
ierten sich am 3. Juli 1777 zu einer Interessengemeinschaft, die aus ihrer Mitte vier
Kommissare, darunter auch Beaumarchais, berief.

Diese Vereinigung war es, die nach der franzésischen Revolution ausschlagge-
bend auf die Urheberrechtsgesetzgebung der Assemblée Nationale einwirkte und
nicht nur die fiir das franzésische Urheberrecht bis heute typische Trennung in ein
droit de représentation und ein droit de reproduction mitverantwortete, sondern
sogar dafiir wirkte, daB - ganz anders als in England - das bis dahin iiberhaupt nicht
geschiitzte Auffithrungsrecht3” sogar noch vor dem Vervielfiltigungsrecht kodi-
fiziert wurde. Wie eng die Verbesserung der materiellen und sonstigen Bedingungen
auch bei den Komponisten mit der Bildung schlagkriftiger Interessenverbiande nach
dem Vorbild der Beaumarchais-Gruppe zusammenhing, wird meine Arbeit noch
zeigen.

Die grundlegende Entscheidung der Assemblée Constituante vom 4. August 1789
brachte nach dem Sieg der neuen Ideale die Abschaffung sdmtlicher Privilegien.
Dies betraf sowohl den Buch- und Notendruck als auch Opern und Theater. Den-
noch édnderte sich aber an der Praxis der Privilegerteilung und -geltung fiir die /i-
braire-imprimeurs zunichst nichts38, weil der Umsturz des festgefiigten alten Sy-
stems vollig unvorbereitet gekommen war. Dagegen ergriffen die Schauspielautoren
die Initiative, um nun auch jene Fesseln sprengen zu konnen, die ihnen der
vergleichsweise liberale Arrét von 1780 noch anlegte. Thre ersten Forderungen be-
standen darin, die vollige Theaterfreiheit einzufithren und die propriété littéraire et
artistique als absolutes Prinzip anzuerkennen. Um dies zu bekriftigen, lief Cail-
hava, ein Mitglied des Beaumarchais-Kreises, bereits Ende 1789 einige seiner

35 zit. nach Despatys, S. 20

36 vgl. Dock, S. 144 £; den Text des Rundschreibens konnte ich leider nicht konsultieren.
37 vgl. Dolemeyer, Handbuch des Privatrechts, S. 3977 ‘

38 vgl. wiederum Brenet, a.a.0.
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Stiicke in Eigenregie im Thédtre du Palais Royal auffithren, wogegen sich die Co-
médie in scharfer Form verwahrte. Die Beaumarchais-Gruppe erstellte darauthin
eine Petition, mit der sie eine radikale Umgestaltung des bisherigen Rechtszustandes
forderte, und reichte sie am 24. August 1790 bei der Assemblée ein, die damals
schon verschiedene von anderer Seite her eingegangene Mémoires zu diesem
Komplex diskutierte. Auf Dringen der Comédie hatten etwa zur selben Zeit auch 25
ihr nahestehende Autoren eine Denkschrift verfertigt, in der - trotz grundsitzlicher
Anerkennung des Auffithrungsrechts - doch wesentliche Gedanken des alten
Systems bewahrt wurden.

Am 13, Januar 1791 fanden in der Assemblée Beratung und Beschlufifassung ei-
nes Gesetzes iiber die Neuregelung des Bithnenwesens statt. Zum Berichterstatter
war Le Chapelier bestellt worden, der eingangs zu den anstehenden Problemen
Stellung bezog. Zur Frage der droits d'auteur enthielt seine Rede die nachgerade
beriihmt gewordenen Sitze:

"La plus sacrée, la plus personnelle de toutes les propriétés, est
l'ouvrage fruit de la pensée d'un écrivain...Comme il est extréme-
ment juste que les hommes qui cultivent le domaine de la pensée ti-
rent quelques fruits de leur travail, il faut que pendant toute une vie
et quelques années aprés leur mort, personne ne puisse disposer
sans leur consentement du produit de leur génie. "9

"Das heiligste, personlichste aller Eigentiimer ist das Werk, die
Frucht der Gedanken eines Schriftstellers... Genauso wie es aber
hochst gerecht ist, dal die Minner, die die Domine der Gedanken
kultivieren, einige Friichte aus ihrer Arbeit ziechen konnen, darf
auch wihrend iﬁres ganzen Lebens und einige Jahre nach ihrem
Tod niemand ohne ihre Zustimmung iiber den Ertrag ihres Genies
verfiigen diirfen.”

Nach lingerer Diskussion nahm die Assemblée dann den sechs Tage spiter vom
Konig abgezeichneten Décret an, der - im wesentlichen mit den Forderungen der
Beaumarchais-Gruppe tibereinstimmend - die gesamte Materie des Bithnenrechts
umfassend neu regelte. Zwar konnten die ihrer Privilegien beraubten Theaterdirek-
toren im Folgejahr noch einmal Einflul auf die Assemblée ausiiben und voriiberge-
hend eine "Entschirfung” des Gesetzes erreichen, jedoch wurde es bereits 1793 -
emeut auf Druck der Interessengemeinschaft dramatischer Autoren - in vollem
Umfang wieder in Kraft gesetzt.

1793 war dann auch das Jahr, in dem die Assemblée dem droit de représentation
ein droit de reproduction an die Seite stellte. Die Annahme des Gesetzes iiber das
Veroffentlichungs- und Verbreitungsrecht der Kiinstler und Literaten erfolgte auf-
grund eines Rapports von Lakanal ohne jegliche Diskussion am 19. Juli 1793; der
Konig setzte es fiinf Tage darauf in Kraft.

Welch historische Augenblicke das Urheberrecht in diesen Jahren erlebt hat, wird
am chesten deutlich, wenn man sich klarmacht, daB die lakonisch anmutenden Texte
dieser beiden Gesetze bis zum Jahre 1957 kraft immer feinerer Auslegung durch

39 zit. nach Dock, S. 152
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Rechtsprechung und Rechtslehre den Kern des franzdsischen Urheberrechts gebildet
haben. Noch bei der Schaffung des 1957er-Gesetzes hielt man am dogmatisch langst
iiberholten Begriff der propriété littéraire et artistique fest. Die weit ausstrahlende
Wirkung der beiden Nachrevolutionsgesetze schlieBlich kann kaum ermessen wer-
den.

c¢) Die Entwicklungen zwischen 1793 und 1826

Wenden wir uns nun der Zeit zwischen dem ErlaB der beiden Urheberrechtsge-
setze und dem Jahr 1826, dem Beginn des Untersuchungszeitraumes, zu.

Die Annahme und praktische Umsetzung der Bestimmungen von 1791 und 1793
benotigte einen lingeren ProzeB. Es zeigte sich, daB die noch iiberall bestehenden
alten Vorstellungen nicht in kurzer Zeit aus der Welt zu schaffen waren und ferner,
daB seitens des Staates Abstriche an dem revolutiondren Geist der neuen Gesetze
gemacht wurden. So blieb die gesetzlich verbiirgte Theaterfreiheit zwar bestehen,
wurde aber in zwei Richtungen ausgehéhlt: Einerseits fithrte man am 17. Mai 1794
die staatliche Zensur wieder ein, nachdem die urspriingliche Idee des Gesetzgebers
nur eine Unterwerfung der Biihnen unter die polizeiliche Gewalt vorgesehen hatte. 40
Andererseits etablierte Napoleon 1. 1807 das System staatlich privilegierter Theater-
und Opernhiuser wieder4!, die sich zwar wachsender privater Konkurrenz zu stellen
hatten, zugleich aber erhebliche Subventionen bezogen. Diese Zuschiisse stammten
groftenteils aus Zwangsabgaben, die auf die privaten Spielstétten erhoben wurden.

Auch blieben die von den Autoren erhofften wirtschaftlichen Auswirkungen der
neuen Urheberrechte zunichst aus. Insbesondere in der Provinz zahlten viele Thea-
terdirektoren den Autoren die ihnen zustehenden Tantiemen nicht. In dieser Situa-
tion war es wiederum die von Beaumarchais ins Leben gerufene Interessengemein-
schaft, die den Schriftstellern die Durchsetzung ihrer Rechte erméglichte. Sie stellte
in allen groBeren Stidten Agenten an, die die Zahlung der droits d'auteur zu iiber-
wachen hatten. Ferner handelte sie mit den Schauspielhdusern Vertrige iiber eine
einheitliche prozentuale Beteiligung der Urheber aus. Als sich zeigte, daB sich
einige Autoren auf ein Preisdumping einliefen, um ihre Stiicke gespielt zu sehen,
verpflichtete die Vereinigung ihre Mitglieder am 28. Oktober 1806 vertraglich zu
absoluter Loyalitit gegeniiber ihren Zielen.42

Im Jahre 1810 wurde durch den Décrer vom 5. Februar auf Dringen der Antoren
die Geltung der droits d'auteur um 10 Jahre auf 20 Jahre post mortem auctoris
verldngert. Diese Anderung betraf jedoch nur die Verwertung von Werken durch
Veréffentlichung; die Erben von dramatischen Autoren konnten fast bis zur Jahr-
hundertmitte43 nur fiinf Jahre iiber den Tod des Autors hinaus Tantiemen fiir die
Auffithrung seiner Werke beanspruchen. Die verldngerte jouissance hinsichtlich der
Verwertung durch Versffentlichung bot Erben und sonstigen Inhabern von Urheber-
rechten zumindest einen begrenzten Schutz, nachdem sich gezeigt hatte, dafl unter

40 vgl. Krakovitch in Archives Nationales (Hrsg.), S. 16 f.
41 wvgl. oben S. 12

42  Despatys, S. 21 f.

43  vgl unten S. 131

33



https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

dem Regime der urspriinglichen Regelung mit Neuauflagen der Werke gestorbener
Autoren sehr oft bis zum Ablauf der Schutzfrist gewartet wurde.

Die Frage der Geltungsdauer der Urheberrechte blieb aber stets im Zentrum der
Auseinandersetzungen. An ihr entziindete sich schon zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts eine immer wieder auflebende, bei weitem nicht nur juristische Kreise be-
schiftigende Diskussion iiber die Natur der droits d'auteur. Die Kinstler ndmlich
forderten, unterstiitzt von Stimmen aus Rechtswissenschaft und Politik, mit Hinweis
auf den Begriff der propriété littéraire et artistique einen dem Sacheigentum
gleichgestellten ewigen Schutz der geistigen Leistung. In der Betonung des Eigen-
tumsgedankens bewies sich dabei ein gewandeltes SelbstbewuBtsein der neuen
Autorengeneration. Zugleich stellte diese Akzentuierung im Zeitalter des Libera-
lismus, dem eine gesellschaftliche Betrachtungsweise des Eigentums noch recht
fremd war, die Anspruchsberechtigung der Urheber wirkungsvoll heraus. Dagegen
wandten andere Kreise, gestiitzt auf die in der Philosophie des 18. Jahrhunderts
angestellten Uberlegungen#4, ein, daB Gedanken und ihr Ausdruck generell nicht
eigentumsfihig seien; von daher konne einem Kiinstler allenfalls ein zeitlich be-
grenztes Privileg zur Ausbeutung seiner Leistung zugestanden werden. Schliellich
hielt sich eine Mittelmeinung, die zumindest in der Rechtslehre im Laufe der Zeit
vorherrschend wurde45, wonach es sich bei der propriété littéraire et artistique um
ein echtes Eigentumsrecht handele, das lediglich in seiner Ausnutzung beschrinkt
sei. Um diese Debatte, die hier nur skizzenhaft aufgezeichnet wurde, rankte sich die
gesamte Urheberrechtsdiskussion des 19. Jahrhunderts.

Gleichfalls im Jahre 1810 wurde die Urheberschutzgesetzgebung durch die
Schaffung des Code pénal, der eine Reihe von Vorschriften zur Strafbarkeit von
Contrefagon enthilt4S, abgerundet.

Jedoch verliefen die Entwicklungen nicht einheitlich in Richtung einer stetigen
Ausweitung des Urheberschutzes. Anhand einer Bestimmung des auch als Code
Napoléon bekannten Code Civil, der im Jahre 1804 in Kraft trat, verstand es die
Rechtsprechung, ausldndische Autoren vom Genuf} der droits d'auteur fernzuhalten
und so die einschneidendste Beschrinkung der neuen Rechte vorzunehmen. Da es
fiir das Verstindnis der urheberrechtlichen Situation zu Beginn der "Grand Opéra”-
Epoche unabdingbar ist, sich die dabei verwendete delikate juristische Argumen-
tation zu vergegenwirtigen, sei diese kurz vorgefiihrt.47

Der oben angefiihrte dritte Artikel des Gesetzes vom 13. Januar 1791 ging nicht
ausdriicklich darauf ein, ob die droits d'auteur auch Auslindern zustehen sollten.
Der Geist der Revolutionszeit, der in der Assemblée zu dieser Zeit noch wirkte,
legte aber nahe, daB vom Ideal der Egalité bei den Urheberrechten nicht abgewichen
werden sollte; jedenfalls wurde in den Diskussionen zu dem Gesetzentwurf und in
dem Rapport Le Chapeliers keine derartige Tendenz sichtbar. Das Problem stellte

44 Im Rahmen dieser Ausfithrungen kann den philosophischen Fundamenten der verschiedenen Urheber-
rechtstheorien nicht nachgegangen werden; fiir einen ausfithriicheren Uberblick iber einen Teil der
damaligen Diskussion in Frankreich empfiehlt sich die mit weiteren Nachweisen versehene Darstel-
lung von Gétz von Olenhusen in: Herschel/Rehbinder, S. 83 ff. Eine ausgezeichnete allgemeine Dar-
stellung bietet Bappert, Wege zum Urheberrecht, a.3.0.

45 vgl. Villefort, a.a.0., Ausgabe vom 31.10.1851

46 Der Text dieser Normen findet sich im Apparat dieser Arbeit, S. 304 £.

47 vgl. auch Despatys, S. 213 ff.
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sich dann ausdriicklich mit Einfithrung des Code civil, dessen elfter Artikel folgende
Bestimmung enthielt:

"L'étranger jouira en France des mémes droits civils que ceux qui
sont ou qui seront accordés aux Frangais par les traités de la
nation a laquelle cet étranger appartiendra.”

"Ein Auslinder geniefit in Frankreich diejenigen biirgerlichen
Rechte, die einem Franzosen durch die Vertrige der Nation, der
dieser Ausldnder angehort, zugesprochen wurden oder werden.”

Nach dem Wortlaut dieser Norm war angesichts des Fehlens zwischenstaatlicher
Abkommen zum Schutz der Urheberrechte klar, daB Auslinder, sollte man die droits
d'auteur als normale droits civils begreifen, vom Schutz der neuen Gesetze nicht
erfafit wiirden. Die Frage war aber, ob die droits d'auteur nicht als droits naturels
begriffen werden konnten oder mufiten; dann wire, da derartige "Naturrechte”" von
der franzgsischen Rechtsordnung unbedingt anerkannt wurden, der Weg zu einem
alle Autoren umfassenden Urheberschutz frei gewesen. Rechtsprechung und
Rechtslehre hatten zwei mogliche Orientierungspunkte: FEinerseits hitten sie im
Wege der historischen Auslegung auf den Willen der nachrevolutioniren Gesetzge-
bungsversammlung abstellen konnen, in der Le Chapelier die propriété littéraire et
artistique als das heiligste und personlichste Eigentum bezeichnet hatte; dann wiére
das Auffiithrungsrecht als droit naturel auch den auslindischen Autoren erhalten
geblieben. Andererseits konnten sie die Unterscheidung zwischen Zivil- und Natur-
rechten auch danach treffen, ob es sich um Rechte handelte, die bei allen zivili-
sierten Volkern gleichsam "von Natur aus” anerkannt wurden; dann wire wegen der
Finzigartigkeit der franzosischen Regelung der Auffiihrungsrechte diesen nur der
Charakter von droits civils zuzusprechen gewesen.

In der Tat hat man sich am Anfang des 19. Jahrhunderts fir den zweiten Weg
entschieden und so de lege lata die droits d'auteur in die Bahnen nationaler Be-
grenztheit gewiesen.® Noch auffilliger als beim Auffithrungsrecht geschah dies
beim Verdffentlichungsrecht. Zwar hatte es im gleichen Atemzug mit der in Artikel
39 des Décret vom 5. Februar 1810 verkiindeten Schutzfristverlingerung in der
nichsten Bestimmung geheiflen:

"Art. 40: Les auteurs, soit nationaux, soit étrangers, de’ tout
ouvrage imprimé ou gravé, peuvent céder leur droit.”

"Art. 40: Die Autoren eines gedruckten oder gestochenen Werkes,
seien sie Franzosen oder Auslinder, konnen ihr Recht (daran) abtre-
ten."

48 DaB Frankreich dennoch in Bezug auf den Schutz auslidndischer Autoren ein fortschrittlicher Staat
war, verdeutlicht der Vergleich mit Osterreich: Dort war es ab 1775 fiir einen Nicht-Osterreicher
unméglich, fiir seine Druckverdffentlichungen Privilegienschutz zu erlangen. Damit war er gezwun-
gen, seine Werke im Ausland erscheinen zu lassen; in Osterreich konnten diese dann als kosten-
giinstige Raubdrucke erscheinen und als solche gemif der offiziellen Begriindung den Bildungsstand
des Volkes leichter erhéhen. Vgl. Unverricht, S. 569 f. sowie Sachs, S. 32 ff.

35



https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Der Wortlaut dieser Norm legt die Auslegung nahe, daB} den ausldndischen Auto-
ren derselbe Schutz wie ihren franzosischen Kollegen zuteil werden sollte. Die
Rechtsprechung aber interpretierte die Vorschrift so, daB sie sich nur auf Werke
bezdge, die in Frankreich erstverdffentlicht waren.4® Um die dennoch durch dieses
Gesetz entstandene Ungleichbehandlung von Veréffentlichungs- und Auffithrungs-
rechten der auslindischen Autoren zu beseitigen, gestanden die Gerichte Auslindern
nun ein droit de représentation an den Werken zu, die diese in Frankreich uraufge-
fithrt hatten. Alle anderen Bithnenwerke von Auslidndern hingegen fielen nach dieser
Auslegung ebenso wie die zuerst auBerhalb Frankreichs gedruckten Kompositionen
in die domaine public, waren also gemeinfrei.

Die jungen, "revolutioniren" Urheberrechte machten in ihrer Geltung nach diesen
Kunstgriffen der Rechtsauslegung demnach - dhnlich den vorherigen Privilegien -
an den Landesgrenzen halt. DaB es die Rechtsprechung war, die jenseits des
Wortlautes der Urheberrechtsgesetze diese Einschrinkungen schuf, sollte den Blick
nicht davor verdunkeln, daB sie damit Vorstellungen zur Durchsetzung verhalf, die
in der Gesellschaft des nachrevolutiondren Frankreich noch Allgemeingut waren.50
Denn wenn auch die "heilige" propriété littéraire et artistigue den nationalen
Autoren ohne weiteres zugestanden wurde, so daB z.B. der Kampf gegen die in
Belgien in grolem Umfang betriebene Contrefagon franzgsischer Biicher von
jedermann unterstiitzt wurde, so fand sich doch zuniichst keine Bereitschaft, die
Folgen einer bedingungslosen Anerkennung der Rechte ausldndischer Autoren zu
tragen. Zu sehr wulite man die Vorteile zu schitzen, die die Existenz einer breiten
domaine public mit sich brachte, und die sich zum Beispiel in dem giinstigen Preis
der populdren Historienromane Walter Scotts oder in der Attraktivitit von
Opernbithnen, die wie das Théitre Italien ein ausschlieBlich fremdsprachiges
Repertoire pflegten, auswirkte. So konnte das Théatre Italien die Summe, die es
aufgrund der Rechtslage fiir Autorenabgaben an Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi
etc. sparte, fiir das Verpflichten ausgezeichneter Singer oder andere Aufwendungen
einsetzen.

Im Jahre 1826 also fehlten in der Rechtsprechung zum neugeschaffenen franzési-
schen Urheberrecht Gedanken an die Anerkennung der Rechte von Auslindern noch
weitgehend. Ferner waren die zu den Gesetzen von 1791 und 1793 ergangenen Ur-
teile geprigt von einem "gewerberechtlichen" Verstindnis der droits d'auteur:
Wihrend die verwertungsrechtliche Seite dieser Rechte schon weitgehend erfafit
war, wurde iiber andere als rein wirtschaftliche Interessen der Autoren betont ein-
zelfallbezogen geurteilt.

Im November 1825 wurde eine Kommission damit beauftragt, ein neues Urheber-
rechtsgesetz fiir Frankreich auszuarbeiten. Zu ihren Mitgliedern zihlten mit
Rénouard, dem spiteren Verfasser der ersten wichtigen Gesamtdarstellung des
Urheberrechts, Portalis (fils), nachmalig Prisident der Cour de Cassation, sowie

49  Despatys, S. 216, m.w.N. Die enormen Auswirkungen, die diese Einschréankung fiir die ausldandischen
Autoren mit sich brachte, hat Sachs, S. 42 ff., am Beispiel Johann Nepomuk Hummels aufgezeigt:
Einige von Hummels Werken kursierten gleich in zehn (!) verschiedenen Ausgaben, weil jeder der
groBen Pariser Musikverleger sich an der Popularitit von dessen (gemeinfreier) Musik bereichern
wollte.

50 wvgl dazuunten S. 199 ff.
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Abb. 3: Gaetano Donizetti, Karikatur von unbekannter Hand, April 1840

Die abgebildete Karikatur, die den ungemein produktiven Komponisten
mit der linken Hand eine opera seria und mit der rechten eine opera buffa
schreiben liflt, erschien im Pariser Journal Le Charivari. In Anspielung
auf den Verfall der nationalen Opernstile (mit dem das Bediirfnis nach ei-
nem grenziibergreifenden Urheberrechtsschutz entstand), war sie wie folgt
untertitelt: "Donizetti, dont le brillant genie/nous a donné cent chefs-
d'oeuvre divers/n'aura bientét qu'une patrie/et ce sera ftout l'univers."
("Donizetti, dessen strahlendes Genie/uns hundert verschiedene Meister-
werke gegeben hat/wird bald nur noch ein Vaterland haben/und das wird
das ganze Universum sein.")
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dem beriihmten Rechtsprofessor Pardessus iberragende juristische Kopfe; die
Leitung der Kommission lag in den Handen des Vicomtes Sosthéne de la Rochefou-
cauld, der iiber viele Jahre das fiir simtliche Bithnen Frankreichs zustidndige Mini-
stére de la Maison du Roi leitete. Die Diskussionen in dieser Kommission konzen-
trierten sich im wesentlichen auf die neuralgische Frage, ob es sich bei der propriété
littéraire et artistique um eine "véritable propriété” handele, die ein ewiges Recht
begriinde. Dem Koénig wurde daneben aber auch ein konkreter Vorschlag zur Ge-
staltung eines umfassenden Urheberrechtsgesetzes unterbreitet.5! Jedoch lehnte es
die Regierung Charles X. schlieflich ab, diesen Text an die Chambres weiterzulei-
ten, so daBl die erste groBe Gesetzgebungsbemiihung auf dem Gebiet der droits
d'auteur bereits im Anfangsstadium steckenblieb,52

Die eben aufgezeigte Situation des Urheberrechts vor 1826 trug, wie sich im
Verlauf meiner Ausfithrungen noch zeigen wird, bereits die Keime fiir Auseinan-
dersetzungen in sich, durch die sich das musikalische Urheberrecht wihrend der
"Grand Opéra"-Epoche verdndern sollte. Vor allem war dadurch, daB} die gesetzliche
Regelung der droits d'auteur das Einklagen der Anspriiche von Autoren méglich
machte, das neuartige Rechtsgebiet zu einem nicht mehr zu vernachlissigenden
Faktor im Kultur- und Rechtsleben geworden.

So war das Interesse an der Materie bei den Advokaten, die die Wichtigkeit des
Urheberrechts rasch erkannt hatten, bereits 1826 so groB3, daB die Advokatenver-
sammlung mehrmals zu fortbildenden Vortrigen auf diesem Gebiet zusammenkam.
Zur Klientel der Advokaten gehérten neben Autoren und Autorenerben insbeson-
dere die einfluBreichen Pariser Musikverleger, die sich nicht scheuten, die ihnen
abgetretenen Rechte der Komponisten gegen ihre Kollegen bzw. Konkurrenten
gerichtlich durchzusetzen.

Zivil- und strafrechtliche Klagen fanden sich dabei etwa zu gleichen Teilen. Dies
hing mit einer bis heute fortbestehenden Eigenheit des franzdsischen Rechts zusam-
men, ndmlich der Moglichkeit, gegen eine Contrefagon, also die Verletzung des
Autorenrechts33 (sei es durch unbefugte Verdffentlichung oder widerrechtliche Auf-

51 Dessen Text ist wiedergegeben bei Romberg II, S. 236 ff.

52 vgl. zu den Arbeiten dieser Kommission Strémholm, S. 163 ff,, insb. S. 165

53 Waihrend das franzdsische Recht unter Contrefagon eine strafbare Urheberrechtsverletzung versteht,
wird der Begriff "Plagiat" dort im Gegensatz zum deutschen Verstdndnis fiir eine straflose
Nachahmung verwendet: "La Contrefagon porte atteinte au droit civil; le plagiat offense le moral;
l'imitation enfreint les préceptes du gout.” ("Die Contrefagon schidigt das Zivilrecht; das Plagiat
beleidigt die Moral; die Nachahmung tibertritt die Gebote des Geschmacks.") (Renouard, hier zitiert
nach Castelain/Rouanet de Vigne-Lavit, S. 15) "C'est le préjudice que la reproduction illicite est
susceptible d'apporter au droit exclusif d'auteur, qui sert de ligne de démarcation entre la contrefagon
et le plagiat. La loi punit le délit de 'amende et de la confiscation (Code pénal, art. 427 et 429); elle
laisse a l'opinion publique le soin de juger le plagiat.” ("Es ist der Schaden, den die unrechtmibBige
Wiedergabe dem ausschlieBlichen Recht des Urhebers zuzufiigen geeignet ist, der als Abgrenzungs-
linie zwischen Contrefagon und Plagiat dient. Das Delikt straft das Gesetz durch BuBigeld und Einzie-
hung (Code pénal, Art. 427 und 429); der dffentlichen Meinung iiberldBt es die Aufgabe, das Plagiat
zu rechten.") (Villefort, a.a.0., Ausgabe vom 31.10.1851). In dieser Abgrenzung von Contrefagon und
Plagiat nach dem Tatbestandserfordernis eines wirtschaftlich mefibaren Schadens liegt im franzosi-
schen Recht bis heute ein schwerwicgendes Hemmnis fiir die effiziente Geltendmachung eines "droit
moral". Daher plidieren bspw. Castelain/Rouanet de Vigne-Lavit, S. 15, dafiir, das Moment des
"Schadens” stirker aus der Sicht des Autors zu definieren.
Zum Begriff des Plagiats im deutschen Recht vgl. Hanser-Strecker, S. 29 ff. (insb. S. 32 ff).
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filhrung eines geschiitzten Werkes), nach Wahl des Betroffenen zivil- oder
strafgerichtlich vorzugehen>4,

54 Fir dic Wahl des Zivilrechtsweges spricht dabei neben der Scheu vieler Autoren, eine Strafklage
gegen cinen Verleger, Theaterdirektor oder Kollegen zu erheben, der Umstand, daB sich auf diese
Weise regelmiflig leichter Schadensersatz einklagen 14Bt. Vgl. Castelain/Rouanet de Vigne-Lavit, S.19
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Zweites Kapitel
Die Zeit zwischen 1826 und 1830

In den Zeitraum zwischen 1826 und 1830 fiel zwar keiner der spiteren spektaku-
laren Urheberrechtsprozesse, jedoch wurde eine stattliche Anzahl musikurheber-
rechtlicher Streitfille von nicht zu unterschitzender Bedeutung entschieden. Ferner
konstituierte sich mit der Société des auteurs et compositeurs dramatiques 1829 die
Vereinigung, die dem gemeinsamen Kampf der Theater- und Biithnenautoren um die
Verbesserung ihrer Rechte eine wesentlich grofiere Effizienz verlieh. Unter den hier
nicht weiter behandelten Musikprozessen ragte der gerichtliche Protest der sekundi-
ren Theater Paris' "contre l'impot illégal percu au profit de 1'Opéra” heraus, der
nach insgesamt zwolf Sitzungstagen in zwei Instanzen zuriickgewiesen wurdel;
damit wurde eine wesentliche Beschrinkung der Theaterfreiheit auch gerichtlich
bestitigt.

a) Die Prozesse um Rossinis ""Le siége de Corinthe' und '"Moise"

In den Anfangsjahren der "Grand Opéra” erreichte Giacomo Rossini in Paris den
Zenit seines Ruhmes.2 Nachdem der bereits weltweit gefeierte Komponist sich im
August 1824 bereit erklirt hatte, die Leitung des Théatre Italien zu iibernehmen,
produzierte er auf dieser Biihne, oftmals in iiberarbeiteten Fassungen, seine erfolg-
reichsten Opern der Vorjahre. Die Erfolge dieser Auffithrungen, fiir die Rossini die
besten italienischen Sdnger verpflichtete, brachten dem Komponisten immer weitere
hochdotierte und ehrenvolle Auftrige ein. Nachdem er fiir die Feierlichkeiten an-
14Blich der Krénung Charles X. im Juni 1825 die Oper Il viaggio a Reims geschrie-
ben hatte, verlangte der Konig ebenso wie das breite Publikum von ihm die Kom-
position franzésischer Opern fiir die Opéra, an der seine italienischen Werke aus
den erwihnten Griinden3 nicht gespielt werden konnten. Zu diesem Zweck verlieh
Charles X. Rossini die fur ihn eingerichteten, gut honorierten Posten eines premier
compositeur du roi und eines inspecteur général du chant en France, die dem
Italiener erméglichten, seine Direktionspflichten zuriickzustellen und die Behand-
lung der franzosischen Sprache in der Musik zu studieren. Hieraus entstanden zu-
néchst zwei Umarbeitungen von Werken Rossinis zu franzosischen Opern: Maomet-
to Il wurde zu Le siége de Corinthe (Erstauffithrung am 9. Oktober 1826) und Mosé
in Egitto zu Moise (26. Mirz 1827),

Die ungeheure Popularitit Rossinis fithrte zu einem erbitterten Kampf der Mu-
sikverleger um die Exklusivrechte an diesen Werken, die sichere Geldbringer zu

Gazette des Tribunaux, 21. und 22.1. sowie 16.4.1828

vgl. zu der folgenden Darstellung Gossett, in: Sadie, Stanley: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, New York 1980 (im folgenden zit.: New Grove), Art. "Rossini”, S. 238 f.

3 wvglobenS. 12

o =
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Abb. 4: Giacomo Rossini, Kupferstich von J.C. Thévenin nach dem Gemdlde von
Ary Scheffer, 1843

Zur Zeit der Entstehung dieses Bildes hatte sich Rossini bereits als reicher
Mann von der Opernbiihne zuriickgezogen. Seine einzige Komposition
dieser Jahre war das Stabat mater, dessen Entstehung eng mit einigen mu-
sikurheberrechtlichen Prozessen zusammenhing (vgl. 7. Kapitel, S. 120 ff.).
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werden versprachen?. Fielen die italienischen Werke des gefeierten Komponisten
nach der geltenden Rechtsauslegung noch in die domaine public und existierten von
daher in vielen konkurrierenden Ausgaben, so stand einem der Pariser Verleger nun,
da Rossini in Frankreich titig war, die Chance offen, zum ausschlieBlichen Nutz-
nieBer von dessen Opemerfolgen zu werden. Das Rennen machte schliellich der
einflufireiche Verleger Troupenas, dem Rossini zu auflergewdéhnlich hohen Preisen
seine Rechte an Le siege de Corinthe und Moise (sowie spiter auch die an Le Comte
Ory und Guillaume Tell) verkaufte.

Troupenas' Konkurrenz war jedoch nicht ohne Weiteres bereit, ihrem Kollegen
solche Pfriinde kampflos zu iiberlassen. So brachten Pleyel und Aulagnier in dem
Moment, in dem Le siége de Corinthe seine grofiten Erfolge feierte, mehrere Aus-
gaben auf den Markt mit Titeln wie Fantaisies (Extraits, Mélanges etc...) sur les
plus jolis motifs de Mahomet, intercallés dans le Siége de Corinthe. Dabei konnten
sie sich eines betrichtlichen Absatzes angesichts der tanzwiitigen und stets auf
Aktualititen bedachten Salons der Metropole sicher sein (weswegen diese Form der
Umarbeitung populédrer Opernarien schon seit alters her Usus war). Die Titelblatter
der Ausgaben strichen drucktechnisch heraus, daB es sich bei dem Inhalt um nichts
anderes als die Musik der eben gefeierten neuen Oper handele, wihrend die juristi-
sche Begriindung der Verleger lautete, daB ihnen die Wiederversffentlichung von
Musik eines Werkes, das wie Maometto II seit seiner Urauffithrung in Neapel in die
domaine public falle, von niemand verboten werden konne. Troupenas, der den
wirtschaftlichen Erfolg seines Coups bedroht sah, ging gegen beide Konkurrenten
vor,

In dem ProzeB5 spitzte sich die juristische Problematik zunichst auf die Frage zu,
ob die Melodien aus Maometto II tatsichlich in die domaine public fielen oder
nicht. Troupenas hatte beim procureur du roi eine Pfindung samtlicher bei Pleyel
und Aulagnier auffindbarer Exemplare sowie der dazugehérigen Druckstocke er-
reicht. Dabei hatte er dargelegt, daB Rossini in Frankreich ungeachtet der Bestim-
mungen des Code Civil6 auch als Auslander simtliche droits civils genieBie, da er
vom K&nig persénlich in seine Amter gebeten worden sei. Im Moment seines Ver-
trages mit Rossini beziiglich Le siege de Corinthe, in dem ausdriicklich auch die
Rechte an Maometto II miterwihnt seien, hitten die fraglichen Melodien die do-
maine public, zu der sie bis zu dieser Stunde gehorten, verlassen, so da Pleyel und
Aulagnier, obschon ihre ersten Ausgaben der Melodien aus Maometto II noch recht-
miflig gewesen seien, Contrefagon begangen hitten. Der Tribunal de police cor-
rectionelle, der von den von der Pfindung betroffenen Verlegern angerufen wurde,
schloB sich der gewitzten Argumentation von Troupenas' Advokaten jedoch nicht
an. Vielmehr insistierte er auf der hergebrachten Rechtsprechung der Unanwend-
barkeit der Contrefagonvorschriften auf im Ausland von Auslidndern herausgebrach-
te Werke.

4 Inder Tat ist dic Wirkung dieser Werke enorm gewesen, was u.a. dadurch bezeugt wird, dah Balzac in
seine Erzdhlung Massimila Doni eine detaillierte Analyse des Moise eingearbeitet hat.

Gazette des Tribunaux 3.11.1826, 9., 16. und 31.5.1827 sowie 27. und 28.11.1828

6 s5.0.S.34f

h
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Troupenas vertrat ferner den Standpunkt, daB zumindest jene Melodien, die er als
erster dem gesetzlichen Depot fiir Druckwerke? zugefiihrt habe (und fiir deren abso-
luten Rechtsinhaber er sich deshalb hielt), nicht zu Contredanses oder Variationen
verarbeitet werden diirften. Auch dieser Einwand wurde jedoch zuriickgewiesen,
und zwar mit der Begriindung, daB in der Verdffentlichung der fraglichen Quadril-
len auf Themen aus Le siége de Corinthe nur eine straflose Plagiathandlung zu
sehen sei. An dem fiir die Contrefagon erforderlichen Tatbestandselement des Scha-
dens8 fehlte es nach Ansicht des Spruchkorpers deshalb, weil Troupenas selbst we-
der Fantasien noch Quadrillen iiber Themen dieser Oper veroffentlicht hatte und
daher diese Art der wirtschaftlichen Verwertung von Rossinis Schépfung of-
fensichtlich nicht selbst habe realisieren wollen. Troupenas wurde daher mit seinem
Ansinnen abgewiesen. Er mufite seinen Kollegen nicht nur ihre konfiszierten Besitz-
timer zuriickgeben, sonderm zudem noch Schadensersatz leisten und die Pro-
zeflkosten tragen.

Der Gerechtigkeitsgehalt dieser eben dargestellten Entscheidung mag uns heute
fraglich erscheinen. Leichter verstindlich wird sie, wenn man sich die ihr zugrun-
deliegende zeittypische Dogmatik vor Augen fithrt.® Eine Melodie war danach
nichts anderes und also auch nicht anders zu behandeln als eine Idee. Wie die einem
Roman oder Theaterstiick zugrundeliegende Idee von jedermann aufgegriffen wer-
den konnte, so hielt man auch die Aneignung einer Melodie zur Verwendung fiir
Variationen etc. nicht fiir eine Verletzung des Urheberrechts ihres Schopfers. Zwar
gab es bereits Gegenstimmen, die ein unerlaubtes Arrangement wie einen nicht
rechtmiBigen Nachdruck behandeln wollten. So hiel es in einer im Jahre 1830
erweiterten Satzung des Verbandes der Deutschen Musikalienhéndler:

"Die Melodie wird als ausschliessliches Eigenthum der Verleger
anerkannt und jedes Arrangement, das die Tone des Componisten
wiedergiebt und nur auf mechanischer Verarbeitung beruhi, soll als
Nachdruck angesehen und der Strafe von 50 Stiick fouisd’or, zu de-
ren Erlegung an die Vereinskasse oder deren Secretair sich die Un-
terzeichneten nach Wechselrecht verbinden, unterworfen seyn. Va-
riationen, Fantasien, Mdrsche, Tdnze, Potpourris etc. iiber fremde
Melodien, die geistige Tdtigkeit und schopferische Kraft erfordern,
sollen dagegen als selbstandig betrachtet werden. In Zweifelsfdillen
soll das Leipziger Commité dgriiber urtheilen, ob das Arrangement
ein geistiges Eigenthum sey. "0

7  Der 6. Artikel des Gesetzes von 1793 (vgl. dessen Text im Materialapparat dieser Arbeit, S. 389) hatte
bestimmt, daBl jeder Ersteller eines Druckwerkes zwei Exemplare desselben bei der Nationalbibliothek
einzureichen hatte; ohne diese Formalitit des gesetzlichen Depots genossen auch eigentlich
schutzfihige Druckwerke keinen Urheberrechtsschutz.

8  wvgl. oben 1. Kapitel Fn. 53, S. 38

9  vgl. Desbois, S. 156; dic dort zu findenden Ausfiihrungen beziehen sich auf das hier besprochene
Urteil, fiir das Desbois allerdings eine in jeder Hinsicht falsche Fundstelle nennt.

10 zit. nach Unverricht, S. 573
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Auch innerhalb des Musikverlegerverbandes konnte sich diese Ansicht jedoch,
wie iiberhaupt in Deutschland und in Europa in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts, noch nicht wirklich durchsetzen.1!

SchlieBlich muBte Troupenas noch eine weitere gerichtliche Niederlage im Zu-
sammenhang mit den Rossinischen Opernadaptionen hinnehmen.!? Da er die Oper
Moise zwar mit Text, jedoch ohne die Zustimmung des Librettisten Jouy verdffent-
licht hatte, erreichte dieser die Verurteilung des Verlegers zur Zahlung von 2000 fr.
Honorar und 100 fr. Schadensersatz an ihn. Das urteilende Gericht ging in diesem
ProzeB ausdriicklich nicht auf die Vorstellungen Troupenas' ein, wonach der Anteil
der Librettisten allenfalls ein Drittel des fiir eine Oper ausgeschiitteten Gesamthono-
rares ausmachen konne.13

Diese Prozesse beweisen zundchst, welche wirtschaftliche Bedeutung das Urhe-
berrecht fiir die Opern-"Industrie” bereits am Beginn der "Grand Opéra"-Epoche
besaBl. Vor allem aber stellen sie einige der Hauptprobleme vor, von denen die ur-
heberrechtliche Lage der Komponisten dieser Zeit nicht nur in Frankreich geprigt
war. (Denn obwohl im konkreten Fall Rossini von Troupenas nicht regrefSpflichtig

" gemacht werden konnte, gaben die Verleger durch entsprechende Honorargestaltung
den Komponisten deren mit den droits d'auteur verbundene Risiken natiirlich zu-
riick.)

Fiir einen Opernkomponisten bedeuteten diese Entscheidungen zweierlei: Er
mubBte bedenken, dafl sein Librettist nach den neuen Gesetzen einen einklagbaren
Anspruch auf eine beachtliche Beteiligung an den Honoraren aller Notendrucke
hatte, der zu Lasten seiner eigenen Gewinnerwartungen ging. Dies war vordem un-
iblich gewesen, als die Librettisten regelméBig nur eine Festsumme oder Tantie-
menprozente aus dem Erlés der Auffithrungen sowie dem gesonderten Verkauf der
Textbiicher erhielten. Aus diesem Grunde haben geschiftstiichtige Komponisten wie
Verdi und andere spiter oft versucht, ihren Librettisten deren Vorlagen samt aller
Rechte abzukaufen, um gegeniiber ihren Verlegem in eine stirkere Verhandlungs-
position zu geraten. Erfolgreiche professionelle Librettisten wie bspw. Eugéne
Scribe haben sich auf derartige Geschifte allerdings nicht eingelassen; vielmehr ha-
ben die literarischen Mitautoren von Opern, wie ich noch berichten werde!4, ihre
rechtliche Position weiter ausbauen kénnen. Fiir die Opernkomponisten bekamen
die droits d'auteur also auch eine Kehrseite.

Gravierender noch wirkte sich die gerichtliche Bestitigung der Praxis des Schma-
rotzens ephemerer Komponisten am wirtschaftlichen Wert erfolgreicher Biithnen-
werke aus. Das AusmaB, das diese Erscheinung annahm, kann kaum unterschitzt
werden. Fir die Jahre 1830/31 liegt seit 1983 ein Register sdmtlicher in Paris
verlegter Kompositionen vorl3, das einen Eindruck von den Verhilmissen ver-
schafft. Insgesamt werden 1870 Veréffentlichungen nachgewiesen.

11 - vgl. Unverricht, S. 571 ff. Der Verein der Deutschen Musikalienhindler hat spater (in den Jahren
1852, 1854 und 1857) in drei Eingaben an den Bundestag in Frankfurt einen absoluten Melodieschutz
gefordert, wurde dabei aber jeweils negativ beschieden; vgl. dazu Hanser-Strecker, S. 109.

12 Gazette des Tribunaux, 13.7. und 3.8.1827 sowie 14. und 15.1.1828

13 Gazette des Tribunaux, 13.7.1827

14 s.u. 6. Kapitel, S. 100 ff., sowie 8. Kapitel b), S. 138 ff.

15 Adélaide de Place und Anne Randier: "L'Edition musicale”, in: Bibliothéque Nationale (Hrsg.): La
Musique a Paris en 1830, Paris 1983 (im folgenden zit.: La Musique a Paris), S. 269 ff.
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"La grande part de cette production revient aux innombrables tran-

scriptiogzs et arrangements sur des airs d'opéras et opéras-comi-
” 1

ques”.

"Den Grofiteil dieser Produktion machen die unzihligen Transkrip-
tionen und Arrangements von Arien aus Opern und Opéra-comiques
aus."

Von diesen Transkriptionen und Arrangements wiederum gingen die wenigsten
auf die eigentlichen Urheber der Opem zuriick; selbst wenn man beriicksichtigt, da3
bei der einen oder anderen der erschienenen Variationen (im Gegensatz zu den
Melodie-Potpourries oder Tanzbearbeitungen) das Schwergewicht auf der Kunst des
Bearbeiters lag, so diirfte doch mindestens ein Drittel der Gesamtproduktion zu
Lasten der Originalautoren gegangen sein, indem es sich um Zueignungen des musi-
kalischen und wirtschaftlichen Wertes ihrer Schopfungen durch andere handelte.
Wie das Urteil iiber die Rossinis Le siége de Corinthe entlehnten Contredanses
beweist, haben die musikalischen Autoren in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
die ihnen dadurch entstehenden Schéiden trotz der gesetzlichen Anerkennung von
droits d'auteur noch nicht abwenden konnen. Das sich wandelnde SelbstbewuBtsein
gerade der Opernautoren und ihre wachsende Einsicht in die wirtschaftlichen Zu-
sammenhinge des entstandenen freien Marktes sollten sich aber in der Folgezeit in
energischen und letztlich erfolgreichen Emanzipationsbemiihungen duflern.

Fir die auslandischen Opermnkomponisten bestitigte das Urteil im Rechtsstreit
Troupenas' gegen Pleyel und Aulagnier noch einmal die Auswirkungen, die die na-
tionale Begrenztheit des Urheberschutzes fiir sie mit sich brachte. Die Rechtspre-
chung zur domaine public verhinderte, daf} sie ihre kiinstlerischen und wirtschaftli-
chen Interessen zur Geltung bringen konnten, da es jedem franzosischen Verleger
und jedem Operndirektor offenstand, ihre Werke ohne Genehmigung und finanzielle
Beteiligung auszubeuten, wenn er - was nicht sonderlich schwierig war - dieser erst
einmal habhaft geworden war. Diese Rechtsanschauung war so tief verwurzelt, dal
selbst Johann Nikolaus Hummel, der Vorkdmpfer eines Urheberrechtsschutzes fiir
deutsche Komponisten, in der von thm formulierten Eingabe einer Gruppe renom-
mierter Musiker (darunter namentlich Beethoven, Weber, Spohr u.a.) an die Wiener
Bundesversammlung 1827 schrieb,

“dass der deutsche Verleger iibrigens, so wie die dfranz. und engl.
thun, alle Anderen Werke vom Ausland als Fr. und Engl. insoferne
sie nicht Nachstiche eines deutschen Eigenthums sind, ungehindert
nachstechen kann..."17

Rossinis Entscheidung fiir Panis ist also auch vor dem Hintergrund zu sehen, daB
dort erfolgende Erstauffithrungen und Erstausgaben seiner Werke ihm einen Markt
erschlossen, zu dem er sonst keinen Zugang erhalten hitte. Dieser Markt war - auch

16 So Lesure in seinem Vorwort zu diesem Katalog, La musique & Paris, S. 10; Anne Randier, die
momentan die erste groBe Untersuchung zu dem bedeutenden Pariser Musikverleger Schlesinger an-
stellt, schétzt, daBl jede zweite in dessen Verlag erschienene Ausgabe in diese Rubrik fiel.

17  zitiert nach Benyovsky, a.a.0., S. 133; vgl. zu Hummel auch die Darstellung von Sachs, a.a.0., der auf
S. 41 f. nidher auf das zitierte Dokument eingeht.
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fiir die Italienische Oper - der grofite und bedeutendste der Welt. Diese Tatsache
muB auch die Uberlegungen anderer auslindischer Komponisten beeinflut haben,
welche die kiinstlerischen und wirtschaftlichen Méglichkeiten in der franzésischen
Hauptstadt verlockten. Gerade die Autoren von internationalem Rang sind es des-
halb auch gewesen, die sich in der Folgezeit besonders energisch fiir eine grenz-
iibergreifende Anerkennung der Urheberrechte eingesetzt haben. Diese Problematik
blieb bis zu ihrer juristischen Losung gegen Ende des 19. Jahrhunderts aber eines
jener Elemente, die zum Phinomen der "Grand Opéra" Wichtiges beigetragen ha-
ben.

b) Der Vergne-Prozel3

1826 begann vor den Pariser Gerichten ein Rechtsstreit, dessen Entscheidung bis
heute diskutiert wird!® und dem von daher zumindest eine juristische Berithmtheit
nicht abgesprochen werden kann. Bei den Musikhistorikern hingegen ist der Kom-
ponist Alphonse Vergne, dessen Werk zuin Auslgser des Prozesses wurde, rasch in
Vergessenheit geraten. In der Pariser Bibliothéque nationale werden Druckausgaben
zweier seiner Werke, eines Streichquartetts und eines Chansons, aufbewahrt. Nicht
einmal in den einschlédgigen franzoésischen Veréffentlichungen sind dagegen weitere
Spuren dieses Musikers auszumachen. Aus den Berichten der juristischen Gazetten
entnimmt man immerhin, da er zu seiner Zeit zu den vornehmsten Komponisten
am Pariser Conservatoire gezihlt haben soll, bis ein frither Tod seine gerade an
ihrem Anfang stehende Laufbahn beendete.1?

Bei seinem Tod hatte Vergne u.a. das Notenmaterial fiir eine Messe hinterlassen,
die er komponiert und bei zwei recht erfolgreichen Auffithrungen in Pariser Kirchen
auch schon geleitet hatte. Im Druck ver6ffentlicht war das Werk jedoch noch nicht.
Da der Komponist iiberschuldet gestorben war, liefen seine Glaubiger seine Mobel
und sonstiges Hab und Gut zu ihren Gunsten versteigern. Einer der Gldubiger hatte
nun erfahren, daB sich auch die fragliche Partitur im NachlaB befunden hatte und
verlangte von der Witwe, diese ebenfalls zur Versteigerung herauszugeben. Als sich
die Witwe weigerte, strengte er einen Prozef an, um die Pfindung des Autographs
zu erreichen.

Vor dem Tribunal de 1" Instance obsiegte der Gliubiger mit seinem Anliegen.20
Man befand,

"que l'auteur, de son vivant, a bien le droit d'en empécher la vente
et la publication, parce qu'il est le premier juge et le seul arbitre de
la destinée de ses oeuvres, mais que pour la vente de ses ouvrages
le consentement de ses héritiers n'est pas également nécessaire;
qu'ils n'ont sucédé qu'aux droits matériels de I'auteur,...”

18 so von Strémholm, S. 118 f, mit vielen weiteren Nachweisen in Fn.3; erste Erwahnungen dieses
Rechtsstreit finden sich schon in der frithesten Literatur zum franzésischen Urheberrecht wie bei
Renouard, Bd.Il, S. 353 f.

19 wvgl. Gazette des Tribunaux, 12.1.1828

20  Gazette des Tribunaux, 25.12.1826
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"dal} der Autor zu Lebzeiten das Recht habe, den Verkauf und die
Veroffentlichung seiner Werke zu verhindern, weil er deren erster
Richter und einziger Schicksalsbestimmer sei, daB aber fiir den Ver-
kauf seiner Werke die Zustimmung seiner Erben nicht gleichfalls
notwendig sei; daBl sie (die Erben) ithm nur beziiglich seiner mate-
riellen Rechte nachgefolgt seien,...”

Da Vergne sich zu Lebzeiten nicht iiber die Griinde geduflert hitte, das Werk
nicht zu veroffentlichen, so das Gericht weiter, sei nun auf seinen mutmaBlichen
Willen abzustellen, der nicht gegen eine Publikation spreche. Deswegen habe man
der Klage stattgegeben.

Bemerkenswert an dieser ersten Entscheidung ist, da das Gericht einem Autor
zuerkennt, neben den droits matériels weitere Rechte zu besitzen, welche allerdings
wegen ihrer personlichen Pragung nicht vererbbar seien. Das hier im besonderen
gemeinte Recht klassifiziert die heutige Lehre als droit de communiquer l'oeuvre au
public und ordnet es dem droit moral, also dem Urheberpersonlichkeitsrecht, zu.
Daher sehen Rechtshistoriker in dieser Entscheidung die Geburtsstunde des droit
moral 21 )

Die von der Witwe Vergnes eingelegte Berufung brachte die Umkehrung des
erstinstanzlichen Urteils zu ihren Gunsten. Die Cour royale stitzte ihre Ent-
scheidung dabei darauf, daB ein Musikstiick bis zu seiner Drucklegung keine
Existenz im juristischen Sinne habe und von daher auch nicht pfindbar sei.??
Wenngleich diese Argumentation im franzosischen Rechtsdenken der Zeit auch
keinesfalls uniiblich war?3, so gewinnt man doch zumindest bei der Lektiire des
ProzeBberichts in der Gazette des Tribunaux?* den Eindruck, daff die Richter bei
ihrem Spruch auch die erschiitternden menschlichen Umstinde des Falles beriick-
sichtigten. Schlieilich stand die erst 19jdhrige Witwe Vergnes mit ithrem Kind nach
dem Tod ihres hochverschuldeten Mannes, der angeblich vor Kummer iiber einen
mit aller Kraft angestrebten, nicht erhaltenen Grand prix de Composition gestorben
war, vor einer zerstorten Existenz. .

In unserem Zusammenhang interessiert der Vergne-Prozef} als ein erstes von vie-
len nachfolgenden Beispielen dafiir, wie sich die urspriinglich rein wirtschaftlich
orientierte Beurteilung des musikalischen Urheberrechts durch die vor die franzgsi-
schen Gerichte getragenen Streitigkeiten erweiterte und zunehmend personlichkeits-
rechtliche Aspekte an Bedeutung gewannen. Fiir die Autoren sollte die Anerken-
nung eines den persénlichkeitsrechtlichen Gehalt ihrer Werke erfassenden droit
moral allmdhlich zu einem Zugewinn an klagbaren Rechten und damit zu einer Ver-
groBerung der Moglichkeiten fithren, die Pflege ihres Oeuvres zu steuern.

21 Vgl Stromholm, S. 118 £., der alle wesentlichen Aspekte des Vergne-Prozesses zutreffend analysiert.
22 Gazette des Tribunaux, 12.1.1828

23 Vgl die von Strémholm, S. 118 f., hinzugezogenen Parallelentscheidungen

24  Gazette des Tribunaux, 12.1.1828
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c) Der ProzeB um die ""Marseillaise"

Der letzte aufschlulireiche UrheberrechtsprozeB aus den ersten Jahren der "Grand
Opéra"-Epoche fand am 21. Oktober 1830 vor dem Tribunal de Commerce statt.25
Er beleuchtet anschaulich, daB die Pariser Verleger, die die grolen NutznieBer des
Zeitalters der Druckprivilegien gewesen waren, auch unter der Geltung der neuen
Gesetze versuchten, optimale Profite zu erzielen.

Gegenstand des kuriosen Prozesses war die allgemein als Marseillaise bekannte
franzosische Nationalhymne. Diese hatte der junge elsdssische Artillerieoffizier
Rouget-Delisle unter dem Titel Le Chant du guerre pour I'Armée du Rhin im April
1792 innerhalb einer Nacht komponiert.26 Der eingingige patriotische Gesang
wurde rasch Gegenstand einer lauffeuerartigen miindlichen Uberlieferung und war
bereits lange vor der offiziellen Akklamierung im Jahre 1879 die heimliche Natio-
nalhymne der Franzosen. 1792 erschien er erstmals im Druck; einige Exemplare
dieser Ausgabe sandte Rouget-Delisle auch der Verwaltung der Opéra (wo das
Stiick in den folgenden Jahrzehnten zeitweise am Ende jeder Vorstellung gespielt
und gesungen wurde). In einem Begleitschreiben dazu, welches in dem Prozef noch
eine ausschlaggebende Rolle spielen sollte, erklirte er, dal er sein Werk der fran-
zosischen Nation gewidmet habe.

Rouget-Delisle betitigte sich auch danach weiter als Schreiber von Liedern, ohne
den Erfolg jener nichtlichen Gliickserfindung allerdings jemals auch nur annihernd
wiederholen zu konnen. Sein Ruhm blieb einzig mit der Marseillaise verbunden. So
war der siebzigjdhrige, nach einer Kriegsverletzung frith aus dem Militirdienst
geschiedene Soldat erfreut, als 1830 der Pariser Musikverleger Schlesinger an ihn
herantrat und ithm 1500 fr. fiir die Abtretung der Rechte an der Marseillaise und "49
autres chants guerriers ou érotiques” bot.27 Ein entsprechender Vertrag wurde am
18. August unterschrieben; wenige Tage spiter brachte Schlesinger bereits die
Sammlung der "Chants frangais" Rouget-Delisles auf den Markt.28

Alsbald kamen aber auch die eigentlichen Interessen Schlesingers ans Licht. Die-
sem war es nicht um die erotischen Chansons des elsissischen Artillerieoffiziers
gegangen, sondern darum, Inhaber der Rechte an der Marseillaise zu werden. Unter
Vorlage des Vertrages mit Rouget-Delisle liel er vom procureur du roi bei samtli-
chen Konkurrenten deren Ausgaben der Marseillaise konfiszieren, weil er sich bis
zum Ablauf der Schutzfrist als Alleinberechtigter der Nationalhymne wihnte. Bei
den betroffenen 15 Verlegern herrschte dariiber helle Emporung; Schlesinger wurde
unverziiglich von ihnen gemeinsam auf Zahlung von 30.000 fr. Schadensersatz ver-
klagt, sollte er nicht bereit sein, das konfiszierte Eigentum unverziiglich herauszu-
geben.

25 Gazette des Tribunaux, 22.10.1830

26 Vgl als einschligige Spezialliteratur die Biicher von Pierre, a.a.0., Wendel, a.a.0. sowie neuerdings
Robert, a.a.0., mit umfangreichen weiteren Literaturnachweisen auf S. 359 ff.; der hier behandelte
ProzeB wird allerdings in keiner der Verdffentlichungen erwéhnt.

27 So die Darstellung von Schlesingers Advokaten wihrend des Prozesses; bei Wendel, a.a.0., S. 64,
findet sich erstaunlicherweise der Bericht, Rouget-Delisle hitte sich die Druckkosten der Ausgabe
seiner Chansons "vom Munde absparen" miissen.

28 vgl. Adélaide de Place und Anne Randier: "L'Edition musicale", in: La Musique a Paris, S. 272
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Abb. 5: Rouget de Lisle en garnison a Strasbourg compose la Marseillaise 1792,
Olgemiilde von G. Scherrer, um 1900

Die abgebildete romantisch-glorifizierende Darstellung der Marseillaise-
Komposition Rouget de Lisles wandte sich - nicht frei von kitschigen Ele-
menten - an das Publikum der Jahrhundertwende, das fiir Kunstwerke
patriotischen Inhalts besonders empfiinglich gestimmt war.
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Schlesingers Anwalt argumentierte, daB auch die vor 1793 verdffentlichten
Kompositionen unter den Schutz des in jenem Jahr erlassenen Gesetzes fielen, wenn
- wie hier - ihr Urheber noch lebe. Da Rouget-Delisle die Rechte an dem Lied vor
dem Vertrag mit Schlesinger niemals in der vom Gesetz vorgesehenen Form abge-
treten habe, sei der Verleger durch die schriftliche Abtretungserkldrung rechtswirk-
sam Eigenttimer der Marseillaise geworden.

Der Tribunal de Commerce bedachte hingegen, dal die Konsequenzen, die eine
dieser Argumentation folgende Entscheidung fiir zahlreiche Komponisten - soeben
war bspw. die Berliozsche Orchestration der Marseillaise erschienen?? - wie fiir die
ganze Nation haben wiirde, unzumutbar seien. Daher deutete es den Brief Rouget-
Delisles an die Opemverwaltung unter Hinweis auf das von dem Autor vierzig Jahre
lang an den Tag gelegte Verhalten als schriftliche Abtretung der Marseillaise an die
franzosische Nation. Andererseits belegte es Schlesinger aber nur mit einem sym-
bolischen Schadensersatz von 100 fr.

Der UrheberrechtsprozeB um die Marseillaise wurde hier nicht nur wegen seines
anekdotischen Wertes wiedergegeben. Er veranschaulicht auch, wie notwendig fiir
die Autoren angesichts der oft riicksichtslos auf Gewinnmaximierung bedachten
Verleger eine wirksame Wahrmehmung ihrer rechtlichen Interessen geworden war,
um sich auf dem entstandenen Musikmarkt behaupten zu kdnnen.

d) Griindung der "Société des auteurs et compositeurs dramatiques"

Ein wesentlicher Schritt in diese Richtung erfolgte am 7. Mirz 182939, an dem in
Paris eine Vollversammlung aller dramatischen Autoren stattfand. Auf dieser Ver-
sammlung wurde einstimmig beschlossen, die zwischenzeitlich fast eingeschlafene
Tiatigkeit der auf Beaumarchais zuriickgehenden Autorengemeinschaft wieder zu
beleben und auf ein neues Fundament zu stellen. Eine neue Vereinigung, die den
Namen Société des auteurs et compositeurs dramatiques (im folgenden: SACD)
erhielt, 16ste die von Beaumarchais gegriindete Vorgingerorganisation ab.3! Der
Hauptantreiber dieses Vorgangs war der bedeutendste Librettist der "Grand Opéra"-
Epoche, Eugene Scribe. Scribe, der als Schauspiel- und Vaudevilleautor bereits seit
1817 auf den Abschlul von Generalvertragen aller Autoren einer bestimmten Bithne
mit deren jeweiliger Direktion gedringt hatte, sah die dringende Notwendigkeit, den
Autoren eine schlagkriftige Interessenvertretung zu schaffen und sie aus der ber-
grofien Abhingigkeit von den Theaterdirektoren zu 16sen. Zugleich erkannte er, dafl
eine grofle, bithnen- und genreiibergreifende Organisation noch effizienter auf die
von allen Autoren gewiinschten Rechtsverbesserungen wiirde hinarbeiten konnen. In
diesem Sinne formulierte die Société auch ihre Hauptziele: Durchsetzung der Rechte

29 Ein kompletter Uberblick iiber die 1830 bereits existierenden Editionen und Arrangements der Hymne
bei Pierre, a.a.0.; Erginzungen zu dessen Listen bei Robert, a.a.0., S. 236

30 vgl. zum folgenden Bayet, S. 92 ff. sowie S. 109 ff.

31 Allerdings erhielt die SACD erst 1837, acht Jahre nach ihrer Griindung, auch das Rechtsstatut einer
Gesellschaft, vorher waren ihre Mitglieder durch Mandatsvertrage an sie gebunden. Vgl. Bayet,
S. 109 ff.
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ihrer Mitglieder sowie Einrichtung einer Rentenkasse und eines Sozialfonds fiir Mit-
glieder und deren Angehorige.

Durch die Griindung der SACD erhielt der Kampf der musikalischen Autoren um
die Verbesserung ihrer rechtlichen Lage eine neue Qualitit. Denn die Vereinigung,
die unaufhorlich an Mitgliederzahl und Bedeutung zunahm, handelte in den folgen-
den Jahren nicht nur einheitliche Rahmenvertrige mit den Direktoren aller Pariser
Bithnen aus, sondern fithrte auch zahlreiche Musterprozesse, die zu einer syste-
matischen Ausweitung der Rechte musikalischer Urheber fithrten. Bereits 1869 hat
Gustave Chaudey das Wirken der Société deshalb mit den Worten resiimiert:

"C'est le premier exemple d'une résistance légalement organisée du
travail contre la domination de l'argent, et ce n'est pas un mince
honneur pour les lettres que d'avoir eu cette initiative."32

"Dies ist das erste Beispiel eines auf legalem Wege organisierten
Widerstands %egen die Uberlegenheit des Kapitals, und es ist keine
geringe Ehre tir die Lettres, diese Initiative ergriffen zu haben."”

32  zit. nach Despatys, S. 26
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Drittes Kapitel
Die Zeit von 1831 bis 1835

Am 1.Mirz 1831 horte die Opéra auf, ein reines Staatsunternehmen zu sein, weil
der franzosische Staat die damit verbundenen Kosten, die sich jihrlich erhsht hat-
ten, nicht linger tragen wollte. Stattdessen ging man dazu iiber, einen directeur-
entrepreneur an die Spitze des Hauses zu stellen, der "a ses risques, périls et for-
tune"1 die Geschifte der Académie fithrte; diese Aufgabe wurde in den ersten vier
Jahren von Louis Véron bekleidet. Die Prozesse, die an der Opéra in der Agide
Vérons gefithrt wurden, werde ich, obschon sie nicht unmittelbar mit musikurheber-
rechtlichen Fragestellungen zusammenhingen, kurz zusammenfassen, da sie im
Schrifttum anzutreffende Vorstellungen iber die Auswirkungen, die die
Teil"privatisierung” der Académie auf das Entstehen der Gattung "Grand Opéra”
hatte, revidieren.

Die Bedeutung, die das Musikurheberrecht bereits in den 30er Jahren des vorigen
Jahrhunderts gewonnen hatte, 146t sich eindrucksvoll am Aufstieg und Fall des Pari-
ser Konzertunternechmers Masson de Puitneuf zeigen. Die um seine Konzerte ge-
fiihrten Prozesse, in denen eine bis heute giiltige Grunddoktrin des musikalischen
Urheberrechts aufgestellt wurde, werden im zweiten Teil dieses Kapitels behandelt.
Aus musikhistorischer Sicht stellen sie eine interessante Quelle zum Publikumsver-
halten in der "Grand Opéra"-Epoche dar.

a) Die Prozesse Vérons

Seit dem Erscheinen von William Crostens Buch "French Grand Opera - an Art
and a Business"? 1948 wird die Entstehung der Gattung "Grand Opéra" eng mit der
Person des ersten directeur-entrepreneur der Opéra, Louis Véron, verbunden.
Crostens Darstellung riickt Véron, dessen Direktionszeit sie behandelt, sogar noch
vor andere "Schopfer” der "Grand Opéra" wie Meyerbeer, Scribe, den "Regisseur”
Duponchel oder den Dekorateur Cicéri. Bis heute ist die Studie des amerikanischen
Musikwissenschaftlers das Standardwerk zu dieser Epoche der franzésischen Mu-
sikgeschichte geblieben, zumal die nachfolgenden Forschergenerationen - sei es aus
Respekt vor einem uniibersehbar vielfaltigen Phinomen wie der Entwicklung der
Oper im Paris des 19. Jahrhunderts, sei es aufgrund der allgemeinen Bevorzugung
detaillierter Einzeluntersuchungen gegeniiber globalen Darstellungen - keinen ver-
gleichbaren Aufril hervorgebracht haben.

Crostens Buch erscheint aus heutiger Sicht jedoch mehr und mehr problematisch.
Man wirft dem Autor einerseits vor, die "Grand Opéra" mit dem Stempel "business"
versehen zu haben, ohne angesichts der zutreffenden Analyse der Bedeutung kom-

1 So lautet die Formulierung im ersten Artikel des Anstellungsvertrages des ersten directeur-
entrepreneur, Véron; vgl. den kompletten Text dieses Vertrages, Véron III, S. 106 sowie Véron-
Edition, S. 269.

2 Crosten, a.a.0.
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merziellen Erfolges im Pariser Opernbetrieb auf die Frage verfallen zu sein, ob und
wie sich die Gattung dabei von anderen Kunstwerken in einer vom Kapitalismus
geprigten Epoche unterschied.3 Andererseits wichst die Einsicht darein, dal Cro-
sten die Figur Vérons bzw. allgemeiner noch die Stellung des Direktors der Opéra
nach 1831 iiberzeichnet hat, obwohl "mangels einschidgiger Studien...noch immer
die Vorstellung durch die Literatur (geistert), nach 1830 sei die Pariser Opéra als
kapitalistisches Privatunternehmen unter alleiniger Verantwortung des Direktors
gefithrt worden™,

Nachdem Janet Fulcher’ nochmals unter Vorlage entsprechender Nachweise
klargestellt hat, dafl der directeur-entrepreneur der Académie als Subventionsemp-
fanger trotz seines personlichen Einstehens fiir Gewinne oder Verluste des Hauses
standig strengen Kontrollen der Regierung hinsichtlich seiner gesamten Geschifts-
fihrung unterlag, miissen auch aufgrund einer Analyse der von Véron gefiihrten
Prozesse weitere Abstriche an dem Bild gemacht werden, das Crosten von dem -
dennoch zweifellos besonders wichtigen - ersten directeur-entrepreneur der Aca-
démie entworfen hatte. Diese Rechtstreitigkeiten weisen nidmlich aus, wie be-
schrinkt die "privaten” Direktoren der Opéra in ihrer Personalpolitik waren.

Bald nach seinem Amtsantritt versuchte Véron, verschiedene leitende Mitarbei-
ter, die er an der Académie vorgefunden hatte und fiir unféhig hielt, hinauszukiindi-
gen. Auf diese Weise kam es zunidchst zu einem ProzeB mit dem premier chef du
chant der Académie, Ferdinand Hérold.6 Dieser, auch Komponist der erfolgreichen
Opéras comiques Zampa’ und Le Pré aux Clercs sowie von Opern in italienischem
Stil, war 1826 vom Théatre Italien, an dem er in gleicher Funktion titig gewesen
war, an die Opéra geholt worden. Obwohl er an der Académie kein hoheres Gehalt
als an seinem alten Arbeitsplatz erhielt, hatten ihn zwei Grilnde bewogen, sich ab-
werben zu lassen: Die Arbeitsvertrage mit dem leitenden Personal der Opéra sahen
automatisch eine Mindestlaufzeit von 15 Jahren vor und 16sten ferner - zu der da-
‘maligen Zeit keineswegs selbstverstandlich - Pensionsanspriiche aus.

Véron hatte bei der Ubernahme des Direktorats geglaubt, den premier chef du
chant - und andere nicht in sein Konzept passende Fiithrungskréfte - nicht iiberneh-
men zu miissen.® Nun wurde ihm gerichtlich das Gegenteil bestitigt; im Falle Hé-

so Gerhard, Grand Opéra, S. 220 ff., insb. S. 221 und 225 f.

Gerhard, Grand Opéra, S. 229

Fulcher, a.a.0.

Gazette des Tribunaux, 21.8.1831 und 9.3.1832

Zumindest beziiglich von Hérolds Zampa lieBe sich die Frage erwigen, inwieweit dieses Werk
stilistisch nicht eher eine "Grand Opéra" als eine "Opéra comique" darstellt; vgl. Becker, Grand
Opéra, S. 151

8  So jedenfalls die Darlegung seines Anwalts wihrend der miindlichen Verhandlung. Aus dem ProzeB-
bericht geht nicht klar hervor, wie Véron dieser Idee verfallen konnte; in seinem Anstellungsvertrag
hieB es deutlich: "Are.5: Il (le directeur-entrepreneur) devra respecter les engagements valablement
Jaits jusqu'a ce jour.” ("Er (der Unternchmerdirektor) hat alle bis zu diesem Tag abgeschlossenen
giiltigen Engagements zu respektieren.") bzw. "4rt. 25: L'entrepreneur ne sera tenu a observer les
statuts et réglements particuliers a l'opéra qu'envers les personnes engagées valablement sous ce
régime. Dés lors, il sera libre d'imposer a ceux qu'il engagera a l'avenir telles régles et conditions qui
lui sembleront plus convenables.” ("Nur gegeniiber den unter diesen Bedingungen wirksam einge-
stellten Personen hat der Unternchmer die besonderen Statuten und Regelungen der Opéra zu
beachten. Abgeschen davon ist er frei, denjenigen, die er in Zukunft einstellen will, die Regeln und
Bedingungen aufzuerlegen, die ihm angemessener erscheinen.")

~N W
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rolds sorgten allerdings die Erkrankung und der rasche Tod desselben (am 1.Januar
1833) doch dafiir, daB Véron seinen Wunschkandidaten Fromental Halévy9, bis
dahin troisiéme chef du chant, auf dessen Position nachriicken lassen konnte.

Wesentlich erbitterter noch als die "auBlergerichtlich" beendete Auseinanderset-
zung Vérons mit Hérold wurden die Gefechte des directeur-entrepreneur mit
seinem Dekorateur Pierre Cicéri vor den Schranken der Pariser Gerichte gefiihrt.10
Dabei ging es immer wieder darum, ob Cicéri ein vertragliches Exklusivrecht darauf
hatte, Biihnenbilder fiir die Opéra anzufertigen. Nachdem Véron, wohl unter dem
Findruck des verlorenen Hérold-Prozesses, einem dahingehenden Vergleich zu-
nichst zugestimmt hattell, brach der Streit wieder auf und fiihrte zu weiteren Pro-
zessen. Am 18. Juni 1833 gab die Cour royale Cicéri endgiiltig Recht und verur-
teilte Véron in die Kosten sowie zur Zahlung von immerhin 5000 fr. Schadenser-
satz.

Crosten, der die Verdienste Cicéris um die Gattung "Grand Opéra" - die sich von
fritheren Operntypen u.a. durch die gréflere Bedeutung visueller Elemente unter-
schied - zu Recht hervorhebt, stellt den Anteil, den Véron am Wirken Cicéris hatte,
unrichtig dar.12 Zwar steht auBer Frage, daB die Einfilhrung wesentlicher Neuheiten
in die mise-en-scéne und das Bithnenbild der Oper auf die unter dem ersten di-
recteur-entrepreneur in grofem Stil betriebene Schaffung optischer Attraktionen zu-
riickgeht, mit denen die Opéra im Kampf um die Gunst des Pariser Publikums die
privaten Konkurrenztheater iiberholen wollte. Jedoch hitte Véron aufgrund der
arbeitsrechtlichen Situation nicht die Moglichkeit gehabt, dies gegen den Willen
seiner fithrenden Mitarbeiter durchzusetzen. Die Innovationen scheinen daher eher
das Produkt einer Generation erfahrener Theaterleute denn eine Folge frithkapitali-
stischer Fithrungsstrukturen zu sein.

In der Forschung sollte deshalb einmal (wobei die im Fundus AJ 13 der Archives
Nationales oder in der Bibliothéque de I'Opéra vorhandenen Unterlagen sicher ein
geeigneteres Ausgangsmaterial bieten als die Autobiographie Vérons!3) der Frage
nachgegangen werden, wie stark der EinfluB des directeur-entrepreneur-Systems
auf das Entstehen der Gattung "Grand Opéra” tatsichlich war. Denn ebenso wie
dem Unternehmer-Direktor vertraglich genaue Vorschriften tiber das von ihm aufzu-
fithrende Repertoire gemacht wurden und seine Geschiftsfithrung stetiger Kontrolle
unterlag!4, lieBen die aus einem traditionellen Ehrenverstindnis resultierenden
Anstellungsbedingungen fiir die leitenden Mitarbeiter der Académie royale ein

9  Halévy hat auch Hérolds letzte Oper "Ludovic" vollendet, vgl. Loewenberg, Sp. 751 f.

10  Gazette des Tribunaux, 3.9.1832 und 19.6.1833

11  Gazette des Tribunaux, 3.9.1832; vgl. auch den ausfiihrlicheren Bericht angesichts der spiteren
Berufungsverhandlung, Gazette des Tribunaux, 19.6.1833

12 Crosten, S.60: "Nothing really comparable, however, to the scenic wonders of 'La Muette' was
produced at the Opéra again until the advent of Véron. Given the unstinted support of this
administrator, the decorators then came fully into their own."” ("Bis zur Ankunft Vérons wurde an der
Opéra jedenfalls nichts produziert, was den szenischen Wundern der "Stummen von Portici” wirklich
vergleichbar gewesen ware. Mit der uneingeschrinkten Unterstiitzung dieses Verwalters im Riicken
kamen die Bithnenbildner dann véllig in ihr Element.")

13 Véron, a.a.0.; die allzu unkritische Ubernahme der griffigen Selbstdarstellung Vérons gehort zu den
Schwachpunkten von Crostens Studie.

14 Schon per Anstellungsvertrag war ihm zudem haarklein vorgeschrieben, wieoft er das Operngebiude
einer Generalreinigung zu unterziehen hatte etc.
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Abb. 6: Auffithrung der letzten Szene des fiinften Aktes von Aubers Oper
"La muette de Portici"” an der Pariser Opéra, Illustration
von Godefroy Durand , nach 1860 (?)

An dem groflartigen Schlufitableau, das die Dekorateure Cambon und
Thierry ankiiBlich einer Wiederaufnahme von Aubers Erfolgsoper fiir die
Biihne der Académie schufen, wird die besondere Bedeutung von Regie
und Biihnenbild innerhalb der "Grand Opéra" deutlich. Inmitten auf-
stindischer Volksmassen findet die Protagonistin Fenella ihren im Sterben
liegenden Bruder Masaniello. Dieser, einst Anfiihrer der Revolution,
wurde von intrigierenden Gefolgsleuten bei dem Versuch vergiftet, den
Adeligen Alphonse, der durch die Entehrung Fenellas den AnstoB fiir die
Geschehnisse geliefert hatte, vor dem Zorn der Massen zu schiitzen. Der
neuerliche Schicksalsschlag 16st Fenellas Selbstmord durch Sturz ins Meer
aus. Im Hintergrund des perspektivisch weit- verlingerten Biihnenraum
spiegelt der Ausbruch des Vesuvs die Katastrophe zeichenhaft wider.
Wiihrend sich das drame lyrique in den 1860er Jahren bereits anschickt,
die "Grand Opéra" abzulésen, scheint die Inszenierung das Publikum
noch einmal durch eine "Asthetik der Massen" zu bannen. Unter Aufbie-
tung aller verfiigbaren musikalischen und bithnentechnischen Mittel geriit
das Schlufibild zu einem ungeheuren fableau vivant, dessen Wirkung auch
der heutige Betrachter noch erahnen kann.
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privatwirtschaftliches Kiindigungsverhalten des directeur-entrepreneur nicht zu.
Vielmehr konnte dieser zwar die zu spielenden Stiicke auswihlen und die Solisten
dafiir verpflichten!5, mufite sich aber ansonsten mit den vorgefundenen Bedingun-
gen arrangieren. Aus zeitgendssischen Schilderungen wie den Memoiren Berlioz'16
wissen wir, wie starr das Personalgefiige der Opéra auch gegen die Jahrhundertmitte
noch gewesen ist. In der Tat hat es in der Académie wihrend der "Grand Opéra"-
Epoche nur auf einer Position hiufigen Wechsel gegeben, nimlich der des Direk-
tors.17 Samtliche Produktionen der Opéra wurden immer ausschlieBlich von hausei-
genen Kriften auf die Biithne gebracht; so war es an der Académie den Komponisten
ausdriicklich verwehrt, ihre Stiicke selbst zu leiten.18

Es wird gerne iibersehen, dafl bspw. das Théatre Italien bereits seit 1827 von ei-
nem directeur-entrepreneur geleitet wurdel®. Zudem ist zu bedenken, dafi es der
Regierung sehr oft nicht gelang, einen directeur-entrepreneur fir die Opéra zu fin-
den?0, und daB auch Véron aus diesem Amt ausschied, als ithm staatlicherseits fiir
die Saison 1835/36 kein ausreichendes Subventionsangebot unterbreitet worden
war. Behilt man weiter in Erinnerung, dafl die Opéra bereits vor der Ankunft Vé-
rons Produktionen wie Aubers La Muette de Portici (1828) oder Rossinis Guillaume
Tell (1829) gesehen hat, so ist zu fragen, ob die Umstellung in der Opernverwaltung
iiberhaupt ein wesentlicher Faktor fiir das Entstehen der Gattung "Grand Opéra”
war. Verneint man dies, so schirft sich der Blick dafiir, da die herausragende
Stellung der Opéra unter den im 19. Jahrhundert vorzufindenden Bedingungen eines
begrenzt freien, marktwirtschaftlichen Regeln unterworfenen Kulturbetriebes haupt-
sichlich darauf zuriickzufiihren war, daB sie - wenn auch nur noch teilweise - staat-
lich finanziert wurde und die Nation kulturell reprisentieren sollte, nicht viel anders
als zu Lullys Zeiten, als sie eine Monopolstellung innehatte.

b) Der erste Prozel um die Freiluftkonzerte an den Champs-Elysées

Nachdem die arbeitsrechtlichen Prozesse der Direktionszeit Vérons Anlafl zu ei-
nem Exkurs iiber Defizite der "Grand Opéra"-Forschung gaben, fithrt ein anderer

15 Allerdings haben es die Autoren oftmals als ihr Recht angesehen, die Verteilung der Rollen ihrer
Stiicke auf die Krifte einer Biihne selbst vorzunehmen; zumindest teilweise ist dies - auch gerichtlich -
als Urheberrecht anerkannt worden; vgl. dazu unten S. 136 ff.

16 Berlioz, Mémoires, a.a.0.; dieser berichtet im 57. Kapitel seiner Memoiren, daB ihm Duponchel und
Roqueplan 1847 den Posten des Orchesterleiters gegen Mithilfe zu ihrer Wahl als Direktoren der
Opéra angeboten haben; spéiter sahen sie sich auBerstande, ihr Versprechen einzulsen.

17 Vgl. die Angaben zur Besetzung der Leitungspositionen an der Opéra in dem Katalog von Wild,
S. 306 ff.; daraus geht hervor, daB die Chor-, Orchester- und Ballettleiter oft zwanzig und mehr Jahre
an der Académie geblicben sind; in der Direktion gab es hingegen zwischen 1826 und 1868 fiinfzehn
Wechsel.

18 Vgl hierzu wiederum die eben bereits erwahnte Schilderung Berlioz' im 57. Kapitel seiner Memoiren,
in der Berlioz auch Ausnahmen zu dieser Regel angibt.

19 Wild, S. 198

20 In diesem Fall wurde ein administrateur eingesetzt; vgl. dazu wiederum die Aufstellung bei Wild,
S. 306f.
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Rechtsstreit2l, an dem der directeur-entrepreneur der Opéra beteiligt war, wieder
direkt an die Fragestellungen meiner Untersuchung heran.

Der Konzertunternehmer Masson de Puitneuf hatte im Jahr 1833 ein leistungs-
starkes Orchester (in dessen Reihen sich mehrere Triger des Premier Prix de Con-
servatoire befanden) zusammengestellt, das allabendlich unter freiem Himmel an
den Champs-Elysées Konzerte gab, bei denen es - neben Contredanses und Varia-
tionen - auch die populdrsten Arien aus dem laufenden Repertoire der Pariser
Opembhiuser zu Gehor brachte. Der Publikumszuspruch dieser Veranstaltungen war
enorm, der finanzielle Erfolg Massons dementsprechend; der Unternehmer war
schon im Folgejahr damit beschiftigt, Salons anzumieten, in denen er seine in aller
Munde befindlichen Konzerte wihrend der Wintermonate durchfithren konnte.

Fiir die Pariser Opernhéuser stellte Massons Unternehmung eine neuartige und
itberaus gefihrliche Konkurrenz dar. Bis zu diesem Moment waren in den Augen
des Publikums Konzerte nicht mit Opernauffithrungen vergleichbar gewesen, da es
sich - abgesehen von dem Fehlen szenischer Elemente - um einmalige Ereignisse
handelte, die zudem weitgehend ein anderes Repertoire pflegten. Nun aber hatte
sich ein festes Ensemble etabliert, das die zugkriftigsten Ausschnitte aus den aktuel-
len Opernerfolgen konzertant darbot. In den Freiluftkonzerten sind sporadisch sogar
ganze Opern konzertant aufgefiihrt worden, namentlich Aubers Opéra-comiques Fra
Diavolo und Le Cheval du bronze??,

Gegen diese Bedrohung gingen die Direktoren von Opéra und Opéra-Comique,
Véron sowie Crosnier und Cerfbeer, gemeinsam gerichtlich vor. Fiir ihren Anspruch
glaubten die Kliger, zwei triftige Griinde ins Feld fithren zu kénnen. Zum einen
stiitzten sie sich darauf, daB kraft Privilegs das Repertoire ihrer Hauser vor Uber-
nahmen durch andere ausdriicklich geschiitzt sei. Da dieses Argument den Operndi-
rektoren allerdings - angesichts des rein konzertanten Charakters der Konzerte an
den Champs Elysées - selbst etwas wacklig erschien, beriefen sie sich vornehmlich
auf ihre Stellung "comme cessionaires des auteurs et compositeurs dramatiques”,
nach denen sie Inhaber der Auffiihrungsrechte der in ihrem Repertoire befindlichen
Werke geworden seien. Als solche verlangten sie von Masson Schadensersatz in
Hohe von 80.000 fr. (ein eindrucksvoller Beleg fiir die kommerzielle Bedeutung des
Streitfalles) und sofortige Unterlassung weiterer Auffilhrungen bzw. im Falle der
Zuwiderhandlung pro Auffithrung 600 fr.

Das rechtliche Problem des Falles, das die Gazette des Tribunaux in ihren Ent-
scheidungsleitsitzen bezeichnenderweise als "Question entiérement neuve" an-
spricht, war von einer heute kaum mehr zu wiirdigenden Schwierigkeit. Denn durch
das Gesetz von 1791 war zwar erstmals den Autoren bzw. deren Rechtsnachfolgern
das Recht zuerkannt worden, kraft einer Genehmigungspflicht zu Herren iiber die
offentlichen Auffithrungen ihrer Werke zu werden. Jedoch bezog sich diese Kodifi-
kation nach ihrer systematischen Stellung und ihrem Zustandekommen?3 eindeutig
nur auf Bithnenwerke. Und auch bei der 1807 erlassenen Zusatzregelung, mit der

21 Gazette des Tribunaux, 9. und 22.8.1834

22  vgl. Gazette des Tribunaux, 26.8.1837 (Nachfolgeprozef der Konkursverwalter Massons gegen die
Operndirektoren, der mit einem Versdumnisurteil zugunsten der Direktoren endete); die betreffende
Textstelle findet sich am Ende dieses Kapitels zitiert, s.u. S. 65

23 vgl. dazu oben S. 28 ff.
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den Autoren das Auffithrungsrecht ausdriicklich auch hinsichtlich von Werkteilen
vorbehalten wurde, hatten die Gesetzesviter erkennbarerweise nur eine Regelung
fiir den Theaterbetrieb treffen wollen.

Die erwihnte Zusatzregelung verhinderte in Frankreich iibrigens - zumindest fur
Opern geschiitzter Autoren - die Verbreitung eines Unwesens, das die Italienische
Oper bis ins 19. Jahrhundert in charakteristischer Weise begleitet hat: das der arie di
baule, der sog. "Kofferarien". Es war bei den reisenden Gesangsstars dieser Zeit
némlich gang und gibe, in einem Koffer das Orchestermaterial von Arien, die die in
Opem gingigen Affekte ausdriickten, mit sich zu fithren; gefiel dem Sanger in einer
neu aufzufithrenden Oper eine seiner Arien nicht, so ersetzte er diese einfach durch
die passende aria di baule.

Fiir reine Konzerte gab es hingegen noch keine Regelung des Auffithrungsrech-
tes, da dies damals nicht als dringende Notwendigkeit empfunden worden war:
Wihrend fiir symphonische Musik geschiitzter Autoren so gut wie nie gedrucktes
Auffithrungsmaterial existierte - das Auffithrungsrecht also durch die Leihgebiihr fir
das Material abgegolten werden konnte -, wurde bei Tanzmusik- und Kammer-
musikdrucken - die iiberwiegend zur Auffithrung in privaten Zirkeln gekauft wurden
- die jouissance als im Kaufpreis inbegriffen verstanden.24 Masson de Puitneuf hatte
die an den Champs-Elysées aufgefithrten Opernarien aber ebenfalls als kdufliche
Musikdrucke erstanden und berief sich deshalb darauf, daB seine Konzerte nichts
UnrechtmiBiges hitten.

Antoine Lefebvre, der Rechtsbeistand der Direktoren der Opéra-Comique, argu-
mentierte in diesem Punkt wie folgt:

“C'est en vain qu'on objectera que les compositeurs, en mettant en
vente leurs partitions gravées, ont, par cela méme, conféré aux
acheteurs la faculté d'executer ou de faire executer en public ou
dans l'intérieur tout ou partie de ces partitions, comme ceux-ci le
voudraient. Non, les droits des acheteurs ne vont pas jusque-la. Le
compositeur, qui vend une partition gravée, ne donne et n'entend
donner qu'une jouissance privative a l'acheteur. Il n'autorise pas
cet acheteur a exploiter la musique vendue, au détriment du thédire
ou se joue l'ouvrage lyrique. "5

"Man wird vergebens einwenden, dal die Komponisten dadurch,
daB sie ihre gestochenen Partituren in den Verkauf gelangen liefen,
den Kiufern die Moglichkeit eingerdumt hitten, diese Partituren

24  Diese Rechtsanschauung fiihrte im 18. Jahrhundert zum Uberhandnehmen des Handels mit musikali-
- schen Manuskripten. In ganz Europa entstanden Kopistenbetriebe fiir Musikalien, die einen weniger
risikoreichen Handel betrieben als die klassischen Verlage, da die Herstellungskosten (Arbeits- und
Materialaufwand des Kopisten) beim Verkauf eines Manuskriptes im Gegensatz zum Verkauf eines
Druckes stets gedeckt werden konnten. Um sich ihre Verdienstméoglichkeiten nicht entgehen zu lassen
und ihre Werke zudem vor méglichen Verfilschungen zu schiitzen, waren die Komponisten praktisch
gezwungen, selbst ebenfalls Manuskriptenhandel zu treiben. Ferner versuchten sie, sich gegen das
Kursieren von Abschriften minderwertiger Werke mit falschen Autorenzuweisungen durch das
Anlegen thematischer Werkverzeichnisse zu schiitzen. Diesem Umstand verdanken wir bspw. die
Werkverzeichnisse von Mozart, Haydn und Boccherini. Vgl. Unverricht, S. 567 ff. sowie dic Ausfiih-
rungen unten S. 237 ff.
25 Gazette des Tribunaux, 9.8.1834
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ganz oder teilweise 6ffentlich oder in privatem Rahmen aufzufiih-
ren oder auffithren zu lassen, wie jene das wollten. Nein, soweit
gehen die Rechte der Kéufer nicht, Der Komponist, der eine gra-
vierte Partitur verkauft, gibt und will dem Kaufer nur einen privaten
GenuB geben. Er autorisiert diesen Kiufer nicht, die verkauften
Noten zum Nachteil des Theaters, an dem man das lyrische Werk
(=die Oper) spielt, auszubeuten."

Zum Schluf} seines Plidoyers unterstrich Lefebvre die Bedeutung des Rechts-
streites:

"Un frand changement s'est opéré dans nos moeurs...On ne va plus
au thédtre, comme autrefois, pour entendre le poéme, s'attacher
aux incidens plus ou moins pathétiques de l'intrigue; ce n'est que

our la musique, et méme seulement pour quelques morceaux sail-
ans, qu'on ﬂé uente les spectacles lyriques. Nous inclinons vers
les moeurs de I'ltalie, oti le spectateur fait dans sa loge des parties
de cartes avec ses amies en attendant I'air en vogue, sans s'occuper
aucunement du sujet du libretto. Si les entrepreneurs de concerts
publics sont admis a dérober dans leur premier fraicheur les
nouveautés musicales, et peuvent ainsi satisfaire a peu de frais le
gotit dominant du jour, il est manifeste que ces entrepreneurs ruine-
ront infailliblement les grands thedtres lyriques. Que le tribunal ne
se fasse pas illusion sur l'importance de sa décision qu'il est appelé
a rendre: il y va du sort de la musique en France. "6

"In unseren Sitten hat sich eine groBe Verdnderung zugetragen...
Man geht nicht mehr, wie frither, ins Theater, um den Text zu hé-
ren, um die mehr oder weniger pathetischen Vorginge der (darge-
stellten) Intrige zu verfolgen; man besucht die lyrischen Vorfithrun-

en nur noch der Musik wegen, und ei entlicﬁ,r:lur wegen einiger

erausra%ender Stiicke. Wir neigen uns cFen Gebriuchen Italiens zu,
wo der Zuschauer in seiner Loge wihrend des Wartens auf die be-
vorzugte Arie mit seinen Freunden Karten spielt, ohne sich in ir-
ﬁendemer Weise mit dem Sujet des Librettos zu befassen. Wenn

en Untemehmem offentlicher Konzerte gestattet wird, die musi-
kalischen Neuheiten in ihrer ersten Frische zu entwenden, und
wenn sie (die Unternehmer) so bei geringen Kosten den vorherr-
schenden Tagesgeschmack befriedigen konnen, ist offensichtlich,
daB diese Untemehmer die grofien lyrischen Theater ruinieren wer-
den. DaBl das Gericht sich %Ieine falschen Vorstellungen iiber die
Bedeutung der Entscheidung macht, die zu fillen es angerufen ist:
Von ihr hdngt das Schicksal der Musik in Frankreich ab.’

Auch Durmont, der Bevollmichtigte der Opéra, hob die enorme Wichtigkeit der
anstehenden Entscheidung hervor. Anfangs habe Véron den Konzerten Massons
keine grofie Bedeutung beigemessen. Als dieser aber in kiirzester Zeit Nachahmer,
so z.B. ein tiirkisches Café, gefunden habe, sei dem Direktor der Académie klarge-
worden, um welch gefihrliche Bedrohung fiir sein Haus es sich handele. Schon der
nichste Konzertunternehmer kénnte sich direkt vor den Toren der Opéra installieren
und dieser die Vorstellungsbesucher abwerben.

26 Gazette des Tribunaux, 9.8.1834
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"Si les lois de 1792 (sic!) et 1793, de méme que les réglemens de
1807 ne se sont pas servis de termes technigues é)our empécher la
concurrence des concerts publics au préjudice des thédtres, cette
mesure tient a ce que les connaissances musicales n'étaient pas
alors généralement répandues qu'aujourd’hui; ce n'est pas une rai-
son pour méconnaitre la volonteé trés réelle du législateur. 27

"Wenn die Gesetze von 1792 (sic!) und 1793 sich ebenso wie die
Regelungen von 1807 nicht technischer Fachausdriicke bedient
haben, um die Konkurrenz offentlicher Konzerte zum Schaden der
Theater abzuwenden, hiangt diese Tatsache damit zusammen, daB
die musikalischen Kenntnisse damals noch nicht wie heute
allgemein verbreitet waren; das ist kein Grund, den sehr reellen
Willen des Gesetzgebers zu verkennen."

Marie, der Advokat Masson de Puitneufs, stellte hingegen zunichst fest, daB der
Waunsch einer breiten Offentlichkeit, die privilegierten Opernhduser mochten diesen
ProzeB verlieren, ein Beweis dafiir sei, daB es sich bei der Etablierung der Freiluft-
konzerte um einen ganz natiirlichen und wiinschenswerten Vorgang gehandelt habe.
Rechtlich stiitzte sich seine Argumentation darauf, daB das 6ffentliche Vorlesen aus
Biichern zu jener Zeit als erlaubt galt. Da Masson die Opermn und Opemteile nicht
szenisch dargeboten habe, hitte es sich nicht um eine "Auffiihrung", sondern auch
dabei um ein "Vorlesen" gehandelt. Zudem minderten solche konzertanten Darbie-
tungen das Interesse am Besuch von Opernvorstellungen nicht, sondern verstirkten
€s sogar.

Der Tribunal de Commerce folgte dieser Argumentation jedoch nicht, sondern
schloB sich dem Vortrag der Opernanwilte an. Allerdings beriicksichtigte er die
Rechtsunsicherheit, die bis zu seiner Entscheidung in der Frage der Anwendbarkeit
der Vorschriften von 1791 und 1807 auf Konzertauffithrungen geherrscht hatte,
indem man Masson de Puitneuf keinen Schadensersatz auferlegte, sondern ihn
lediglich mit einem Bufigeld von 200 fr. pro Tag der Zuwiderhandlung gegen das
Urteil bedrohte.

Dieser ProzeB bietet in zweifacher Hinsicht aufschluBreiches Quellenmaterial. Er
beleuchtet, daB sich die Geltung des 1791 erstmals kodifizierten Auffilhrungsrechtes
zunichst nur auf Bithnenauffilhrungen bezog. Nachdem die 1807 erfolgte gesetzli-
che Erstreckung auf Werkteile bereits eine wesentliche Ausweitung dieses Urheber-
rechts bedeutet hatte, rifl der Tribunal de Commerce mit seiner Entscheidung nun
den Damm ein und erméglichte die direkte Anwendung dieses Autorenrechts auf
reine Konzertauffithrungen. Die Rechtsprechung hat dieses Recht in der Folgezeit
allmdhlich weiterentwickelt und damit die zumindest im RechtsbewuBtsein der
ausiibenden Kiinstler und Konzertveranstalter verbreitete Ansicht, mit dem Kauf
eines Notendrucks das Auffithrungsrecht des Werkes miterworben zu haben, mit der
Zeit vollstandig ausgel6scht.

Bezeichnend ist, daB dieser Schritt nicht selbstindig von hauptsichlich firr den
Konzertbereich schaffenden Urhebern vollzogen wurde, sondemn in engem Zusam-
menhang mit dem Auffithrungsrecht an Opern stand. Fiir diese Tatsache lassen sich

27 Gazette des Tribunaux, 9.8.1834
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verschiedene Griinde anfiihren. Soeben wurde bereits erwdhnt, daf3 bei gréBeren
symphonischen Werken ein gewisser Schutz des Urheberrechtsinhabers durch die
entgeltliche Leihe des Auffithrungsmaterials bestand. Die Gefahr, daB solches Ma-
terial widerrechtlich kopiert wurde, war wesentlich geringer als im Falle von Opern,
bei denen aufgrund der vielmaligen Auffithrungen die Beschiftigung eines Kopisten
eher "rentabel” wurde.

Zudem waren die Komponisten im 18. Jahrhundert, in dessen Verlauf sich die
Musikpflege in den 6ffentlichen Bereich verlagerte, und auch noch danach hiufig
selbst an der Auffithrung ihrer Werke beteiligt. Andere Auffithrungen fanden voll-
stindig auBerhalb ihres Blickfeldes statt. Erhielten sie aber davon Kenntnis, daf
eines ihrer Werke - sei es aus gedrucktem, sei es aus illegal kopierten Material -
ohne ihre Genehmigung und entgeltlos aufgefithrt wurde, so stand selbst dort, wo -
wie in Frankreich nach 1791 - eine Rechtsdurchsetzung denkbar gewesen wire, der
damit verbundene Aufwand und das Risiko in keinem Verhéltnis zu dem moglichen
materiellen Erfolg.28 SchlieBlich hatten es die dramatischen Autoren nur durch die
frithzeitige Société-Griindung verstanden, ihre Interessen wirkungsvoll gegen die
anderer Gruppen auf dem entstehenden freien Kunstmarkt durchzusetzen; den
Komponisten fehlte eine solche Interessenvertretung lange.

Es mag daher nicht iiberraschen, daf} es zunichst die Gruppe der Musikverleger
war, die Kapital aus der neuen Entscheidung schlug. Denn diese gingen nun in be-
stimmten Fillen dazu iiber, fiir die in 6ffentlichen Konzerten stattfindenden Auffiih-
rungen einzelner Arien und Stiicke Gebithren zu verlangen, sofern der verwendete
Notendruck aus ihrem Hause stammte. Die Komponisten wurden an den dadurch er-
wirtschafteten Einnahmen nicht beteiligt, kamen also zun#chst weiterhin nur hin-
sichtlich von Opern- oder Ballettmusiken in den Genufl des materiellen Wertes ihrer
Auffihrungsrechte.

Der ProzeB der Pariser Opernhiuser gegen den Konzertunternehmer Masson de
Puitneuf bereichert in musikgeschichtlicher Hinsicht unser Wissen um die Rezep-
tion von Opern in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts. Denn die Tatsache, daB zu
dieser Zeit konzertante Darbietungen von Opéras comiques einem Konzertunter-
nehmer Profite erbrachten, deutet darauf hin, dafl das Publikumsinteresse an Opemn
nicht nur von einer aufwendigen mise-en-scéne abhing. Wenn auch an den Ausfiih-
rungen des Anwaltes der Opéra-Comique zu einem Wandel des Publikumsverhal-
tens gegeniiber Oper Abstriche aufgrund ihrer Zweckbedingtheit zu machen sein
diirften, so steht dieses Zeitzeugnis doch im Widerspruch zu der heute verbreiteten
Deutung, wonach der Erfolg der "Grand Opéra" einem Gegenstand mit
"multimedialen Tendenzen'?9 galt. Erklirt man auf dem Boden dieser Theorie das
Verschwinden der Gattung aus dem heute géngigen Opernrepertoire damit, daf dies
weniger mit "musikalischen Erwdgungen" denn mit dem Fortschritt in anderen arts
du spectacle zusammenhinge30, impliziert dies zudem, daB ihre vorherige Bliite

28 Der Jurist und Komponist E.T.A. Hoffmann empfahl seinen Kollegen daher beispielsweise, die
Auffithrungsrechte ihrer Werke zu verkaufen - im Falle von Opern regelméaBig an die erstauffithrende
Bithne -, da ein einzelner Kiinstler seiner eigenen Erfahrung nach nicht in der Lage war, alle
Nutzungen seiner Rechte zu iiberwachen und die ihm zustehenden Ertrige einzuzichen; vgl. Alfred
Hoffmann, S. 223.

29 Déhring, in: Heartz/Wade, S. 497-500

30 Gerhard, Grand Opéra, S. 221
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ebenfalls wenig mit "musikalischen Erwigungen" zu tun hatte. Das frithe Auftreten
einer - aus rechtlichen Griinden unterbundenen - konzertanten Pflege des Opernre-
pertoires im Paris der "Grand Opéra"-Epoche verdeutlicht dagegen den hohen Wert,
den die Opernmusik der Zeit als solche beim Publikum hatte.

¢) Der zweite ProzeB um die Freiluftkonzerte an den Champs-Elysées

Auch das weitere Schicksal der Freiluftkonzerte an den Champs-Elysées sollte
sich an den droits d'auteur entscheiden. Denn am 21. Januar 1835 hatte der Tribu-
nal de Commerce wiederum eine "Question entiérement neuve” zu kliren3!, deren
Beantwortung Masson de Puitneuf endgiiltig die wirtschaftliche Basis seines Unter-
nehmertums entziehen sollte.

Nach seiner ersten ProzeBniederlage sah sich Masson gezwungen, die Programme
seiner Konzerte umzustellen. Die vordem original aufgefithrten Opernarien erklan-
gen nun in Einrichtungen fiir Orchester.32 Diese Arrangements lieB Masson von
dem Dirigent seines Ensembles, Musard, anfertigen. Dessen Vorgehensweise be-
schrieb sein Anwalt in dem ProzeB wie folgt: -

"Il prend, soit dans le méme opéra, soit dans des opéras di/g’érens,
plusieurs airs ou morceaux détachés; il les groupe ensemble, les
unit par d'habiles transitions, les orne de variations brillantes et
parvient ainsi a composer, avec des molifs connus, des walses,
contredanses et symphonies délicieuses.”

"Er nimmt, sei es aus derselben Oper, sei es aus verschiedenen
Opern, mehrere Arien oder einzelne Stiicke, er gruppiert sie zu-
sammen, eint sie durch geschickte Uberginge, verziert sie mit bril-
lanten Variationen und gelangt so dahin, unter Verwendung be-
kannter Motive liebenswerte Walzer, Kontratinze und Symphonien
zu komponieren."

Damit, so Musards Advokat weiter, sei sein Klient zwar einem Rossini nicht zu
vergleichen; unter den Arrangeuren sei er aber ohne Zweifel der Vornehmste.

Fiir diese Arrangements, die vom Publikum auBerordentlich goutiert wurden, er-
hielt Musard von Masson eine Extravergiitung von 6000 fr. Ferner verpflichtete sich
der Konzertunternehmer, Musards Werke aus Drucken aufzufiihren, die er zuvor auf
eigene Kosten in Auftrag zu geben hatte; angesichts der Kosten, die mit einem Mu-
sikdruck verbunden waren, stellte dies eine beachtliche geldwerte Vertragsleistung
dar. Gegen diese Abmachung verstie Masson allerdings des 6fteren, ohne daf dies
zunichst geriigt wurde.

Nach lingerer reibungsloser Zusammenarbeit kam es eines Tages zwischen dem
Konzertunternehmer und seinem Dirigenten und Arrangeur zu einem heftigen Zer-
wiirfnis. Masson hatte soeben 40.000 fr. in ein Etablissement investiert, in dem er
seine Unternehmung dauerhaft und wetterunabhingig unterbringen wollte; zu die-

31 Gazette des Tribunaux, 22.1.1835
32 Eine solche Praxis galt als erlaubt; vgl. oben S. 42 ff.
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Abb. 7: Musard beim Opernball, Lithographie eines unbekannten Kiinstlers, 1836

Ein Héhepunkt der Laufbahn Philippe Musards (1793-1859) waren die
Pariser Opernbiille der Jahre 1835 und 1836, die seinen Ruf als
"Quadrillenkdnig" festigten. Zu den Sensationen dieser Auftritte, bei de-
nen Musard ein 90 Musiker starkes Orchester dirigierte, gehorte der in die
Tinze integrierte Lirm von Haubitzen und zerbrechenden Stiihlen.
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sem Schritt sah er sich genétigt, um seine Konzerte wieder in eine eindeutige Fiih-
rungsposition gegeniiber den zahllosen Nachahmern zu bringen. Nun wurde ihm
zugetragen, daB der geschiftstiichtige Musard auch sdmtliche Konkurrenzunterneh-
men mit Arrangements belieferte. Es kam zum Streit zwischen den beiden, der
damit endete, daB Musard seine Arbeitsstelle unter Mitnahme aller 32 Orchester-
mappen verlieB; bald darauf griindete er seine eigene Unternehmung fiir Freiluft-
konzerte. Zwolf Tage lang konnte das sdmtlichen Notenmaterials beraubte Masson-
sche Ensemble nur die Stiicke spielen, die es - infolge vielmaliger Wiederholung -
auswendig beherrschte.

Schon bald sahen sich die ehemaligen Vertragspartner vor Gericht wieder. Mu-
sard liel sich dabei von dem schon einmal gegen Masson erfolgreichen Advokaten
Lefebvre vertreten. Dieser erhob fiir ihn Klage, in der er eine zweifache Verletzung
der Urheberrechte seines Mandanten riigte. Zum einen habe Musard Masson aus-
driicklich nur eine Genehmigung fiir die Auffiihrung derjenigen Stiicke erteilt, die
dieser zuvor habe drucken lassen. Alle Auffithrungen aus handschriftlichem Mate-
rial hitten daher gegen seine droits d'auteur verstoBen. Zum anderen hitte der
Konzertunternehmer auf seinen Plakaten mehrfach Stiicke Musards unter den Na-
men anderer Komponisten aufgefithrt und damit gleichfalls dessen Rechte verletzt.

Dem wurde von Massons Anwalt entgegengehalten, daBl es sich bspw. bei der
von Musard fiir sich reklamierten Komposition "La Tyrolienne" so weitgehend, ja
geradezu vollstindig um ein Werk Rossinis handele, dafl keine andere Autorenbe-
zeichnung gerechtfertigt gewesen sei. Uberhaupt bestand die Verteidigung des Kon-
zertunternehmers darin, daB Musard als bloBer Arrangeur keine droits d'auteur fiir
sich beanspruchen konne, da diese vielmehr ausschlieBlich den Komponisten der
originalen Werke zustinden.

Der Tribunal de Commerce hatte also als erstes Gericht das heikle Problem des
Musikurheberrechts zu entscheiden, ob und wann durch die Bearbeitung fremder
Werke ein eigenstindiges Urheberrecht des Arrangeurs entsteht. Ohne eine sonder-
lich detaillierte Begriindung sprach es Musard fiir seine Werke in vollem Umfang
Autorenrechte zu und machte - indem es seine Rechtsprechung aus dem vorherge-
henden Streitfall aufgriff - Masson de Puitneuf damit von einer Genehmigung der
Auffithrung durch den Autor abhingig. Dazu verhdngte es 200 fr. Schadensersatz,
setzte die Strafe firr den Fall der Zuwiderhandlung bei ebenfalls 200 fr. an und ver-
urteilte den Konzertunternehmer in die Kosten.

Auch an dieser Entscheidung wird die Tendenz zu einer extensiven Auslegung
der Urheberrechtsgesetze in der franzésischen Rechtsprechung des 19. Jahrhunderts
deutlich. Spatestens durch den Spruch des Tribunal de Commerce waren die droits
d'auteur auch fiir die Konzertunternehmer zu einem nicht mehr zu vernachlissigen-
den Faktor geworden. Fiir die Opernkomponisten riickte als Folge dieses Urteils das
Problem der Ausbeutung ihrer Melodien durch Arrangeure noch weiter in den
Brennpunkt; es wurde eines ihrer zentralen Anliegen in diesem Jahrhundert.

Die direkten Folgen, die die abermalige Prozefniederlage fir Masson de Puitneuf
und seine Unternehmung hatten, sind einer kurzen Notiz in der Gazette des Tribu-
naux vom 3. August 1835 zu entnehmen:

"Hier on remarquait, avec surprise, que, malgré la fraicheur de la
soirée, les Champs-Elysées ne retentissaient plus de ces brillans
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concerts, que M. Masson de Puitneuf avait mis a la mode. Un juge-
ment du Tribunal de Commerce, rendu aujourd'hui sous la preési-
dence de M. David Michau, a expliqué ce silence. L'entrepreneur
des concerts aériens a été déclaré en état de faillite ouverte."

"Mit Erstaunen bemerkte man gestern, daB, trotz der Frische des

Abends, die Champs-Elysées nicht mehr von den brillanten Konzer-

ten widerhallten, die M. Masson de Puitneuf in Mode gebracht

hatte. Ein Urteil des Tribunal de Commerce, heute unter dem Vor-

sitz von M. David Michau ergangen, hat diese Stille erkliart. Uber

gen Unternehmer der Freiluftkonzerte ist der Konkurs erkldrt wor-
en.”

Immerhin, so heifit es in anderem Zusammenhang in einer spéteren Ausgabe der

Zeitung, habe Massons Idee das Pariser Konzertleben nachhaltig bereichert:

"Le succes et la chute des Concerts des Champs-Elysées, sont au-
Jjourd'hui de I'histoire ancienne; et néanmoins, pour rendre justice
a qui il appartient, l'idée premiére d'une telle entreprise était heu-
reuse et bien entendue, comme l'atleste la prospérite des orchestres
de Musard et de Julien, au jardin de la rue neuve Vivienne et au
Jardin-Turc; seulement il y avait un peu trop d'oubli de la propriété
d'autrui de la part de M. Masson de Puitneuf, entrepreneur du
concert en plein vent, a faire jouer, sans indemnité, non seulement
des ouvertures, ou des airs détachés d'opéras ou opéras-comiques
nouveaux, mais encore des opéras-comiques en entier. Ainsi dans
une seule soirée, les amateurs a un franc qui garnissaient les
banquettes de M. Masson de Puitneuf purent entendre la partition
compléte du Cheval du bronze; une autre fois, ce fut celle de Fra-
Diavolo qui fit les frais de la soirée.” 33

"Der Erfolg und der Zusammenbruch der Concerts des Champs-
Elysées gehoren heute der Geschichte an; und nichtsdestoweniger,
um dem Gerechtigkeit widerfahren zu lassen, dem dies zukommt,
war die erste Idee zu einem solchen Unternehmen gliicklich und
wohlverstanden, wie die Prosperitit der Orchester von Musard und
von Julien, im Garten der rue neuve Vivienne und im Jardin-Turc,
beweist; von M. Masson de Puitneuf, dem Unternehmer der Kon-
zerte unter freiem Himmel, wurde lediglich ein wenig zu sehr das
Eigentum anderer vergessen, als er - ohne Entschidigung - nicht nur
Ouvertiiren oder einzelne Arien aus Opéras und Opéra-comiques
spielen lieB, sondern sogar ganze Opéra-comiques. S% konnten die
Liebhaber fiir einen Franc, die die Binke von M. Masson de
Puitneuf fiillten, bei einer Abendveranstaltung die komplette Parti-
tur des Cheval du bronze héren; ein anderes Mal war es die des Fra
Diavolo, die die Kosten der Soirée einbrachte.”

33

Gazette des Tribunaux, 26.8.1837. In der Tat weiteten sich die Cafés-Concerts in Paris schnell zu
einer regelrechten Industrie aus, die ein vergniigungssiichtiges Publikum mit den neuesten
Contredanses und Potpourris anlockte. Als 1864 mit der neuerlichen Proklamierung der Theaterfrei-
heit auch die Cafés-Concerts von der ausschlieflichen Bindung an dieses festgelegte Repertoire befreit
wurden und ihnen Ubergriffe in das Opern- und Operettenrepertoire gestattet waren, kam es zur
zweiten schlagartigen Expansion dieser Hauser. Fortan wurden sie unter Bezeichnungen wie
"Variétés" oder "Revues" zu einem wichtigen Bestandteil des Pariser Kultur- und/oder Nachtlebens.
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Viertes Kapitel
Die Zeit von 1836 bis 1840

In der zweiten Hilfte der 1830er Jahre sind von verschiedenen Seiten energische
Bemiithungen um den Ausbau der Autorenrechte unternommen worden. Der franzg-
sische Konig berief 1836 erneut eine Urheberrechtskommission ein; der von dieser
Kommission ausgearbeitete Entwurf eines neuen franzésischen Urheberrechts-
gesetzes wurde 1839 von der Chambre des Pairs und 1841 von der Chambre des
Députés beraten, dort schlieBlich aber abgelehnt. Die SACD hatte wihrenddessen
schwere und entscheidende Kémpfe gegen die Pariser Theater- und Operndirektoren
zu bestehen, in deren Verlauf sie ein Schauspielhaus bestreikte. Mit der Griindung
der Société des gens des lettres im Jahre 1838 begann der Kampf um die Geltend-
machung der Autorenrechte gegeniiber Verlegern von Tages- und Wochenzeitun-
gen, die bis dahin das Recht des freien Nachdrucks einmal versffentlichter Artikel
fiir sich in Anspruch nahmen. Das Inkrafttreten des preuflischen Urheberrechtsge-
setzes im Jahre 1837 signalisierte, dal der Siegeszug gesetzlich verbiirgter Urhe-
berrechte quer durch Europa nicht mehr aufzuhalten war und gab gleichzeitig Im-
pulse fiir die Bemithungen um einen zwischenstaatlichen bzw. internationalen Auto-
renschutz.

All diese Entwicklungen sollen im folgenden Kapitel zur Sprache kommen; zu-
gleich werden auch die Pariser Musikurheberrechtsprozesse weiter verfolgt. Aller-
dings stelle ich den Rechtsstreit, in dem Gasparo Spontini 1840 die Direktion der
Opéra verklagte, in einem nachfolgenden eigenen Kapitel dar.

a) Der Gesetzentwurf der Urheberrechtskommission des Jahres 1836

Eines der wesentlichen Ziele, das Scribe und seine Gesinnungsgenossen im Jahre
1829 mit der Neustrukturierung der SACD verfolgt hatten, war es, auf ein neues,
umfangreiches franzosisches Urheberrechtsgesetz hinzuarbeiten, das an die Stelle
der fragmentarischen Nachrevolutionsbestimmungen treten sollte. Zwar hatte die
Rechtsprechung aus den wenigen Vorschriften der Gesetze von 1791 bzw. 1793
zahlreiche Autorschutzanspriiche abgeleitet, jedoch entsprach die Wirkungskraft
dieser oftmals bloB einzelfallbezogenen Anspriiche nicht der einer breit angelegten
Kodifikation. Nach dem Scheitern der Arbeit der Gesetzesberatungskommission von
18251, an der sich die Autoren ohnehin nur ungeniigend beteiligt fithlten, lagen
Befiirchtungen nahe, dafl nun eine lange Phase der Stagnation auf diesem Gebiet
angebrochen sein konnte. Unter Geltendmachung des offentlichen Einflusses ihrer
Mitglieder gelang es der SACD aber bereits 1836, die neuerliche Bildung einer
Kommission zu erreichen.

Dieser Kommission, die am 23. Oktober 1836 vom Innenminister per Arrét ein-
berufen wurde, gehorten als Abgesandte der Sociéfé namentlich Daniel Frangois

1 vgl oben 1. Kapitel ¢), S. 36 ff.
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Esprit Auber, Victor Hugo und Eugéne Scribe an; das literarische Lager besal zu-
dem mit Lamartine einen auch politisch exponierten Kopf. Zu den juristischen
Koryphiden zihlten Minner wie Chaix-d'Est-Anges? und - wiederum - Rénouard,
den Vorsitz fithrte der Comte Ségur. Da die Arbeiten dieser Kommission wesentlich
dadurch erleichtert wurden, daB die vorhergehende Kommission des Jahres 1825
einen ausfiithrlichen zweibindigen AbschluBbericht erstellt hatte, iiber dessen Sach-
gemiBheit weitgehende Einigkeit bestand, konnte der Comte Ségur bereits am 29.
Mirz 1837 den Rapport der Commission de la propriété littéraire vorlegen, und
zwar mit folgender Vorrede:

"Ce ne pouvait étre surtout dans le moment oti, par une grande et
patriotique conception, un roi, célébre par son amour éclairé des
arts et des lettres, les fait succéder dans les plus magnifiques de nos
palais, au plus puissants et au plus absolus des rois de l'ancienne
France, que les intéréts les plus intimes des artistes et des auteurs,
aprés ceux de leur gloire, pouvaient étre plus longtemps négligés.”

"Es konnte vor allem nur in dem Moment sein, in dem - mittels
einer groflen und patriotischen Konzeption - ein Konig, gefeiert
wegen seiner aufgekliarten Liebe fiir Kiinste und Literatur, diese in
die groBartigsten unserer Paliste den machtigsten und absolutesten
Konigen des alten Frankreich nachfolgen 14f}t, daB die allereigent-
lichsten Anliegen der Kiinstler und Autoren - nach jenen ihres
Ruhms - nicht linger vernachlédssigt werden konnten."”

Aus dieser scheinbar belanglosen Eloge wird das politische Motiv erkennbar, das
den Konig bzw. die Regierung bewogen hatte, sich des Kampfes der Autoren anzu-
nehmen und ihn zur Staatsangelegenheit zu machen: Die bei den Intellektuellen
nicht gut angesehene Juli-Monarchie wollte mit ihrem Eintreten fiir die droits
d'auteur in den betreffenden Kreisen Boden gutmachen. Dieses Verfahren sollte im
Frankreich des 19. Jahrhunderts Tradition bekommen: Schon die erste Kommission,
die 1825 unter der Restauration titig war, hatte unwillentlich zu solchen "Propa-
gandazwecken" gedient. SchlieBlich sollte es im Jahre 18614 das ebenfalls bei den
Intellektuellen nicht sehr gelittene Second Empire sein, welches die dritte grofie
Gesetzgebungsanstrengung auf dem Gebiet des Urheberrechts hervorbrachte.>

Die Ségur-Kommission nun bekannte sich grundsitzlich dazu, daB es ein dem
Autor frei zur Disposition stehendes, iibertragbares geistiges Eigentum gibe. Dessen
Schutz sei auf 50 Jahre post mortem auctoris auszuweiten, wobei im Interesse der
Allgemeinheit zwei Einschrinkungen zu machen seien: Falls die Erben eines Buch-
autors die Wiederauflage des Werkes verweigerten, sei ein Verfahren vorzusehen,
mit dem eine solche erzwungen werden konne. Die Erben eines dramatischen Au-

zu Chaix-d'Est-Anges vgl. unten S. 87 ff.

Wiedergabe nach Gazette des Tribunaux, 30.3. 1837

vgl. unten 15. Kapitel c) bb), S. 272 f.

so Stromholm, S. 163; wenn auch die Propagandafunktion der Urheberrechtskommissionen gewifs
nicht von der Hand zu weisen ist, bleibt Stromholm bei seiner Argumentation doch den (kaum
fithrbaren) Nachweis schuldig, daB es in Frankreich im 19. Jahrhundert auch Regierungen gegeben
hat, die die falligen Urheberrechtsreformen aufgrund ihres guten Einvernchmens mit Kiinstlern und
hommes des lettres unversucht gelassen hitten.

[V NV S
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tors hingegen sollten zwar einen einklagbaren, 50 Jahre wihrenden Tantiemenan-
spruch haben, dem Urheber aber nicht in dessen Genehmigungsrecht nachfolgen;
die Auffithrung dramatischer Werke sollte also insoweit mit dem Tode des/der
Urheber in die domaine public fallen.

In diesem Zusammenhang hatte sich Victor Hugo bei den Beratungen der Kom-
mission dafiir eingesetzt, die letztgenannte Regelung zum generellen Prinzip zu
erheben. Nach seiner Meinung sollte jede geistige Schopfung von jedermann gegen
Leistung einer finanziellen Abgabe an den Autor frei verwertet werden konnen.
Dieser Gedanke hat seinerzeit als "Victor Hugo-Modell" Furore gemacht und ist
insbesondere von Portalis (fils) - also dem seinerzeit ranghdchsten franzosischen
Richter - in dessen Rede vor der Chambre des Pairs anldBlich der Beratungen des
von der Kommission ausgearbeiteten Gesetzesentwurfs aufgegriffen worden®. Hugo
konnte sich letztlich mit seiner Idee aber nicht durchsetzen. Nur einige Jahre spiter
sollte, Ironie des Schicksals, der berithmte Schriftsteller selbst zum energischsten
Kéampfer gegen eine bestimmte Art der Ausbeutung seiner Werke werden; in den
von ihm angestrengten Prozessen hat er dabei immer wieder hervorgehoben, daB
seinem Anliegen durch bloBe Geldzahlungen in keiner Weise zu entsprechen sei’.

Ein weiteres Hauptziel des Ausschusses war es, wirksamere MafBnahmen gegen
Contrefagon durchzusetzen. Dazu schlug er vor, das gesetzliche Mindeststrafmal}
fir diese Tat rigoros anzuheben. Damit sollte zum einen die Abschreckungswirkung
auf potentielle Tater erhht werden, zum anderen bestand allgemeiner Unmut dar-
iiber, daB sich die Gerichte zu oft von den Contrefacteuren, die milde Urteile erfleh-
ten, erweichen lieBen.

Der Gesetzentwurf, den die Regierung der Chambre des Pairs 1839 zuleitete,
basierte auf den Beratungen der Ségur-Kommission.8 Allerdings hatten die verant-
wortlichen Regierungsmitglieder in Anbetracht der iiber Jahrzehnte mit groBer
Heftigkeit gefiithrten Diskussion iiber eine legitime Schutzdauer fiir die propriéié lit-
téraire et artistique anstelle der von der Kommission vorgeschlagenen 50jihrigen
Schutzfrist nur eine Verldngerung der geltenden Frist um 20 auf 30 Jahre post mor-
tem auctoris zur Abstimmung gestellt.

Wihrend der Gesetzentwurf am 31. Mai 1839 von der Chambre des Pairs ohne
iibermiBig lange Diskussionen mit 78 gegen 31 Stimmen angenommen wurde?,
gestaltete sich die entsprechende Prozedur in der Chambre des Députés Anfang des
Jahres 1841 erheblich komplizierter. Zunichst beriefen die Deputierten eine hausei-
gene neunkopfige Kommission ein, die verschiedene Interessenvertreter von Kiinst-
lern und Verlegemn sowie den Erzbischof von Paris (hinsichtlich des Eigentums an
theologischen Werken) zu dem Gesetzentwurf anhérte. In diesem Ausschull konnte
Lamartine, den man aufgrund seiner Erfahrung mit der Materie zum Vorsitzenden
gewihlt hatte, die Forderung nach einer 50jdhrigen Schutzfrist bei einer mit 5:4

6  vgl. Gazette des Tribunaux, 30.5.1839; auch der nichtgenannte Schreiber des Berichtes iiber die
spiteren Beratungen in der Chambre des Députés, Gazette des Tribunaux 22.3.1841, hielt Hugos
Vorschlag fiir eine vorzugswiirdige Alternative.

7  vgl. unten 6. Kapitel, S. 100 ff.; vgl. ferner Hugos Einstellung zu dem Gesetzgebungsentwurf der Jahre
1861/62 (in dem die Idee einer domaine public payant bereits von weit radikaleren Forderungen
iiberholt worden war) unten S. 273

8  Der Text dieses Gesetzesentwurfes wird wiedergegeben bei Romberg 11, S. 238 ff.

9 vgl Gazette des Tribunaux, 30. und 31.5.1839

68



https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Stimmen denkbar knapp verlaufenen Abstimmung doch noch durchsetzen. Ebenfalls
erweiterte der Ausschufl den Gesetzentwurf um den Zusatz, dall mit den auslindi-
schen Regierungen Vertrige fiir einen gegenseitigen Urheberschutz ausgehandelt
werden miifiten. 10

Am 14, Mirz 1841 stellte Lamartine der Chambre des Députés schlieflich das
endgiiltige Projekt vor, und zwar in einer rhetorisch meisterhaften Rede voller idea-
listischer Gedanken, die mit den Sitzen endete:

"Permettez-moi d'ajouter que la constitution sérieuse et légale de la

propriété littéraire, artistique, industrielle, est un fait éminemment
conforme a ces principes démocratiques qui sont la necessité et le
labeur de notre temps. Cette nature de ro'priété Pporte avec soi tout
ce qui manque aux démocraties. C'est de I'éclat sans privilége; c'est
du respect sans con-trainte; c'est de la grandeur pour quelques uns
sans abaissement pour les autres. On a su,pfrime la noblesse, mais
on n'a pas supprimé la gloire. Ce don éclatant de la nature est,
comme les autres dons de Dieu, accessible a toutes les classes. Le
génie, qui nait partout, est le grand niveleur du monde; mais c'est
un niveleur qui éléve le niveau §énéral des peuples. La propriété
littéraire est surtout la fortune de la démocratie; la gloire est la
noblesse de I'égalité. 1!

"Erlauben Sie mir hinzuzufiigen, daB eine ernsthafte und legale
Ausbildung des literarischen, kiinstlerischen und industriellen Ei-
gentums em den demokratischen Prinzipien, die die Notwendigkeit
und harte Arbeit unserer Zeit sind, in hochstem Malle konformer
Tatbestand ist. Diese Art des Eiéentums bringt alles mit sich, was
den Demokratien fehlt, nimlich Glanz ohne Privileg, Respekt ohne
Zwang, Grofle fir einige ohne Eriedrigung der anderen. Man hat
den Adel abgeschafft, aber den Ruhm hat man nicht abgeschafft.
Diese glinzende Gabe der Natur ist, wie die anderen Gaben Gottes,
allen Klassen zuginglich. Das Genie, das iiberall geboren wird, ist
der grofie Gleichmacher der Welt; aber es ist ein Gleichmacher, der
das allgemeine Niveau der Volker hebt. Das geistige Eigentum ist
V(ir a%llﬁm das Gliick der Demokratie; der Ruhm ist der Adel der
Gleichheit."

Die Einigkeit iiber die hehren Ziele, die mit dem neuen Gesetz verfolgt werden
sollten, hielt in der Chambre des Députés jedoch nicht iiber die Rede Lamartines
hinaus an.12 Bereits bei der Diskussion des ersten Artikels brach unter den Deputier-
ten ein heftiger Streit iiber die Dauer der Schutzfrist los, der auch nach mehreren
Tagen voll gegenldufiger Antrige seiner Losung nicht ndher kam. Daneben trat
immer stérker die Erkenntnis in den Vordergrund, dafl die Einbettung der neuen
droits d'auteur in das bestehende Rechtssystem eine ungeahnte Vielzahl
schwierigster juristischer Probleme mit sich bringen wiirde. So war unklar, ob die
Urheberrechte in das eheliche Gemeinschaftsgut fallen sollten und wie mit ihnen

10 Der von der Chambre des Députés diskutierte Gesetzesentwurf wird wiedergegeben bei Romberg 11,
S. 243 ff; vgl. zur Anbringung der Anderungen auch Gazette des Tribunaux, 19.2.1841

11 zitiert nach Gazette des Tribunaux, 17.3.1841

12 Zum folgenden Gazette des Tribunaux, 22., 24., 26, 30. und 31.3. sowic 3.4.1841; vgl. auch
Strémholm, S. 163 ff., insb. S. 165 ff.
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dann im Falle einer Erbauseinandersetzung zu verfahren wire.13 Bei verheirateten
Autorinnen trat das delikate Problem hinzu, ob dem Ehemann kraft der ihm nach der
damaligen Rechtslage durch die Ehe verlichenen Rechtsmacht gar bereits mit der
Entstehung eines Werkes seiner Gattin die droits d'auteur daran zufallen sollten.
Umstritten war weiter, ob der Kaufer eines Kunstwerks auch das (Urheber-)Recht
auf Reproduktion desselben miterwerbe oder ob er sich mit einer "platonischen”
Rechtsstellung begniigen miisse; in Zusammenhang damit wurde das Problem erér-
tert, ob nicht ein Kiinstler sein Leben lang das Recht behalten miisse, ein von ihm
geschaffenes Werk verindern zu konnen. SchlieBlich konnte man sich auch nach
langen Debatten nicht dariiber einig werden, ob die "heiligen" Urheberrechte im
Rechtsverkehr dem Zugriff von Glaubigern ausgesetzt seien, insbesondere im Fall
der Pfindung eines Manuskriptes oder Geméldes.14

Die Deputierten machten also bei der Diskussion des Gesetzentwurfes die Ent-
deckung, daf die bloBe Einigkeit dariiber, daBl den franzésischen Autoren die besten
Bedingungen gebiihrten, damit diese den Ruhm der Nation in Literatur und Kiinsten
mehren kénnten, die teilweise ausgesprochen komplizierten juristischen Probleme,
die die Ausweitung der droits d'auteur mit sich brachte, nicht 16sen half. Da sich
auch die von von den Abgeordneten gewihlten Kommissionsmitglieder, namentlich
aber deren Vorsitzender Lamartine!3, nicht in der Lage zeigten, iiberzeugende Ant-
worten auf rechtliche und wirtschaftliche Fragen zu geben, uferte die Diskussion in
der Chambre des Députés in ein endloses Durcheinander aus, an dem Deputierte
und Offentlichkeit schlieBlich jegliches Interesse verloren. Selbst weitsichtige
Forderungen wie diejenige des Marquis de Lagrange, in Frankreich auch die Contre-
fagon aller auslandischen Werke verfolgen zu lassen, um so die auslindischen
Staaten (Belgien!) ihrerseits zum Schutz der franzgsischen Autoren auf deren Terri-
torium zu bewegen, fanden in dieser Atmosphére keine Zustimmung mehr:

"Mais, dans l'état ou était la Chambre, il a suffi qu'un député vint
balbutier quelques paroles sur l'inconvénient d'acheter plus cher
les livres étrangers, que l'on paie aujourd'hui bon marché, pour
que:les cinquante ou soixante membres qui pouvaient bien garnir la
salle rejetassent sans plus de fagon l'amendement de M. de La-
grange. "6

13 Die damalige Rechtsprechung hat die Zugehdrigkeit der Urheberrechte zum ehelichen Gemein-
schaftsgut sogar im Fall einer Autorin bejaht, die noch unverheiratet unter ihrem Midchennamen ¢in
Buch geschrieben hatte, auf das die Gléubiger ihres Ehemannes, der es nach ihrem Tod ver-
offentlichte, zugreifen wollten; Tribunal Civil de la Seine, 26.7.1837 = Le Droit Nr. 586, 1837

14 Vgl die Losung einer verwandten Problematik durch die Rechtsprechung im Vergne-ProzeB, oben
2. Kapitel b), S. 46 ff.

15 Zu Lamartines Lebenstragik hat denn auch eine charakteristische Unfdhigkeit zur wirtschaftlichen
Ausbeutung seiner Geistesleistungen viel beigetragen. Der gefeierte romantische Poet, Kopf der 1848er
Revotlution und Gegenkandidat Napoleons III. bei der Prisidentschaftswahl 1848, endete in furchtbarer
materietler Not, die er trotz unablissiger literarischer Produktion nicht abwenden konnte; vgl. La
Fourniére, a.a.0.

16  Gazette des Tribunaux, 1.4.1841
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"Aber in dem Zustand, in dem die Kammer sich befand, geniigte es,
daB ein Abgeordneter einige zusammenhanglose Worte iiber den
Nachteil stammelte, die auslidndischen Biicher, die man heute billig
kaufe, teurer bezahlen zu miissen, um zu erreichen, dal die 50 bis
60 Mitglieder, die den Saal wohl bevilkern mochten, ohne weiteres
Aufheben den Strafvorschlag des Hermm de Lagrange zuriickwie-
sen."

SchlieBlich wurde, obwohl zahlreiche Artikel bei den Einzelabstimmungen grofle
Mehrheiten gefunden hatten, das gesamte Gesetzesvorhaben in der Sitzung vom 2.
April 1841 abgelehnt. Damit hatte Frankreich die historische Chance vertan, durch
die Verabschiedung des vorgeschlagenen modemen und umfangreichen Urheber-
rechtsgesetzes auf dem Gebiet der Autorenschutzgesetzgebung auf Jahrzehnte hin-
aus die Fithrungsrolle zu behalten. An die Stelle Frankreichs trat nun Preuflen, des-
sen Urheberrechtsgesetz vom 11. Juni 1837 zwar weit hinter der Konzeption des
gescheiterten franzosischen Gesetzes zuriickblieb!?, aber dennoch, wie beispiels-
weise Rénouard 1838 in seinem Lehrwerk zum Urheberrecht feststellte, "la plus
compléte et la mieux rédigée de toutes celles qui existent"18 war,

Die Ablehnung des Gesetzentwurfs bedeutete zugleich, da die Biithnenautoren
Frankreichs in ihrem Kampf um ihre Urheberrechte weiter an die Gerichte verwie-
sen bzw. aufgefordert waren, durch geeignete "aullergesetzliche” MaBnahmen das
Ausbleiben einer umfangreicheren Kodifikation wettzumachen. In diesem Zusam-
menhang sollte es abermals die SACD sein, die bei der Verstirkung der Rechtsposi-
tion der Autoren MaBstibe setzte.

b) Das Ringen der Autorenvereinigungen um erhohten Einflufl

Am 29.1.1838 griindete sich, nach dem Vorbild der SACD, auf Betreiben u.a.
von Victor Hugo und Alexandre Dumas, eine Gesellschaft der Gens de lettres.
Diese versuchte noch in ihrem Griindungsjahr, den Zeitungen Tarife vorzuschrei-
ben, nach denen sie fortan den Autoren den - bis dahin unbezahlten - Nachdruck
bereits an anderer Stelle veroffentlichter Artikel entgelten sollten. In dem daraufhin
gegen zwei nicht zahlungsbereite Verleger gefiihrten Rechtsstreit!? wurde von den
Gerichten erstmals die Frage diskutiert, ob eine solche Société iiberhaupt prozeBfiih-
rungsbefugt sei.

Noch grundsitzlicher war der Einwand, den die Direktoren des Théatre du Gym-
nase, Poirson und Cerfbeer, im selben Jahr gegeniiber der SACD erhoben: Da die

17 So erkannte das PreuBische Gesetz das Auffithrungsrecht nicht in vollem Umfang an: Wegen des
Argumentes, daB der Druck eines Musikwerks nur zu Auffiihrungszwecken erfolge, bestand ein Auf-
fihrungsrecht nur, solange ein Werk noch nicht im Druck erschienen war. Immerhin war dieses
Gesetz in Deutschland jedoch das erste, daB den Autoren zumindest grundsitzlich ein Auffith-
rungsrecht zuerkannte. Von der Deutschen Bundesversammlung wurde dieser Passus spiter nicht
iibernommen. Vgl. Unverricht, S. 574; Dolemeyer, Handbuch der Privatrechtsgeschichte, S. 4013 f.

18 Rénouard, Bd.I, S. 268; leider fehlt zu den Bestrebungen um die Ausbildung des musikalischen
Urheberrechts in den deutschen Staaten im 19. Jahrhundert jegliche Literatur von musikhistorischer
Seite. :

19 Gazette des Tribunaux, 15.9.1838
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SACD keiner der im Code du Commerce genannten zuldssigen Arten einer Société
entspreche, kénne dieses Syndikat der Autoren allenfalls als "Association" auftreten
(dies hitte bedeutet, daBl ihr Bestehen einer - frei widerruflichen - Genehmigung
bedurft hitte; fiir die Mitgliedschaft in einer ungenehmigten Association sah das Ge-
setz Haftstrafen vor).

Die schwierigen Fragen des franzésischen Gesellschaftsrechts, die das ganze 19.
Jahrhundert hindurch bei Prozessen der Autorensyndikate erértert wurden, interes-
sieren fiir meine Darstellung weniger?0; aufschluBreich ist jedoch die zunehmende
Hirte, mit der von verschiedener Seite versucht wurde, den Autorenvereinigungen
ihre Existenz zu erschweren. Dies belegt die ungeheure Bedeutung, welche die
Sociétés gewonnen hatten. So wurde der erwihnte ProzeB von Cerfbeer und Poirson
gegen die SACD durch eine Bestimmung ausgelost, die seit Anfang der 1830er
Jahre in den Formularvertriigen der Socié#é mit den Theaterdirektionen verwendet
wurde und den Vertragsabschlufl damit verkniipfte, da8 von den Theatern jihrlich
eine bestimmte Anzahl von Benefizvorstellungen zugunsten der Sozialkasse der
Société gegeben werden muBlte. Die Theaterdirektoren fiihlten sich durch die stetig
wachsenden Forderungen der Autorensyndikate erdriickt; es klingt fast wie eine
Umkehrung des Appells Beaumarchais!, wenn der Schlufisatz des Briefes eines
anonymen Theaterdirektors an die Zeitschrift Le Droit 1838 lautete:

"La Commission (der "Société des auteurs et compositeurs drama-
tiques"”) est bien puissante, elle dispose de ressources énormes,
mais les Tribunaux sont la pour assurer justice a quelques entre-
preneurs isolés contre des adversaires si nombreux et si}orts. 22

"Die Kommission (der "Société des auteurs et compositeurs drama-
tiques") ist wahrhaft michtig, sie verfiigt iiber enorme Ressourcen,
aber die Gerichte sind dafiir da, den wenigen isolierten Unterneh-
mern Gerechtigkeit zuzusichern gegeniiber so zahlreichen und star-
ken Gegnern."

Der von Cerfbeer unternommene Versuch, die Standardvertrige der SACD durch
Individualabmachungen mit einzelnen Autoren zu umgehen, fiihrte zum sofortigen
AusschluB dieser Schriftsteller aus der Société oder dazu, wie es wiederum in dem
besagten anonymen Brief heilit, daB "ils ont été excommuniés au temporel comme
au spirituel”. Die materiellen Vorteile, die ein - untertariflich - von einem Theater
angenommenes Stiick fiir die betroffenen Autoren hatte, konnten den Wegfall der
Teilhabe am EinfluBl der Autorenvereinigung aber allenfalls voriibergehend aufwie-
gen. Vorkommnisse wie dieses haben daher mit dazu beigetragen, daf} die in Frank-
reich titigen Bithnenautoren so gut wie ausnahmslos Mitglieder der SACD wurden;
im Jahre 1878 sollte die von dieser Vereinigung allein in Paris eingetriebene Tan-
tiemensumme bereits 2.500.000 fr. betragen?23.

20 vgl. dazu Despatys, S. 26 ff. sowie Bayet, S. 235 ff.
21 gl oben S. 31

22 Le Droit, 15.2.1838

23 vgl. Despatys, S. 26
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Die Société scheute kein Mittel, ihren Alleinvertretungsanspruch auch den Thea-
terdirektionen aufzuzwingen: In einem wiederum gegen Cerfbeer gefiihrten Kampf
lieB sie das von diesem gefiihrte Theater von ihren Autoren bestreiken. Indem die
Gerichte diesen Boykott, in dem viele Juristen einen VerstoB gegen die Industrie-
freiheit sahen, tolerierten24, trugen sie - ebenso wie mit der Anerkennung der Pro-
zeBfithrungsbefugnis der Autorensyndikate - ihren Teil dazu bei, daB die Autoren-
vereinigungen im Kulturleben der "Grand Opéra"-Epoche zu machtvollen Institutio-
nen werden konnten.

¢) Der Abschlufl erster Vertriige Frankreichs mit anderen Staaten zur gegen-
seitigen Anerkennung von Urheberrechten

Am Ende der 1830er Jahre wurden seitens des franzdsischen Staates die ersten
Anstrengungen in Richtung eines grenziibergreifenden Schutzes der droits d’'auteur
-unternommen. Da viele andere Staaten nun ebenfalls Urheberrechtsgesetze besa-
Ben25, konnten erste Abkommen ausgehandelt werden, die einen gegenseitigen
Autorenschutz beinhalteten. Diese Praxis hatte sich innerhalb des Deutschen Bun-
des, dessen zahlreiche deutschsprachige Kleinstaaten in besonderer Weise auf einen
solchen Autorenschutz angewiesen waren, bewihrt. Einige Nationen, die sich ge-
geniiber Frankreich zur Anerkennung der Urheberrechte verpflichteten, haben den
entsprechenden Vertrag als Anstol zur Schaffung eigener Urheberrechtskodifikatio-
nen genutzt.26

Die Vertriage sicherten die Rechte der franzdsischen Autoren in dem jeweiligen
Partnerstaat (und umgekehrt), waren aber noch mit einem schwerwiegenden Makel
behaftet, da sie den Schutz gegen Contrefagon nicht mitumfaiten. An einem Bei-
spiel veranschaulicht hie} dies: Ein franzdsischer Komponist hatte zwar nunmehr
einen durchsetzbaren Tantiemenanspruch, wenn ein Theater in dem Partnerstaat
seine Oper spielte oder ein dortiger Verlag sie druckte; jedoch war er nicht dagegen
geschiitzt, daB ein billiger Raubdruck aus einem Drittstaat auf dem dortigen Markt
erschien. :

Bedenkt man, daf} der groBte materielle Schaden namentlich fiir die franzésischen
Schriftsteller von den belgischen Contrefacteuren herriihrte, waren diese reziproken
Vertrige also nur ein erster Schritt. Frankreich schloB die ersten dieser Abkommen
mit Preuflen (11.6.1837), England (31.7.1838), Holland (25.7.1840) und Sachsen
(22.2.1844),

Der im Hinblick auf den Markt fiir franzosische Biicher nicht sehr dringende
VertragsabschluB mit Osterreich (zu dem damals das norditalienische Gebiet ge-
horte) blieb hingegen lange Zeit aus. Diese Verzogerung begiinstigte das privile-
gierte Théatre Italien. Das tantiemenfreie Auffiihren italienischer Opern in Paris
wurde erst mehr als zwei Jahrzehnte spiter, und dann auch nicht durch einen zwi-
schenstaatlichen Vertrag, unméglich gemacht.2’

24  vgl. Gazette des Tribunaux, 31.12.1842 sowie 8.11.1843

25 Vgl den Uberblick, den Rénonard im ersten Band seines 1838 erschienenen Lehrwerks gibt.
26 vgl. Délemeyer, Coing-Festschrift, a.a.0.

27 su. S. 268 ff.
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d) Die Musikurheberrechtsprozesse

Abgesehen von dem weiter unten behandelten ProzeB um die Wiederaufnahme
von Spontinis Oper Fernand Cortez an der Académie hat es in dem Zeitraum zwi-
schen 1836 und 1840 hauptsichlich drei nennenswerte Musikurheberrechtsprozesse
gegeben, die allesamt von Verlegern untereinander ausgetragen wurden. Diese
Konstellationen kamen nicht zufillig zustande. Einerseits handelte es sich gewis-
sermaflen um "Stellvertreterkimpfe” fiir die Komponisten, auf die die finanziellen
Auswirkungen der Urheberrechtslage letztlich abgewilzt wurden. Andererseits wie-
sen die Prozesse bereits auf die Gewitter hin, die sich in den Folgejahren bei den
immer hiufiger werdenden ZusammenstoBen der einflufireichen Pariser Musik-
verleger entladen sollten28. Dabei schlug manche schwelende Rivalitit in offene
Feindschaft um.

aa) Schlesingers Vorgehen gegen Arrangements von
Meyerbeers '"Les Huguenots''

Am 29. Februar 1836 wurde Meyerbeers Oper Les Huguenots an der Académie
uraufgefiihrt. Dieses Werk sollte die erfolgreichste "Grand Opéra" des 19. Jahrhun-
derts werden und allein an der Opéra bis 1914 1080 Auffithrungen erleben.2® Die
Exklusivrechte fir den Druck des Werkes hatte Schlesinger vom Komponisten
erworben, und zwar - da Meyerbeer einer der geschaftstiichtigsten Autoren seiner
Epoche war - fiir einen ausgesprochen hohen Preis. Wie schon im Falle der Rossini-
Opern30 wollte aber auch Schlesingers Konkurrenz von dem Erfolg des Stiickes
profitieren. Einen Ansatzpunkt dafiir bot eine der populirsten Szenen der Oper, in
deren Mittelpunkt der protestantische Choral "Ein feste Burg ist unser Gott" steht.
Die von Luther erfundene Melodie dieses Chorals fiel in die domaine public. Als-
bald erschienen in den verschiedensten Verlagshiusern Ausgaben dieses Chorals,
und zwar unter so deutlicher Hervorhebung des Bezuges zu Meyerbeers Les Hugue-
nots, daB} Schlesinger sich der Irrefiihrung seiner potentiellen Kunden sicher war.

Obwohl er angesichts der eindeutigen Rechtslage keine Moglichkeit hatte, das
schidigende Treiben seiner Konkurrenz zu unterbinden, tiberzog Schlesinger seine
beiden Kollegen Troupenas3! - der den Choral mit Variationen Adolphe Adams
verdffentlicht hatte - und Schonenberger3? - der von Henri Hertz eine Fantaisie
dramatique iiber das Thema hatte schreiben lassen - mit Klagen. Die Gerichte er-
kannten in ihren Entscheidungen allerdings lediglich an, daB die Gestaltung der
Titelbldtter der fraglichen Editionen abzuandern sei: Die Worte Les Huguenots,
Meyerbeer und Le Choral de Luther seien fiinfmal(!) kleiner zu halten.

28 Einen umfangreichen Uberblick iiber die im 19. Jahrhundert in Paris angesiedelten Musikverleger und
deren Beziehungen zueinander enthilt der Katalog von Devriés/Lesure, a.a.O.

29 wvgl. Léwenberg, Sp. 777 fT.

30 vgl. oben 2. Kapitel a), S. 40 ff.

31 Gazette des Tribunaux, 13.4.1836

32  Gazette des Tribunaux, 4.12.1836
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bb) Die Violinvariationen de Bériots

Auch der dritte ProzeB, der hier kurz erwihnt werden soll33, wurde nur scheinbar
von einem Komponisten gefiihrt. Nominell war es zwar der bekannte Violinvirtuose
und Komponist Charles-Auguste de Bériot, der die Pariser Musikverlegerin Lemoi-
ne verklagte, nicht von ihm stammende Werke unter dem Titel Douze mélodies itali-
ennes arrangées pour le violon avec accompagnement de piano, par Ch. de Bériot
herausgegeben zu haben. Motor dieses Rechtsstreits war aber offensichtlich de
Bériots Verleger Troupenas. De Bériot selbst reiste zur Zeit des Prozesses ohnehin
als Violinvirtuose durch ganz Europa. Troupenas Interessen an einem ProzeB wer-
den hingegen an den vorausgehenden verbalen Auseinandersetzungen deutlich, die
der Rechtsstreit in der von Léon Escudier herausgegebenen, Schlesinger feindlich
gesinnten34 Zeitschrift La France musicale35 sowie Schlesingers eigener Gazette
musicale3% hatte.

Die beklagte Verlegerin Lemoine berief sich vor Gericht zu ihrer Verteidigung
darauf, daB} sie nur eine Ausgabe nachgedruckt habe, die wenig vorher bei dem
Londoner Verleger Cocks erschienen sei, und daf} dieser ihr versichert habe, daB3 de
Bériot die Melodien zum Gebrauch auf der Violine eingerichtet habe. Thr erstin-
stanzlicher Rechtsvertreter trug zudem vor, dafl de Bériot als Belgier nicht in Frank-
reich gegen den Nachdruck einer vorher bereits in mehreren anderen: Staaten ver6f-
fentlichten Ausgabe klagen konne.

Der Tribunal de Commerce berief Hector Berlioz zum arbitre-rapporteur und
beauftragte ihn mit einem Gutachten zu der Frage, ob die umstrittenen
Kompositionen von de Bériot stammen kénnten. Berlioz' Antwort fiel eindeutig aus:

"Il me parait impossible que l'ouvrage ... soit réellement de M. de
Bériot. Un artiste fmreil ne saurait, quelque négligence dont on le
suppose capable, laisser tomber de sa plume d'aussi ridicules niai-
series. Comme composition, cet ouvrage n'existe pas; comme em-
ploi de l'art de violon, il est d'une égale nullité."37

"Es erscheint mir ausgeschlossen, daB das Werk ... wirklich von
Herrn de Bériot ist. Ein solcher Kiinstler wiirde es, welcher Nach-
ldssigkeit man ihn auch fur fihig halten mag, nicht fertigbringen,
aus seiner Feder dhnlich licherliche Albernheiten flieBen zu lassen.
Als Komposition existiert das Werk nicht; als Anwendung der
Kunst des Violinspiels ist es von gleicher Nichtigkeit."

Aufgrund dieser klaren Aussage verurteilte der Tribunal de Commerce die Verle-
gerin in drakomischer Weise, namlich zur Vemichtung aller noch vorhandenen

33  Gazette des Tribunaux, 23.11.1839, 15.4.1840

34 Vgl nur den im zweiten Heft des zweiten Jahrgangs der Zeitschrift veréffentlichten schmahenden
Leitartikel Escudiers, La France musicale, 6.1.1839, der als erster klarer Hinweis auf den Beginn der
nicht endenden Zwietracht zwischen den Verlegern und ihren Musikzeitschriften anzusehen ist.

35 Vgl dort den aus Anlab des erstinstanzlichen Urteils veroffentlichten zusammenfassenden Bericht, La
France musicale, 8.12.1839.

36 Aus dieser sollte wenig spiter die Revue et Gazette musicale hervorgehen.

37 Gazette des Tribunaux, 23.11.1839
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Exemplare und des Druckstocks der Ausgabe, zur Zahlung von 10.000 fr. Schadens-
ersatz an de Bériot wegen der erlittenen Rufschidigung sowie dazu, das Urteil in
drei vielgelesenen Zeitungen auf ihre Kosten verdffentlichen zu lassen.

Der offensichtliche Triumph Troupenas iiber seine Kollegin sollte aber nur von
kurzer Dauer sein, denn schon in der sich iiber drei Sitzungstage hinziehenden Beru-
fungsverhandlung vor der Cour royale, die ausweislich des ProzeBberichtes von
zahlreichen Musikverlegern verfolgt wurde38, wendete sich das Blatt zu seinen Un-
gunsten. Vor der Cour royale wurde Madame Lemoine von dem beriihmten Ad-
vokaten Chaix-d'Est-Ange3? vertreten. In seinem geistreichen Pliadoyer versuchte
dieser eingangs, de Bériot ob dessen zahlloser und oftmals in der Tat nicht sehr
hochwertiger Kompositionen#? in ein schlechtes Licht zu stellen:

"Ainsi, par example, M. de Bériot et M. Osborne ont composé sur
un air du "Comte Ory" ... une fantaisie pour violon et piano; qu'y
voit-on de la composition de ces messieurs? Une introduction d'une
étendue de quelque portée, sorte d'exorde comme celui des plai-
doieries, qui pourraient souvent s'en passer; et du reste, c'est l'air
de Rossini tout seul, vien de MM. Osborne et de Bériot. "1

"So haben zum Beispiel Herr de Bériot und Herr Osbome eine
Fantasie fiir Violine und Klavier ... iiber eine Arie des "Comte Ory"
komponiert; was erblickt man in der Komposition dieser Herren?
Eine Introduktion, die sich iiber einige Notenzeilen erstreckt, jene
Art von Einleitung wie die von Plidoyers, die sich oft genauso ab-
spielen; und der Rest, das ist einzig und allein die Arie von Rossini,
nichts von den Herren Osborne und de Bériot."

Als neuen Trumpf prisentierte Chaix-d'Est-Ange sodann eine vor einem engli-
schen Gericht abgegebene eidesstattliche Erklarung des Verlegers Cocks, die besag-
te, dal de Bériot die fraglichen Melodien, die urspriinglich Flstenkompositionen
eines gewissen William Forde gewesen seien, wihrend einer Konzertreise nach
London im Hause Cocks' fiir den Vortrag auf der Violine arrangiert habe. Auf diese
Vorhaltungen hin mufite die Gegenseite eingestehen, daB Cocks dem beriihmten
Violinvirtuosen in der Tat einige Stiicke mit der Frage vorgelegt hatte, ob diese auch
auf der Geige spielbar seien; de Bériot habe sich die Noten kurz angesehen, fliichtig
einige Doppelgriffe und Verbesserungen eingetragen und sodann bejaht.

Dieses Eingestindnis geniigte dem Gericht, um das erstinstanzliche Urteil umzu-
kehren und nun de Bériot (bzw. dessen Verleger Troupenas) zur Zahlung einer Ent-
schiadigung an die Verlegerin zu verurteilen; auch dieser Rechtsspruch war auf Ko-
sten der unterlegenen Partei zu versffentlichen.

38 Audiences vom 6., 13. und 14.4.1840; Gazette des Tribunaux, 15.4.1840

39 zu Chaix-d'Est-Ange s.u. S. 87 f.

40 Das Urteil der Mitwelt wird bis heute geteilt: "Man wiirde vergeblich Tiefe oder Streben nach
Ausdruck in seinen Kompositionen suchen.” (Ferchault, MGG, Art. "de Bériot", Sp. 1703) "4s a
composer, Bériot aimed at effect rather than depth;..." (Schwarz, New Grove, Art. "Bériot", S. 560).

41 Gazette des Tribunaux, 15.4.1840
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Abb. 8: Charles-Auguste de Bériot, Kupferstich von C. Viardot, 1830

Die Abbildung zeigt den in Belgien geborenen Geiger und Komponisten
im Alter von 28 Jahren, als er bereits ein in ganz Europa gefragter Virtuo-
se war. Sein Violinspiel wird als technisch exzentrisch und auflergewéhn-
lich klangschdn beschrieben; es galt als Synthese der Brillanz Paganinis
mit der Eleganz der Pariser Schule. Allerdings hatte de Bériot das Pariser
Conservatoire, in das er 1821 als hochbegabter 19jiihriger aufgenommen
worden war, bereits nach wenigen Monaten wieder verlassen, da er sich
der dort herrschenden Disziplin nicht zu fiigen vermochte. Zur Zeit der
Entstehung des Portriits verband den Kiinstler eine vor der Offentlichkeit
kaum verhohlene Liaison mit der beriihmten Singerin Maria Malibran.
Das Paar unternahm zahlreiche gemeinsame Konzertreisen. Nach der
Scheidung der Malibran von ihrem ersten Mann kam es 1836 zur Ehe zwi-
schen beiden, die wenige Monate spiiter durch den Unfalltod der Singerin
endete.
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Der Rechtsstreit belegt, welche Methoden in Teilen der Musik"industrie"” der
"Grand Opéra"-Epoche gebriuchlich waren: In dem nach kapitalistischen Regeln
ausgebeuteten Musikmarkt galt bereits die Erkenntnis, daB ein gut zu vermarktender
Name allemal wichtiger als der musikalische Inhalt ist. Urheberrechtliche Ansprii-
che sollten in der Folgezeit immer ofter dazu dienen, die eifersiichtig gehiiteten
Reviere der Pariser Musikverleger voneinander abzugrenzen.
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Finftes Kapitel
Der Prozefl um Spontinis "Fernand Cortez" 1840

Im Juni 1840 fand vor den Pariser Gerichten der erste einer Reihe besonders auf-
sehenerregender Prozesse um die Rechte von Opernautoren statt. Dieser Rechts-
streit, der sich an den Umstinden der Wiederaufnahme von Gasparo Spontinis Oper
Fernand Cortez an der Académie entziindete, zeigt in sehr anschaulicher Weise
einige charakteristische Aspekte der Einstellung der Biihnenautoren des 19. Jahr-
hunderts z7um Urheberrecht auf.

a) Griinde und Ablauf des Rechtsstreites

Spontini war, nachdem seine ersten Biihnenwerke noch in seiner italienischen
Heimat aufgefiihrt wurden, 1804 im Alter von 30 Jahren nach Paris gekommen!,
Drei Jahre spiter feierte er an der Opéra mit La Vestale einen derartigen Triumph,
daB er nicht nur iiber Jahre zu einem der dort meistgespielten Komponisten wurde,
sondern auch zum Giinstling Napoleons und der Kaiserin aufstieg. Mit der 1809
unter riesigem Kostenaufwand und in Gegenwart Napoleons sowie der Kénige von
Westfalen? und Sachsen uraufgefithrten Oper Fernand Cortez erreichte Spontinis
Pariser Ruhm seinen Zenit. Nach der Auffithrung dieses Werks wurde dem Kom-
ponisten die Leitung des Théatre de I'Impératrice (also des spiteren Théatre Italien)
iibertragen.

In La Vestale und Fernand Cortez wird, ebenso wie in der 1815 enstandenen
wenig erfolgreichen Olympie, ein Umformen der Gluckschen Musiktheatertradition
in Richtung der "Grand Opéra" erkennbar. Die Chor- und Massenszenen dieser
Werke, die grofien szenischen Aufwand erfordern, kommen den Dimensionen spéte-
rer tableaux, d.h. der sich bis zur Aufbietung samtlicher Krifte steigernden Ensem-
bleszenen in den Schlufibildern einer Oper, bereits recht nahe. Im Hinblick auf
Spontinis Fernand Cortez kann zudem festgestellt werden, daB Sujet und Faktur des
Librettos bereits alle jene Merkmale enthalten, die in den spiteren "Grand Opéra”-

1 vgl. zum folgenden Fragapane, a.a.O.; Libby, New Grove, Art. "Spontini"; Pfannkuch, MGG, Art.
"Spontini"; Mongrédien, Europe, a.2.0.
2 Konig von Westfalen war damals Napoleons Bruder Jérome.
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Textbiichern stereotyp wiederkehren.3 Der Stoff dieser Oper konnte im iibrigen
unschwer auf Napoleons Spanien-Feldzug bezogen werden, enthielt also gleichsam
tagespolitische Implikationen.4

Mit dem Sturz Napoleons 1814 verlor auch Spontini an Erfolg und EinfluB. Sein
letzter grofer Pariser Erfolg lag in der Auffithrung einer umgearbeiteten Fassung des
Fernand Cortez 1817, die dieser Oper zahlreiche weitere Auffithrungen sicherte. In
dieser Version hat Spontini gemeinsam mit seinem Librettisten Jouy viele "phrases
de circonstances"> ausgemerzt und wiederum neue Beziige auf das politische Ta-
gesgeschehen eingearbeitet.6 1820 verlieB der zwei Jahre zuvor noch als Franzose
naturalisierte Komponist Paris in Richtung Berlin, wo er die iiberragend ausgestat-
tete Stelle eines "General-Oberintendanten der koniglichen Musik" antrat.

Spontinis langjdhrige Tétigkeit in Berlin war von Beginn an mit zahllosen Quere-
len verbunden, die fiir den Komponisten gegen Ende der 1830er Jahre immer uner-
traglicher wurden. So liebdugelte der Italiener zunehmend mit der Riickkehr in seine
Wahlheimat Paris (die er schlieSlich 1842 auch vollzogen hat). Allerdings wurden
seine ehemals so erfolgreichen Opern an der Académie, an der nun die "Grand Opé-
ras" Meyerbeers, Halévys und anderer dominierten - von einigen halbherzigen und
fruchtlosen Wiederaufnahmen abgesehen - nicht mehr gespielt. Vor diesem Hinter-
grund kam es zu dem nun zu schildernden Prozef7, der seine Wirkung daraus bezog,
daf beide Parteien nicht davor zuriickschreckten, in aller Offentlichkeit schmutzige
Wische zu waschen.

Spontini hatte 1838/39 erhebliche Anstrengungen unternommen, den damaligen
Direktor der Opéra, Duponchel, dazu zu bewegen, ihm den Auftrag fiir eine "Grand
Opéra" zu erteilen oder zumindest eine seiner alten Opern in einer Neufassung zu

3 Finscher, S. 87, hat die Charakteristika ecines "Grand Opéra"-Librettos wie folgt treffend beschrieben:
"Finf kurze, moglichst ohne Verwandlung auskommende Akte, kurze Szenen, meist voll heftiger Aktion
und in sich gesteigert, in scharfen Kontrasten gegeneinander abgesetzt und zu einem grofien tableau
Sithrend, in dem jeder Akt kulminiert; die Aktschliisse wiederum sich steigernd bis zum endlichen, alle
Personen und szenischen Mittel aufbietenden Hohepunkt des letzten Finales; innerhalb der Szenen ein
effektvoll-abruptes Gegeneinander von Aktionen und Emotionen und von Massen und Protagonisten
auf engstem Raum; am Anfang des ersten Aktes ein ebenso effektvoll-abrupter Sprung in die sogleich
zum Konflikt zugespitzte Handlung.” Wahrend Finscher betont, daB das Neue an der "Grand Opéra”
primir eine Schopfung des Librettisten Eugéne Scribe sei, zeigt Gerhard, Spontini, a.a.0., auf, daf
bereits das von Jouy stammende Textbuch des Fernand Cortez die spiter zur Norm werdende
Konzeption in verbliiffender Weise vorwegnimmt.

4 vgl. Gerhard, Spontini, a.a.0., m.w.N.

vgl. van der Linden, S. 225

6  vgl. Gerhard, Spontini, S. 94. Dall diese Wiederaufnahme einer im Auftrag Napoleons geschriebenen
Oper in der Zeit der Restauration iiberhaupt méglich war, hing mit der Auffithrungsgeschichte des
Cortez zusammen. Weil das Libretto der Oper die Mexikaner (im tibertragenen Sinne also die Spanier
als Gegner Napoleons) zu giinstig darstellte, wurde die Oper, die sich immer stirker als kontraproduk-
tiv zu Napoleons Politik erwies, von diesem nach einigen Vorstellungen abgesetzt. Dieser Umstand
ermoglichte ihre Wiederauffiihrung in einer Zeit, die dem Empereur nicht freundlich gegeniiberstand.
Vgl. dazu Mongrédien, Europe, S. 332 fI.

7  Die von mir bei der Dokumentation verwendeten Unterlagen stammen aus: Gazette des Tribunaux,
18, 21, 24. und 27. Juni 1840; La France Musicale, 21. und 28. Juni 1840; Revue et Gazette Musicale
de Paris, 21. und 28. Juni sowie 5. Juli 1840; Le Ménestrel, 21. und 28. Juni 1840; in der neueren
Literatur findet sich einzig eine wenig ergiebige Erwihnung des Prozesses bei Fragapane, S. 80 f.

w
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Abb. 9: Figurinen von Frangois-Guillaume Ménageot zur Urauffiihrung
von Spontinis "Fernand Cortez" an der Pariser Opéra im Jahre 1809

Die Materialien zur Urauffiihrung des Fernand Cortez sind fast vollstindig
in der Bibliothéque de I'Opéra bewahrt geblieben. Die drei oben gezeigten
Figurinen bildeten Vorlagen zur Kostiimierung von Chor und Statisten.
Aufwand und Pracht der Auffiihrung werden besonders deutlich, wenn
man sich vergegenwiirtigt, dall eine an Ort und Zeit der Handlung ange-
palite Kostiimierung von Statisterie und Chor damals noch eine Neuheit
war. An vielen Pariser Theatern wurde noch um die Mitte des vergange-
nen Jahrhunderts nur in Kostiimen der Epoche gespielt. Als Komparsen
zogen die meisten Pariser Biihnen Mitglieder aktiver Soldatenregimenter
und Kriegsveteranen heran, die sich auf diese Weise ¢in Zubrot verdienen
konnten. Das Gehalt dieser Statisten war mehr als gering; trotzdem wurde
von ihnen in der Regel erwartet, daB sie die Kleidung fiir ihren Auftritt
selbst stellten und in Stand hielten. Wihrend der Pausen zwischen den
einzelnen Auftritten mufiten sich Chorsiinger und Statisten in unbeheizten
und nur notdiirftig beleuchteten Riiumen aufhalten. Beleuchtet und be-
heizt wurden lediglich die Garderoben von Ensemblemitgliedern, die sich
vertraglich entsprechende Zulagen, niimlich eine bestimmte Anzahl von
“feux", ausbedungen hatten. Nur diese Kriifte bekamen iiblicherweise
auch aus dem Fundus der Biihnen Kleidung gestellt bzw. traten iiberhaupt
in wechselnden Kostiimen auf. Eine Auffiihrung wie die des Fernand
Cortez, bei der auch die auf die Biihne gebrachten Massen prachtvoll und
stilecht gekleidet waren, konnte 1809 in Frankreich iiberhaupt nur an der
hochsubventionierten Pariser Opéra herausgebracht werden.
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produzieren.8 Wihrend er mit seinem ersten Begehren scheiterte, wurde seine Bitte
um die Neuproduktion eines seiner Stiicke iiber einen Umweg erfiillt: Die Chambre
des Députés beauftragte die Regierung 1839, die jihrliche Subvention fir die
Académie nur unter der Bedingung zuzuweisen, daB ein fritheres Erfolgswerk, na-
mentlich eine der ehedem gefeierten Opern Spontinis, wieder ins laufende Reper-
toire genommen wiirde. Wie es zu diesem nicht eben gewohnlichen Parlamentsbe-
schlufl gekommen war, blieb im ProzeB umstritten. Denn wihrend Spontinis Advo-
kat es so darstellte, als hitte sich in der Anweisung des Hohen Hauses die Enttiu-
schung namentlich der élteren Deputierten dariiber ausgesprochen, daBl an der Opéra
die alten Chef-d'Oeuvres nicht mehr gepflegt wiirden, fiihrte die Gegenseite diesen
Beschlul auf eine massive und unredliche Intervention seitens des Komponisten
selbst zuriick. Dieser habe am Vortage der Subventionsdebatte - zu einem Zeitpunkt,
in dem keine entsprechende Reaktion mehr moglich gewesen sei - in der Chambre
des Députés einen anonymen Brief verteilen lassen, worin eben die Vernachlissi-
gung der Erfolgsopem fritherer Jahre durch die Direktion der Opéra geriigt wurde.
An Spontinis Verfasserschaft dieses Schreibens hegte man in der Direktion der
Académie umso weniger Zweifel, als in dem betreffenden Brief das Loblied der
franzosischen Opern des damaligen Berliner Generalmusikdirektors gesungen
wurde.

Jedenfalls wurde es fiir den Académie-Chef Duponchel unumginglich, die Wie-
deraufnahme einer Spontini-Oper einzuleiten, und er faBte dafiir zunichst La Ve-
stale ins Auge. Dieser Plan wurde 6ffentlich bekannt und in den Zeitungen erwihnt
bzw. diskutiert. Als Berlioz im Journal des Débats Ende 1839 den Hinweis gab, dafl
die Direktion der Opéra die bereits begonnenen Proben dieses Stiickes wieder abge-
brochen hitte, sah Spontini dies als Beweis dafiir an, daBl die Administration der
Opéra, die ihm ohnehin iibel gesinnt sei, an einer wiirdigen Wiederauffilhrung einer
seiner Opern kein Interesse habe:

"..il n'est pas difficile de deviner le dessin et le but malveillant de
quelques meneurs de 'Opéra, qui par leurs procédés hostiles,
menagans, et par leurs plumes, se sont ouvertement constitués mes
ennemis acharnés; ce que l'auteur de l'article des Débats sait enco-
re mieux que moi."

"...es ist nicht schwierig, das Vorhaben und bosartige Ziel einiger
Fihrungsleute der Opéra zu erraten, die sich durch ihr feindliches
und drohendes Vorgehen und die Artikel aus ihrer Feder offen als
meine erbitterten Feinde erwiesen haben, wie der Autor des
"Débats"-Artikels noch besser weil} als ich.”

Der Italiener befiirchtete, daB die Fithrung der Académie die an sie ergangene
Weisung zum Anlafl nehmen werde, den Abgeordneten mittels einer auf katastro-

8 Vgl den langen Artikel, der am 21.7.1839 in der Spontini verbundenen Zeitschrift La France
musicale erschien; in diesem wird Duponchel ob seiner Ablehnung Spontinis bei gleichzeitiger Prote-
gierung Halévys scharf angegangen.

9  Brief an den Agenten der Société des auteurs dramatiques, Michel, zitiert nach dem im Le Ménestrel,
Ausgabe vom 28. Juni 1840, wiedergegebenen Plidoyer Chaix-d'Est-Anges fiir die Opéra in der
Berufungsverhandlung.
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phale Weise durchfallenden Inszenierung zu beweisen, warum sie mit Recht nicht
mehr auf die Opermerfolge aus den ersten Jahren des Jahrhunderts zuriickgriffe. Um
seine Interessen in optimaler Weise vertreten zu konnen, schaltete er den damaligen
Agenten der SACD, Michel, ein. Diesem schrieb er einen langen Brief, dessen
wesentliche Passagen wie folgt lauteten:

"...Mais la maniére indigne dont on a Ifait représenter a différentes
époques la "Vestale”, "Cortés” et "Olympie” depuis mon éloigne-
ment de Paris, l'exécution plus que négligée (bien que les princi-
paux roles aient été parfois dignement remplis), et la mise en scéne
indécente, ignoble et detestable de ces opéras avec de vieux costu-
mes en guenilles, des décorations effacées et tombant en lambeaux!
les choeurs n'étant ni étudiés, ni appris, ni chantés et les choristes
en trés petit nombre, dont M... est le premier ch;ﬁ sortant a peine
et par hasard des coulisses. Ajoutez a cela des coupures, des
retranchemens, des altérations désespérantes pour un compositeur!
la pompe des marches, des cérémonies et des ballets supprimés. ou
rendus ridicules! Figurez-vous aussi quelques vieux comparses en
haillons, représentant ces formidables légions romaines qui subju-

uérent le monde! Et le lendemain, voyez-les, et ayez-pitié de ces
%ers conquérans du Mexique! ... Combien la voix puglique et la
presse ne se sont-elles pas élevées, méme devant les Chambres et
sur les tribunes de 1839, contre ce déplorable massacre lyrico-
dramatique et d'autres énormes abus de méme genre! Et non-
obstant, lesdits meneurs de I'Opéra n'en crient pas moins au-
dacieusement et sans cesse avec leur flétrissant argument, que les
ouvrages classiques sont aujourd'hui sans nul effet ni intérét, qu'ils
sont frappés de mort et qu'il ne faut plus les exhumer au public. Eh!
parbleu! je le crois bien, de la maniére dont ils les ont montrés! Et
voila justement le nouveau piége que je crois avoir deviné, et ce qui
me fait un impérieux devoir de m'opposer, me trouvant absent, a la
remise en scene de mes opéras sur le thédtre de I'Académie royale
de musique, a moins que je ne sois ogiciellement engagé moi-méme
par l'administration a me rendre a Paris, pour aider de mes con-
seils créateurs les artistes (la tradition de mes opéras étant per-
due), pour assister aux répétitions et contribuer au succés de la
"Vestale", puisque c'est d'elle qu'il s'agit...."10

"Aber die unwiirdige Art und Weise, in der man nach meinem
Weggang aus Paris in verschiedenen Epochen "Vestale", "Cortez"
und’ Ol{\;mpie" aufgefiihrt hat, die mehr als vernachlissigte Ausfiih-
rung {obwohl die Hauptrollen manchmal wiirdig besetzt worden
sind) und die anstofBige, unwiirdige und verabscheuenswerte Insze-
nierung dieser Opern mit alten, zerlumpten Kostiimen, verwischten
und in Fetzen hangenden Dekorationen! die Chére waren weder
einstudiert noch gekonnt noch gesungen, und die Choristen - deren
erster Chef Herr... ist!! - in klemer Zahl, kaum und nur zufillig aus
den Kulissen tretend. Fiigen Sie dem Schnitte hinzu, Streichungen,

10 Gazette des Tribunaux, 18. Juni 1840

11 Die Auslassung der Namensnennung, die an dieser Stelle des Briefes bei den Veréffentlichungen im
Zusammenhang mit dem Prozef erfolgte, kann nur als rhetorischer Kniff angesehen werden, um den
unverhohlenen Angriff Spontinis auf seinen - erfolgreichen - Komponistenkollegen Halévy noch
wirksamer zu machen.
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einen Komrglonisten zur Verzweiflung bringende Entstellungen! der
Pomp der Mirsche, der Zeremonien und Ballette unterdriickt oder
lacherlich gemacht! Stellen sie sich weiter einige alte Komparsen in
Lumpen vor, die glorreichen rémischen Legionen, die die Welt un-
terwerfen, darstellend! Und beim folgenden Mal, sehen Sie sie an,
und haben Sie Mitleid mit den stolzen Eroberern Mexikos! ... Wie
oft haben sich nicht die Stimmen von Presse und Publikum gegen
dies beklagenswerte lyrisch-dramatische Massaker und andere
enorme Miflbriuche derselben Art erhoben, selbst in den Abgeord-
netenhdusern und auf den Zuschauverrdngen des Jahres 18391 Und
trotzdem, die besa%:gn Fﬁhnﬁl[fsleute der Opéra schreien nicht
weniger kiihn und ohne Unterlall ihr geilelndes Argument dagegen
an, daBl die klassischen Werke heute ohne jeden Effekt und jedes
Interesse seien, daf} sie vom Tode befallen seien und daf} man sie
nicht mehr vor Publikum exhumieren miisse. Eh! weil Gott! das
%laube ich gerne, bei der Art und Weise, in der man sie gezeigt hat!

nd nun gerade diese neue Falle, die ich erkannt zu haben glaube,
und die in mir die unwiderstehliche Pflicht weckt, mich - angesichts
meiner Abwesenheit - der Wiederaufnahme meiner Opern auf der
Biihne der Académie royale de musique zu widersetzen, zumindest
sofern ich nicht persénlich von der Verwaltung engagiert werde,
mich nach Paris zu begeben, um mit den Ratschlagen des Schopfers
den Kiinstlern zu helfen (die Tradition meiner Opern ist verloren),
an den Proben teilzunehmen und zum Erfolg der "Vestale” beizutra-
gen, denn sie ist es, um die es sich handelt..."

Mit der Einschaltung der SACD wollte Spontini also das Recht erkampfen, bei
der geplanten Wiederaufnahme der Vestale an der kiinstlerischen und inszenatori-
schen Gestaltung beteiligt zu werden. Zu diesem Zeitpunkt hatten die Gerichte zwar
im Fall eines Schauspielautors bereits entschieden, dafl dem Autor der Zutritt zu und
die Mitwirkung bei den Proben seines Stiicks nicht verweigert werden durfte12; der
unverhohlene Leitungsanspruch, den Spontini offensichtlich sowohl hinsichtlich von
Musik wie mise-en-scéne stellte, mufite angesichts der Animosititen im Verhaltnis
des Komponisten zur Fithrungsspitze der Opéra aber unweigerlich zu Schwierigkei-
ten fithren. Infolgedessen lieB Spontini Duponchel, der inzwischen anstelle der
urspriinglich geplanten La Vestale den Fernand Cortez vorbereitete, wissen, daB er
einer von ihm ungepriiften und ungenehmigten Inszenierung seiner Opern nicht
zustimme. Dabei wies der Komponist darauf hin, dafl eine Auffithrung von Werken
ohne Genehmigung ihres Urhebers gemifl des dritten Artikels des Gesetzes von
179113 unzuléssig sei.

12 Die Rechte und Pflichten eines Autors beschrieb das 1830 erschienene Lehrbuch von Vivien und
Blanc, S. 277, folgendermaBen: "Mais il (I'auteur) doit assister aux répétitions, il peut donner aux
comédiens les avertissements qui lui paraissent convenables, prescrire les changements dont l'aspect
de la mise en scéne lui démontrerait l'avantage, et, sur tous ces points, ses avis doivent étre suivis.
Tout ce qui concerne l'exécution de son ouvrage, les moyens de le produire, l'interprétation de ses
pensées, lui appartient en propre; c'est son droit le plus intime.” ("Aber er (der Autor) muBl an den
Proben teilnehmen, er kann den Schauspielern die Hinweise, die ihm angemessen scheinen, geben,
Anderungen vorschreiben, deren Vorteilhaftigkeit ihm der Anblick der Inszenierung bewiesen hat,
und seine Hinweise miissen hinsichtlich aller dieser Punkte befolgt werden. Alles, was die Auffithrung
seines Werkes betrifft, die Mittel, um es zu produzieren, die Interpretation seiner Gedanken, steht ihm
selbst zu; es ist sein hochst eigentliches Recht.")

13 vgl. dessen Text oben S. 21 sowie im Materialapparat dieser Arbeit, S. 303
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An der Académie liefen die Vorbereitungen fiir die Produktion des Fernand Cor-
tez jedoch ohne Beteiligung des Komponisten weiter. Am 27. Mai 1840 teilte Spon-
tini der Opéra brieflich aus Berlin mit, daB8 er die geplante Auffithrung des Cortez
untersage und iiberhaupt eine solche remise-en-scéne nur unter drei Bedingungen
gestatte: Erstens miisse er auf die Verteilung der Rollen Einfluf nehmen und die
musikalischen Proben sowie die mise-en-scéne leiten konnen. Zweitens miisse das
Dekor und die mise-en-scéne dem Aufwand entsprechen, der auf das Werk bei sei-.
ner Urauffithrung verwendet worden sei. Drittens schlieBlich solle der dritte Akt in
jener vollig umgearbeiteten Version gespielt werden, die er 1823 fiir eine Auffiih-
rung des Fernand Cortez in Berlin geschrieben habe (dieses Material aber war an
der Opéra noch nicht vorhanden). Der Komponist erbot sich, umgehend aus Berlin
anzureisen, um seinen Teil zur Erfiillung dieser Auflagen zu leisten.

An der Académie reagierte man auf diese Forderungen durch die Einberufung ei-
nes internen Schiedsgerichtsverfahrens, in dem Spontinis Forderungen zuriickge-
wiesen wurden. Der neue Direktor Léon Pillet, dem zum 1.Juni 1840 von dem wei-
ter in der Geschiftsfithrung verbleibenden Duponchel ein Grofiteil der Kompeten-
zen iibertragen worden war, lieB den Fernand Cortez deshalb weiter unbeirrt proben
und kiindigte schlieBlich auf Plakaten die Premiere fiir den 17. Juni 1840 an. Spon-
tini, der eine von ihm nicht autorisierte Auffilhrung um jeden Preis verhindern
wollte, reiste daraufhin mit der Kutsche von Berlin an, um in Paris personlich ein-
greifen zu konnen. Er beauftragte den Advokaten Amédée Lefebvre, auf eine Eil-
verhandlung des Tribunal de Commerce hinzuwirken, die gerade noch fiir den Tag
der Premiere anberaumt werden konnte.

Fiir Pillet trat in dieser Sache der Advokat Durmont auf, der sich in seiner Ver-
teidigungsrede auf die fortdauernde Wirksamkeit der 1809 von Spontini der Opéra
erteilten Genehmigung zur Auffithrung des Fernand Cortez berief. Nach den in den
Regléments der Opéra festgeschriebenen Regeln hitte jeder Autor nach der 20.
Vorstellung seines Stiickes das Recht, sein Werk gegen Erstattung der Kosten der
mise-en-scéne zuriickzuziehen. Auf ein solches Angebot Spontinis, so betonte er,
wire die Leitung der Académie jederzeit eingegangen; da es aber niemals ergangen
sei, konne der Komponist nun nicht auf die angeblich fehlende Auffiihrungsgeneh-
migung rekurrieren. Im tbrigen hitte Spontinis Mitautor, der Librettist Jouy, der
Wiederaufnahme nicht nur ausdriicklich zugestimmt, sondern eigens noch um eine
Loge fiir die Premiere gebeten. Zusammenfassend argumentierte Durmont:

"L'auteur peut-il du jour au lendemain, selon sa caprice ou sa mau-
vaise humeur, retirer sa piéce? Assurément non; il existe alors
entre l'auteur et le directeur un lien de droit qui oblige récipro-
quement les parties contractantes. "4

"Kann der Urheber von einem Tag auf den anderen, gemaf} seinen
Kaprizen oder seiner schlechten Laune, sein Stiick zuriickziehen?
GewiB nicht; es besteht also zwischen dem Autor und dem Direktor
ein Rechtsband, das die Vertragsparteien gegenseitig verpflichtet."

14  Gazette des Tribunaux, 18. Juni 1840
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Spontini lieB durch seinen Advokaten Lefebvre dem Gericht mitteilen, daB er es
der Opéra freistelle, das von Jouy verfafite Libretio verlesen zu lassen. Fine Auffiih-
rung seiner Musik sei jedenfalls nach dem klaren Wortlaut des Gesetzes nicht ohne
seine Zustimmung moglich, zumal die von der Gegenseite angefiihrten Regléments
erst sieben Jahre nach der ersten Auffithrung des Fernand Cortez in Kraft getreten
seien.

Das Gericht folgte der Argumentation der Kldger und gab Spontini Recht. Fiir je-
den Fall einer ungenehmigten Auffithrung wurde der Opéra ein Schadensersatz von
6000 fr. auferlegt. Da mit einer Berufung seitens der Académie zu rechnen war,
machten die Richter die sofortige Vollstreckbarkeit allerdings von einer Sicherheits-
leistung des Komponisten an die Académie abhingig.

Dieses Urteil erging um vier Uhr nachmittags; Direktor Pillet war dabei nicht im
Gerichtssaal anwesend, da er in der Opéra mit den letzten Vorbereitungen fiir die
Premiere befaBt war. Um halb sieben Uhr, zu einer Zeit, als die Salle Le Peletierls
bereits zur Hilfte gefiillt war und ein grofier Zustrom von Premierenbesuchern
herrschte, erschien Spontini in Begleitung seines Schwagers Erard am Ort des Ge-
schehens. Unter Vorlage des vom Gericht ausgefertigten Urteils verlangte er, dafl
Pillet die Vorstellung umgehend absage oder ihm noch aus der Abendkasse 6000 fr.
zahle.

Dieser spektakuldre Auftritt sorgte fiir Aufsehen und Unruhe; hinter den Kulissen
kursierte die Frage: "Jouera-t-on? Ne jouera-t-on pas?". Pillet, der unter den
gegebenen Umstinden um jeden Preis spielen lassen wollte, forderte seinerseits von
Spontini die Erbringung der geforderten Sicherheitsleistung, worauf der Komponist
auf seinen Schwager Erard, der als Immobilienmillionér in Paris kein Unbekannter
war, als Biirgen hindeutete. Pillet weigerte sich aber, die Auszahlung vorzunehmen.
Als Begriindung gab er an, nicht juristisch abgesichert zu wissen, ob Erards
Grundbesitz nicht von Hypotheken iiberfrachtet sei. Spontini mufite die Académie
ohne sofortige Satisfaktion wieder verlassen.

Immerhin erreichte der Komponist durch seine Vorgehensweise, daB sich die Af-
fire zu einem handfesten Theaterskandal auswuchs, der in Paris zum Tagesgesprach
wurde. Beide Parteien scharten ihre Partisanen um sich: Im Journal des Débats
veroffentlichte Berlioz, bekanntermaBen ein Freund Spontinis, eine positive Rezen-
sion des Fernand Cortez, in der die Qualititen des Stiickes hervorgehoben wurden.
Die Briider Escudier scholten in ihrer musikalischen Wochenzeitung La France
musicale (zu der Spontini hidufiger Romanzen seiner Komposition beitrug) die
Operndirektion, bei der Reprise des Erfolgsstiickes des Italieners mit einer
"négligence impardonnable" vorgegangen zu sein:

"Danses, orchestre, choeurs, chanteurs, tout cela a été une vérita-
ble parodie; et cependant, malgré une exécution grotesque, pour ne
pas dire plus, le public, a plusieurs reprises, s'est levé avec enthou-
siasme, a applaudi des pieds et des mains, et Iorsque Massol a en-
tonné avec sa voix éclatante ce fameux passage: "Marchons! mar-

15 Dieser in der rue Le Peletier gelegene Saal war wihrend der gesamten "Grand Opéra"-Epoche bis zum
Umzug in den neuerbauten Palais Garnier 1875 der Sitz der Académie.
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chons a des succes nouveaux!” la salle a été enbranlée par le bruit
des bravos; c'était un cri général de surprise et d'admiration. "6

"Tédnze, Orchester, Chore, Singer, all das war eine wahrhafte Pa-
rodie; und dennoch, trotz einer - um nicht noch Stérkeres zu sagen -
grotesken Auffithrung, hat das Publikum sich mehrmals hinterein-
ander voll Enthusiasmus erhoben, getrampelt und geklatscht, und
als Massol mit seiner strahlenden gtimme die beriihmte Passage:
"Marchons! Marchons a des succés nouveaux!" angestimmt hat, 1st
der Saal vom Lirm der Bravos erschiittert worden; es war ein all-
gemeiner Aufschrei des Erstaunens und der Bewunderung."

Jedoch meldeten sich auch Gegenstimmen zu Wort. Der Redakteur der Musikre-
vue Le Ménestrel kritisierte zwar das Verhalten der Direktion der Opéra gegeniiber
Spontini, stellte aber gleichzeitig fest, die Wiederaufnahme habe "nullement
répondu a l'attente du public"17.

Pillet, der sich nach dem Urteilsspruch des Tribunal de Commerce Angriffen in
der Presse ausgesetzt sah, weil er den Fernand Cortez in der von Spontini nicht
autorisierten Version auffithren liefl, veranlate mehrere Zeitungen, einen rechtferti-
genden Brief abzudrucken.!® In diesem stellte er zunichst klar, daB er einen bedeu-
tenden finanziellen Nachteil in Kauf genommen habe, um die Erwartungen des be-
reits anwesenden Publikums nicht zu enttduschen. Ferner habe er Berufung gegen
das Urteil eingelegt, denn

"c'est une question de principe, et une question si grave, que si les
prétentions de M. Spontini devaient triompher, l'administration de
I'Opéra deviendrait tout-a-fait impossible. "9

"das ist eine Frage des Prinzips, und zwar eine so schwerwiegende,
daB - sollten die AnmaBungen des Herrn Spontini triumphieren - die
Leitung der Opéra vollkommen unmoglich gemacht wiirde."

Die fillige Berufungsverhandlung fand bereits sechs Tage nach Verkiindung des
erstinstanzlichen Urteils vor der Cour royale statt. Eine immense Publikumsmenge
bevélkerte den Gerichtssaal, in dem nunmehr der berithmte Advokat Chaix-d'Est-
Ange die Sache der Opéra vertrat.

Gustave Chaix-d'Est-Ange (pére, 1800-1876) trat bereits im Alter von 20 Jahren
in den ordre der Pariser Advokaten ein.20 Gleich mit seinen ersten Pliadoyers, die
der Verteidigung verschiedener Teilnehmer der Militdrverschworung des Augusts
1820 galten, begann seine glinzende, alle denkbaren Hohepunkte - 1844 wihlte man

16 La France musicale, 21. Juni 1840

17 Le Ménestrel, 21. Juni 1840

18 vgl. Revue et Gazette Musicale de Paris, 28. Juni 1840

19 Revue et Gazette Musicale de Paris, 28. Juni 1840

20 vgl. zum folgenden Rousset, a.a.0. Fir weiterfilhrende Angaben danke ich ferner Herrn Yves
Ozanam, Archiviste a l'ordre des avocats de barreau de Paris, sehr herzlich.
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Chaix-d'Est-Ange zum Bdtonnier?! - erreichende Anwaltslaufbahn. Chaix-d'Est-
Ange spezialisierte sich im folgenden auf politische Prozesse, die zu der damaligen
Zeit - in der die Freiheit der politischen MeinungsguBerung der Presse immer wieder
eingeschrinkt wurde - besonders von einem liberal oder regierungskritisch einge-
stellten Publikum mit grofter Aufmerksamkeit verfolgt wurden. 1857 wechselte der
groBartige Redner in die politische Laufbahn, ohne dort jedoch die Erfolge erreichen
zu konnen, die spiter seinem Sohn Gustave Chaix-d'Est-Ange (fils) - der gleichfalls
als Advokat begonnen hatte - vorbehalten waren.

Chaix-d'Est-Ange verfolgte in seinem Plddoyer nach der erstinstanzlichen Nie-
derlage eine geschickte Taktik: Er unterstrich, dal die Opéra jederzeit bereit gewe-
sen sei, Spontini bei den Proben seiner Oper mitwirken zu lassen, dal aber dessen
Begehrlichkeiten alles iiberstiegen hitten, was vemiinftigerweise hitte akzeptiert
werden kénnen. Der Advokat scheute sich nicht, Spontini vor aller Offentlichkeit zu
diskreditieren: "La vie est difficile avec M. Spontini."?2 Spontini habe von Dupon-
chel nicht nur verlangt, daB Fernand Cortez mit dem neuen dritten Akt gespielt wer-
den solle, sondern daB die Académie danach seine neue Oper La fiancée du Guelfe
aufzufithren habe und er dariiber hinaus einen Vertrag fiir eine neu zu schreibende
"Grand Opéra” erhalte.

"M. Duponchel, instruit de ce qui s'élait passé a Berlin, éludait la
demamg; il cherchait des prétextes honnétes; il n'était pas possible
de dire a M. Spontini: "Votre musique est mauvaise!"” mais on lui
disait:"La place est prise, le répertoire est encombré, etc.etc.”

"Herr Duponchel, der iiber das, was sich in Berlin abgespielt hatte,
unterrichtet war, umging die Bitte; er suchte nach ehrenhaften Vor-
winden; es war nicht méglich, Herrn Spontini zu sagen: "Thre Mu-
sik ist schlecht!", aber man sagte ihm: "Der Platz 1st besetzt, das
Repertoire ist platzraubend, etc. etc."

Mit der Auffithrung des Fernand Cortez sollte zudem nach dem Willen des Kom-
ponisten der Moment abgewartet werden, in dem die Asche Napoleons 1. nach Paris
iiberfiithrt wurde?3; Spontini wollte zu diesem AnlaB eigens eine Apotheose in die
Oper einfiigen. Alle diese Forderungen hatte er laut der Darstellung Chaix-d'Est-
Anges mit dem Hinweis versehen, daf auch Duponchel bekannt sein miisse, dafl der
Grofiteil des Fernand Cortez im Haus de Rémusats geschrieben worden sei. (de
Rémusat, ein Freund Spontinis, war seinerzeit gerade Innenminister.) Diese Verhal- -
tensweise sei zwar, so der Advokat, typisch fiir den Komponisten (um dies zu bele-
gen, befriedigte Chaix-d'Est-Ange die Sensationslust des Publikums mit dem Vor-
trag verschiedener hiBlicher Anekdoten aus dem Leben Spontinis), konne von der
Académie aber dennoch keinesfalls hingenommen werden.

Demgegeniiber habe die Opéra, so fithrte der Anwalt weiter aus, Spontini iiber-
haupt erst zu dem gemacht, was er nun sei. So habe der Verlust bei jeder Auffiih-

21 Der Bdtonnier ist der Vorsteher der jeweiligen Advokatenzunft eines Gerichtsbezirks. Insbesondere bei
der groBten und wichtigsten dieser "Ziinfte" (ordres), nimlich dem Pariser ordre, ist dieser Posten mit
grolem EinfluB und hochstem Prestige verbunden.

22 Gazette des Tribunaux, 24.Juni 1840

23 Die Trauerfeierlichkeiten fiir Napoleon I. fanden am 15. Dezember 1840 statt.
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Abb. 10: Gustave Chaix-d'Est-Ange, Gemdlde von Léon Noél, 1844

o

Die Hand auf Plidoyersentwiirfe gestiitzt, stellt sich Chaix-d'Est-Ange im
Alter von 44 Jahren dem Portritisten, um sich als Bdfonnier fiir die Gale-
rie des ordres der Pariser Advokaten abbilden zu lassen.
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rung der La Vestale erwiesenermaflen iber 2000 fr, bei der kaum gespielten
Olympie insgesamt gar 124.000 fr. betragen. Daher sei fiir die Wiederaufnahme des
Fernand Cortez kein neuer gigantischer Aufwand zu vertreten gewesen, und jeden-
falls habe die Opéra hier wie auch hinsichtlich der kiinstlerischen Ausgestaltung -
die zugegebenermaflen darunter gelitten habe, daB mit Duprez, Mario, Mme. Dorus-
Gras und Fanny Elfler? die vier besten Krifte nicht verfiighar gewesen seien - ihr
Bestes gegeben. Die Auffithrung sei um nichts schlechter gewesen als vorherige
Wiederaufnahmen der Opern Spontinis, gegen die der Komponist auch nicht einge-
schritten sei. Auf seine gesetzlichen Urheberrechte koénne sich Spontini schon
deshalb nicht berufen, weil seine Oper vertraglich ins Repertoire der Académie
iibergegangen sei und daher jetzt nur deren Réglements in diesem Rechtsstreit An-
wendung finden konnten.

Spontinis Anwalt versuchte den Ausfithrungen Chaix-d'Est-Anges entgegenzuhal-
ten, da dem Direktorium der Opéra klar gewesen sei, dal3 der Komponist der ge-
planten Auffiihrung ob ihrer katastrophalen Qualitit niemals zugestimmt hétte:

".mais ce (la représentation de "Fernand Cortez") fut avec les
costumes du ballet de "Brésilia”, tombé malgré le talent de Mlle.
Taglioni?, en sorte que les prétendus Péruviens de "Fernand"
Sfurent vétus comme on l'est au Brésil: puis on prodigua je ne sais
quel badigeon sur les anciennes décorations; on ne se donna pas
méme le soin de discipliner les choeurs: quatre dames, qu'on
appelle d'élite, étaient capables de chanter ces choeurs, que l'on dit
dft%ciles%; elles éraient absentes; on ne les attendit pas; aussi,
lorsque arrivérent ces sauvages misérables, détonant a I'envi, ce fut
une immense huée que ne purent couvrir les applaudissemens
accordés aux beaux morceaux de la piéce. "7

"...aber sie (die Az.if tthrung des "Fernand Cortez") geschah mit den
Kostiimen des Balletts "Brésilia" - das trotz des Talents der Tag-
lioni durchgefallen war - auf die Weise, daBB die vorgeblichen Pe-
ruaner gekleidet waren wie man es in Brasilien zu sein pflegt; dann
hatte man was weil} ich fiir Tiinche fiir die alten Dekorationen ver-
schwendet; man gab sich nicht einmal die Miihe, die Chore zu dis-
ziplinieren: vier Damen, die man die Elite nannte, waren in der La-
e, die Chore - die man als schwierig bezeichnete - zu singen; sie
ehlten; man wartete nicht auf sie; auch gab es, als diese miserablen
Wilden erschienen, um die Wette falsch singend, ein immenses
Buhkonzert, das der den schonen Stiicken des Werks zugedachte
Beifall nicht iiberdecken konnte."

Die Richter der Cour royale zeigten sich von den scharfen und geistreichen Aus-
fithrungen Chaix-d'Est-Anges jedoch mehr beeindruckt und folgten insbesondere

24 Vgl. hinsichtlich der drei Singer, die gegen Ende der 1830er Jahre die berithmtesten der Opéra waren,
die entsprechenden Artikel bei Gourret, a.a.0. (Duprez, S. 64; Mario, S. 65 f.) und Kutsch/Riemens,
a.2.0.; zu der legenddren Tanzerin Fanny ElBler vgl. z.B. Véron II1, S. 136 ff.

25 Hier ist die seinerzeit berihmte Primaballerina der Opéra angesprochen, deren Auftreten die
Tanzkunst revolutionierte,

26 Hiermit diirfte vor allem der Chor "Enfants du dieu” im zweiten Akt der Oper gemeint sein, der mit
einem Solo einiger Frauenstimmen beginnt.

27 Gazette des Tribunaux, 24. Juni 1840
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dessen rechtlichem Argument, dafl eine Anwendung des Gesetzes aus dem Jahre
1791 nach der von den Parteien vertraglich vereinbarten Aufnahme des Fernand
Cortez in das Repertoire der Académie nicht mehr in Frage komme.

In den spiteren Kommentaren der Presse wurde der Anteil Chaix-d'Est-Anges am
Umkippen der erstinstanzlichen Entscheidung hervorgehoben, was diesem nicht
immer zum Guten angerechnet wurde. So schrieb Escudiers La France Musicale:

"Cette jurisprudence pourra satisfaire les administrations théd-
trales, mais elle sera certainement peu goiitée par les auteurs et
compositeurs. M. Chaix-d'Estanges (sic!), défenseur de 1'Opéra, a
Jeté a pleines mains de la boue sur la gloire de Spontini. Il a
dépensé tout son esprit pour prouver que Fernand Cortez n'a
jamais eu de succés, et nous avons vu le moment ou il allait
proposer a la Cour d'anéantir cette magnifique page de l'art natio-
nal. Apres la plaidoirie de M. Chaix-d'Estanges, qui voudra voir
Fernand Cortez? Ce chef-d'oeuvre a été repris vendredi et déja la
salle était presque vide. Nous le disons avec douleur: M. Chaix-
d'Estanges a fait plus de mal que de bien a I'Académie royale de
musique en lui faisant gagner son proces.”

"Diese Rechtsprechung wird die Theaterleitungen befriedigen kén-
nen, aber sie wird von den Autoren und Komponisten gewifl kaum

outiert werden. Herr Chaix-d'Est-Ange, der Verteidiger der Opéra,

at den Ruhm Spontinis aus vollen Handen mit Schmutz beworfen.
Er hat seinen gesamten Esprit verausgabt, um zu beweisen, dafl
"Fernand Cortez" niemals Erfolg hatte, und wir haben den Moment
erlebt, in dem er der Cour vorgeschlagen hat, diese groBartige Seite
unserer nationalen Kunst zu vernichten. Wer wird nach diesem
Plidoyer Chaix-d'Estanges’ noch den "Fernand Cortez” sehen
wollen? Dieses Chef-d'Oeuvre ist Freitag wieder gespielt worden,
und der Saal war bereits halb leer. Wir sagen es voll Schmerz: Herr
Chaix-d'Est-Ange hat der Académie royale de musique mehr
Schleclllltelsf als (%utes zugefiigt, als er ihr zum Gewinn ihres Prozes-
ses verhalf."

b) Der "Fernand Cortez"-Prozef} aus musik- und rechtsgeschichtlicher Sicht

aa) gie Rezeption der Spontini-Opern nach Anbruch der ""Grand Opéra''-
poche

Der ProzeB um die Auffithrungen des Fernand Cortez hat die damalige Offent-
lichkeit keineswegs wegen seiner juristischen Problematik beschiftigt (auch wenn
die juristischen Argumente letztlich fiir die Entscheidung der Richter den Ausschlag
gaben). Vielmehr diskutierte sowohl die musikalische Fachwelt als auch das breite
Opernpublikum schlechthin die Frage, ob Spontinis Musik von der Operndirektion
zurecht als nicht mehr zeitgemiB abgeurteilt wurde, oder ob hier das ruhmreiche
Werk eines grofien Komponisten im Begriff war, personlichen Miflliebigkeiten und
Intrigen zum Opfer zu fallen.
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Wihrend der Komponist selbst davon iiberzeugt war, an der Opéra wieder reiis-
sieren zu kénnen, sobald erst die verlorene Tradition seiner Werke in diesem Hause
wiederhergestellt und ihm der Auftrag zu einer "Grand Opéra” erteilt wire, hatte die
Leitung der Académie Spontini ihr vernichtendes Verdikt "Votre musique est mau-
vaise!"28 bereits deutlich signalisiert. Zur Probe aufs Exempel, wie sie verschie-
dentlich dringend gefordert wurde,

"...que M. Spontini écrive une partition nouvelle, et ses prétentions
seront écoutées. Nous 1 ’attenagns a cette épreuve, et nous serons
les premiers a lui rendre de sincéres hommages s'il s'en montre
digne. "9,

"...daB Herr Spontini eine neue Partitur schreibe und seine Forde-
rungen erhort werden. Wir erwarten diese Priiffung, und wir werden
die ersten sein, die ihm aufrichtige Ehrenbezeigungen erweisen,
wenn er sich dieser wiirdig erweist.”,

ist es niemals gekommen. Deswegen und vor dem Hintergrund der Geschichte sei-
nes Berliner Wirkens, wo die Werke des der deutschen Sprache nur wenig méchti-
gen Italieners nach dem Aufkommen der Opern Webers gleichfalls an Gunst verlo-
ren, wird Spontini oft als "Zuspdtkommer” bezeichnet:

"Im  "Zuspatkommen"” und im anlagebedingten Nichtergreifen-
konnen des Notwendigen liegt, nach den beiden grofien Pariser
Erfolgen, die personliche Tragik des Kiinsilers Spontini, "30

Hinsichtlich der Pariser Rezeptionsgeschichte der Opern Spontinis ist aber wohl
weniger nach der "personlichen Tragik" ihres Komponisten als danach zu fragen,
inwieweit die Ablehnung des Musiktheaters im "Empire-Stil" ein charakteristisches
Merkmal der Epoche der "Grand Opéra" gewesen ist. Wie ich spiter darlegen
werde3!, war von dieser Geringachtung nimlich keineswegs nur Spontini betroffen,
sondern mit Le Sueur zumindest noch ein anderer jener Musiker, deren Werke vor
1820 an der Académie en vogue gewesen waren. Wenn also Spontini, dem in Anbe-
tracht seiner Orts- und Stilwechsel wohl eine erhebliche Assimilationsfihigkeit zu
attestieren ist32, fiir ungeeignet gehalten wurde, eine erfolgreiche "Grand Opéra" zu
schreiben, so duBerte sich hierin das weit verbreitete BewuBtsein, daBl sich in der
Zeit nach 1820 auf dem Gebiet des Musiktheaters ein grundlegender Wandel voll-
zogen hatte, dem - so zumindest die Uberzeugung der Verkiinder des neuen Zeital-
ters - Spontini als Exponent des verdriangten fritheren Stils unter keinen Umstidnden
zu folgen in der Lage war.

Allerdings steht auBBer Frage, daB die Ablehnung Spontinis auch einer Figur galt,
die im Mittelpunkt zahlloser Querelen und Intrigen stand und schon deshalb von
keinem der im Pariser Musikleben entscheidenden Kopfe ohne eine gewisse Partei-

28 wvgl. die entsprechende Passage im Plidoyer Chaix-d'Est-Anges, oben S. 88

29 Le Ménestrel, 21. Juni 1840

30 Pfannkuch, MGG, Art. "Spontini", Sp. 1087

31 vgl. die Darstellung des Prozesses der Witwe Le Sueurs, 8. Kapitel a), S. 131 ff.

32 Pfannkuch, MGG, Art. "Spontini", Sp. 1087, spricht davon, daB Spontini "duferst assimilations-
begabt” gewesen sei.
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lichkeit angesehen wurde. So hatte der Komponist seine Bekanntheit beim Pariser
Musikpublikum zugunsten der Escudier-Zeitschrift La France musicale eingesetzt,
die sich in diesen Jahren gegen den Widerstand von Schlesingers Gazette musicale
etablierte. Ferner hatte Spontini seine Kritik an Fiihrungskriften der Opéra wie
Duponchel oder Halévy nicht oder nur unwesentlich verheimlicht. Auch wenn es
gewiB miiBig ist, danach zu fragen, was bei einem Fehlen all dieser Faktoren aus der
Pflege von Spontinis Oeuvre an der Opéra geworden wiire, so scheint doch festzu-
stehen, daf die unter den Gesetzen eines (begrenzt) freien Musikmarktes arbeitende
Direktion der Académie an Spontini nicht vorbeigegangen wire, wenn dessen
Werke einen Publikumserfolg mit dhnlicher Sicherheit hitten garantieren konnen
wie ein Auftrag an Meyerbeer oder Rossini (der damals freilich bereits sdmtliche
Offerten der internationalen Opernhiuser ablehnte).
Die Beobachtung eines solchen Rezeptionsumbruchs fithrt zwangsliufig zur
- Frage nach dessen Hintergriinden. Was ist am Stil der "Grand Opéra”, so muf} die
Frage lauten, das eigentlich Neuartige gewesen, das die Werke von Komponisten
der vorhergehenden Epoche wie Spontini und Le Sueur beim Publikum und bei den
Musiktheatermachern zu ungeliebten "Altlasten" werden lieB (wihrend zur gleichen
Zeit sonst langst nicht nur das Neue, Zeitgendssische gepflegt wurde)?

Mit den gemeinhin fiir typisch erklirten Merkmalen der "Grand Opéra” 146t sich
dies nicht ohne Weiteres begriinden; vielmehr konnte Jouys Cortez-Libretto gerade-
zu zum Prototyp eines Textbuches der "Grand Opéra" erklirt werden33. Auch hat
bereits die Urauffilhrung des Fernand Cortez wesentlich von einer prichtigen,
groBdimensionierten Inszenierung profitiert (weswegen Spontini auch "lediglich"
forderte, daB der inszenatorische Aufwand bei der Wiederaufnahme des Cortez
demjenigen bei der Premiere entsprechen solle).

Allerdings unterschied sich Spontinis Cortez trotz seiner Nihe zu den nach 1826
an der Opéra produzierten Erfolgswerken in einem Punkt erheblich von den spiteren
"Grand Opéras”, ndmlich im Hinblick auf die "politische” Funktion der Oper.34
Wihrend Spontinis "phrases des circonstances" mehr oder minder deutliche politi-
sche Anspielungen waren (auch die geplante Apotheose an Napoleon hitte wieder-
um diese Ziige getragen), fehlten in den spéteren historisierenden Opern solcherlei
Beziige: das historische Geschehen lieferte die Dramaturgie, seine Darstellung
enthielt aber keinerlei politische Parteinahme. Dahlhaus kommt daher beispiels-
weise bei der Deutung von Meyerbeers Oper Le Prophéte zu dem SchluB:

"Meyerbeer ergreift zwar Partei, aber nicht innerhalb der Politik,
sondern gegen sie. Im Grunde ist die Grand Opéra, wie Meyerbeer
und Scribe sie konzifierten, eine politische Oper aus dem Geiste
des Unpolitischen."3

Bei seinen ersten Vorst6Ben hatte Duponchel Spontini denn auch in der Tat ent-
gegengehalten, daB die Académie generell keine Stiicke mehr auffiihren wolle, die
vor der Juli-Revolution, also vor dem politischen Erdrutsch von 1830, ihre erste

33 Gerhard, Spontini, S. 93f.; vgl. bereits oben S. 80 mit Fn. 3

34 Vgl zum folgenden wiederum Gerhard, Spontini, a.a.O., der auch die auf aktuelle Tagespolitik
bezugnehmende Konzeption von Rossinis Le Siége de Corinthe kommentiert.

35 Dahlhaus, S. 107; vgl. auch Gerhard, Spontini, S. 97
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Auffithrung an der Opéra erlebt hatten36 (was in Anbetracht der weiter erfolgreichen
Rossini-Opern oder Aubers La Muette de Portici jedoch kaum etwas anderes als
eine Ausrede gewesen sein diirfte). Der Fernand Cortez-ProzeB jedenfalls enthielt
nicht den geringsten Anhaltspunkt dafiir, daB} es etwa die "politische” Qualitit ge-
wesen sein konnte, deretwegen dem - von der Chambre des Députés "befohlenen" -
Werk seitens der Fithrung der Opéra eine derart ungnidige Behandlung zuteil
wurde.

Allerdings ist nicht auszuschlieBen, dal sich Spontini iiber die verhinderte Apo-
theose hinaus Gedanken iiber die politische Wirkung seines Fernand Cortez auf das
Publikum des Jahres 1840 gemacht hat: Es muB nimlich verwundern, da} der Kom-
ponist die Académie zwar zur Vorfilhrung einer neuen Version des dritten Aktes -
derjenigen von 1823/24 - verpflichten wollte, nicht jedoch zur Darbietung seiner
1832 angefertigten neuesten Umarbeitung, die er seitdem in Berlin spielen lief37.
Hierfiir bote sich die Vermutung an, dal sich Spontini im laizistischen Frankreich
von dem Schlufibild der letzten Fassung, das die Aufrichtung eines riesigen
"glinzenden Kreuzes" aus Anlal des am Ende der Oper gefeierten spanischen Sie-
ges zeigte, keine erhohte Rithrung der Zuschauer versprach.

Zu wiederholen ist jedoch, dafl die Unterschiede hinsichtlich der "politischen”
Konzeption, die zwischen dem Fernand Cortez und den Opern Meyerbeers,
Halévys oder Aubers bestehen, in dem hier behandelten ProzeB mit Sicherheit keine
Rolle gespielt haben. Die Frage nach dem eigentlich Neuen an der "Grand Opéra",
das den Umbruch der Pariser Spontini-Rezeption hervorrufen konnte, ist demnach
nicht durch das Zuriickgreifen auf die tiblicherweise genannten Eigenheiten der
"Grand Opéra" zu beantworten. Soviel Scharfsinn die Forschung bei der Diagnose
der Spezifika der "Grand Opéra" auch aufgewandt hat, so wenig erschépfend
scheint diese noch immer zu sein.

Vermutlich wiirde es die Forschung zur "Grand Opéra" bereichern, wenn neben
der Analyse der beachtlichen musiktheatralischen Neuerungen in verstiarktem Mafle
auch die Frage erortert wiirde, was die musikalische Sprache dieser Gattung eigent-
lich ausgezeichnet hat. Spontini wurde schlieBlich deshalb nicht fiir fahig gehalten,
eine erfolgversprechende "Grand Opéra" zu schreiben, weil "seine Musik schlecht"
sei. Die Unterschiede, die zwischen der Opernmusik Spontinis und der Tonsprache
der "Grand Opéra" bestehen, sind jedoch noch weitgehend unerforscht. Hierzu
diirfte wesentlich beigetragen haben, dafl die eine wie die andere heute fiir eine
breite Offentlichkeit uninteressant scheint.

bb) Das Urheberrecht als Instrument zur Begriindung einer "auktoritativen
Auffiihrungstradition"

Nachdem in den vorausstehenden Ausfithrungen eine erste Bewertung des Fer-
nand Cortez-Prozesses als Dokument zur Rezeption des Werks Spontinis wihrend
der Epoche der "Grand Opéra" erfolgte, soll nun hinterfragt werden, was aus diesem

36 Dies ergibt sich aus dem oben bereits erwihnten Artikel, der am 21.7.1839 in La France musicale
erschienen ist.
37 vgl. Gerhard, Spontini, S. 95
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Rechtsstreit hinsichtlich der Einstellung der Opernautoren zum mmsikalischen Ur-
heberrecht herauszulesen ist. Dabei bediene ich mich bei meiner Interpretation des
1987 von Danuser eingefiihrten Begriffs der "auktorialen Auffiihrungstradition"33,

Dieser Begriff bezeichnet "als Kollektivsingular all diejenigen auffithrungsge-
schichtlichen Traditionen, die ihren Ursprung in bestimmten Mafnahmen von Kom-
ponisten mit dem Ziel einer Etablierung und Bewahrung einer besonderen, ihrer
Musik spezifisch angemessenen Vortragsweise haben."39 Danuser unterscheidet
dabei vier typische Mafinahmen:

a) NotationsgemiBe Vortragsbezeichnungen ("Nachdem bis ins 18. Jahrhundert
Besetzung, Dynamik, Tempogestaltung u.a. dem Ermessen der Ausfiihrenden
anheimgestellt bzw. durch Normen der Vortragskunst geregelt waren, wurden
diese zundchst auffiihrungspraktischen Dimensionen der Musik seit dem 18.
Jahrhundert mehr und mehr notationell fixiert und damit zu Bestandteilen des
Werk-Textes erhoben."40) '

b) Musikalische Vortragslehren (schriftliche Fixierung von Regeln fiir den musi-
kalischen Vortrag in Lehrwerken von Komponisten)

¢) Werkeinspielungen auf Tontrager (im 20. Jahrhundert) und

d) Mustergiiltige Auffiihrungen.

Der letztgenannte Punkt ist an dieser Stelle von besonderem Interesse. Bevor aber
niher auf ihn eingegangen wird, soll - wiederum mit den Worten Danusers - aufge-
zeigt werden, was zu den oben benannten, im 18. Jahrhundert beginnenden Bemii-
hungen der musikalischen Autoren gefithrt hat: "Daf ein Komponist versucht, eine
von ihim als Autor bestimmte besondere Auffiihrungsweise fiir seine eigene Musik so
in Geltung zu setzen, daf sie auch ohne sein unmittelbares Dazutun als eine
"authentische Tradition” weiterwirken wiirde, dies setzt die Dauerhaftigkeit des
Werkbegriffs der autonomen Musik und deren Institutionen voraus, eine Projektion
des Komponisten auf zukiinfiige Geltung und Pflege seines Oeuvres, welche die bis
ins 18. Jahrhundert bestehende Ineinssetzung der Musikkultur mit einem primdr
zeitgendssischen Musikleben ... sprengte."41

Das Bemiihen um eine auktoriale Auffilhrungstradition ist wie fiir alle Opernau-
toren des 19. Jahrhunderts auch fiir die Komponisten der "Grand Opéra" prigend
gewesen. Schon Richard Wagner, der selbst auBerordentlich um die Verankerung
einer solchen Tradition bemiiht war - u.a. durch die Schaffung der einzig der au-
thentischen Pflege seines musiktheatralischen Werks geweihten Bayreuther Bithne -,
hatte die Gluck-Pflege am Pariser Conservatoire als Musterbeispiel einer gelunge-
nen Begriindung auktorialer Auffihrungstradition erkannt.42 Was Gluck am Con-
servatoire gelingen konnte, wurde an der Opéra nicht unversucht gelassen: Auch an
diesem Opernhaus ist es Komponisten wie Meyerbeer und Halévy, die der

38 Danuser, a.a.0.

39 Danuser, S. 348

40 Danuser, S. 349

41 Danuser, S. 348

42 Wagner in seinem "Bericht an Seine Majestdt den Konig Ludwig I1. von Bayern iiber eine in Minchen
zu errichtende deutsche Musikschule", a.a.O., Bd. 8, S. 125 ff., insbes. S. 144 ff.; vgl. auch Danuser,
S. 351
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Académie m charakteristischer Weise nahestanden, gelungen, eine solche Tradition
zu errichten. Dabei waren von ihnen aber zwei wesentliche Hemmnisse zu iiberwin-
den, die mustergiiltigen, den Intentionen ihrer Urheber entsprechenden (Erst-) Auf-
filhrungen entgegenstanden: Wegen der in den Regléments der Opéra enthaltenen
Vorschrift, daB es dem Komponisten nicht erlaubt war, die Auffithrung seines
Werkes zu dirigieren*3, bestand zum einen eine faktische Trennung von Komponist
und Interpret*4; zum anderen setzte eine EinfluBnahme auf die Art und Weise der
Inszenierung gute Bezichungen zu den dafir mafigeblichen Kriften an der
Académie voraus.

Spontini hatte bittere Erfahrungen damit gemacht, daff aufgrund des unbedenkli-
chen Eingriffs in die Integritit seiner Opern die Pariser Auffithrungstradition seiner
Werke verloren gegangen war. Seine Erkenntnisse sprechen sich in dem oben zitier-
ten Brief an den Agenten der SACD nur allzu deutlich aus. Ebenso war ihm, wie
fast allen Tonsetzern des 19. Jahrhunderts, die Uberzeugung zu eigen, daB sich
durch eine auktoriale, Originalitit und Individualitidt des Werkes zur Geltung brin-
gende Auffithrung diese Uberlieferung unweigerlich (wieder-)herstellen liee.

Es scheint mir charakteristisch zu sein, daB Spontini erwartete, daB es die gesetz-
lich verbrieften musikalischen Urheberrechte sein wiirden, die ihm zur Wiederher-
stellung einer auktorialen Auffithrungstradition seiner Opern verhelfen wiirden. In
seiner Vorstellung trigt das musikalische Auffithrungsrecht nicht bloB verwertungs-
rechtliche (die Auffilhrung hingt von einer - kostenpflichtigen - Genehmigung ab),
sondern vor allem personlichkeitsrechtliche Ziige (denn die Genehmigungspflicht
soll "inhaltlich" sein). Hier spricht nicht der ehemalige italienische compositore
scritturato, sondern der von den fortschrittlichen franzésischen und preuflischen Ge-
setzen geprigte Opernautor.

Allerdings konnte sich Spontini mit seiner Rechtsansicht nicht durchsetzen, da
die Cour royale in ihrer Rechtsabwigung den Einwand der Opéra, daB eine stattge-
bende Entscheidung auf alle Zeiten die Leitung von Opernhidusern unter das Joch
und die Willkiir der Autoren stellen und sie damit letztlich unméglich machen
werde, fiir schwerwiegender hielt. Das Gericht ordnete - im Gegensatz zur ersten In-
stanz - die Rechtsmacht der Autoren also praktischen, "pro-institutionellen” Erfor-
dernissen unter. Dennoch hatten nicht nur die franzoésischen Gerichte von diesem
Augenblick an vermehrt dhunliche Klagen zu entscheiden - die Vorstellung eines
"authentischen” Auffithrungsstils hat mit ihrer zunehmenden Verankerung im Be-
wultsein weiter Kreise immer wieder Prozesse hervorgerufen, bei denen das Recht
als geeignetes Instrument zur Durchsetzung mustergiiltiger oder zur Unterdriickung
nicht normgerechter Auffithrungen dienen sollte4>. Letztendlich haben diese sich
hiufenden Begehren wesentlich dazu beigetragen, daB das Auffithrungsrecht von
der franzosischen Rechtsprechung, die zundchst nur dessen verwertungsrechtliche

43 vgl. dazu die bittere Anmerkung von Berlioz im 48. Kapitel seiner Memoiren, Berlioz, Mémoires,
S.26,Fn. 1

44 Unter Ausnutzung seiner Stellung als premier chef du chant der Opéra ist es Halévy jedoch
gelegentlich gelungen, sich iiber diese Vorschrift hinwegzusetzen.

45 vgl. bspw. den Freischiltz-Prozef}, unten 11. Kapitel, S. 173 ff.
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Elemente begriff*é, auch hinsichtlich seiner personlichkeitsrechtlichen Gesichts-
punkte erfafit wurde.

SchlieBlich sei noch auf ein spezielles Charakteristikum der von mir untersuchten
urheberrechtlichen Streitigkeiten hingewiesen: Dank der Existenz der SACD war
den Biihnenautoren die Sorge um ihre materiellen Anspriiche weitgehend abge-
nommen; ihre Klagen richteten sich daher fast immer auf die Durchsetzung eher
personlichkeitsrechtlich geprigter Urheberanspriiche. (Die Durchsetzung des wirt-
schaftlichen Wertes der Urheberrechte erfolgte dagegen meist auBergerichtlich - bei
Verhandlungen und Vertragsabschliissen der Sociéré mit den Theaterdirektionen -
und dabei oft auch "auBergesetzlich"47.) Dies bedeutete aber wohl auch, daB
"personlichkeitsrechtliche” Anspriiche vornehmlich von Autoren durchgesetzt wur-
den, die sich dies finanziell leisten konnten, da nach franzdsischem Recht die An-
waltskosten unabhingig vom Ausgang des Prozesses von jeder Partei selbst zu tra-
gen waren*3 (und bis heute zu tragen sind). Bevor das Urheberpersonlichkeitsrecht
(droit moral) 1957 durch das neue franzdsische Urheberrechtsgesetz erstmals ge-
setzlich fixiert wurde, erfuhr es seine richterrechtliche Fortbildung also nur in
selektierten Fallen. Es 146t sich vermuten, daB viele krasse Fille von Beugung per-
sonlichkeitsrechtlicher Urheberinteressen die Gerichte des 19. und frithen 20.
Jahrhunderts niemals erreichten.49

cc) Anmerkungen zur Erfassung musikgeschichtlicher Sachverhalte mithilfe
urheberrechtlicher Kategorien am Beispiel des "Fernand Cortez'-Prozes-
ses

In der vorhergehenden Analyse wurde wiederholt die der modernen urheber-
rechtlichen Dogmatik zugrundeliegende Unterscheidung in "verwertungsrechtliche"”
und "persénlichkeitsrechtliche” Urheberanspriiche verwendet. An fritherer Stelle,
nidmlich im Zusammenhang mit dem durch die Verwendung eben dieser Begriff-
lichkeiten im Schrifttum ausgebrochenen Streit30, hatte ich bereits darauf hingewie-
sen, daf} ein solches Vorgehen Probleme aufwerfen kann. Daher soll nun eine ein-
gehende Untersuchung dieser Frage folgen.

An deren Ausgangspunkt méchte ich zwei auf den ersten Blick banale Feststel-
lungen treffen:

46 vgl. S.36

47 vgl unten 14. Kapitel ¢), S. 251 ff.

48 Es ist leider nicht moglich, nihere Angaben zu den Kosten eines der hier untersuchten Prozesse zu
machen, Denn da die franzosischen Anwilte ihre Honorare bis heute frei aushandeln, verbietet sich
auch eine ungefahre Schitzung. Selbst beim Vorhandensein von Rechnungen und Kostennoten in
Archiven ist immer noch nicht auszuschlieBen, daB diese - aus steuerlichen Griinden - einen
unzutreffenden Betrag ausweisen.

49 Ahnliches gilt iibrigens auch fiir die Durchsetzung verwertungsrechtlicher Anspriiche: Solange ein
Werk die Sphire wirtschaftlichen Erfolges nicht erreichte, lohnte sich fiir die Urheber bzw. die
Verwerter ein ProzeB in der Regel nicht. Erst wenn an einem Stiick ein Profitinteresse bestand, recht-
fertigte es fiir die Beteiligten das Kostenrisiko eines Prozesses. Daher standen in den hier nachge-
zeichneten Rechtsstreitigkeiten auch regelmibig nur Erfolgsstiicke bzw. -autoren im Zentrum der
Auseinandersetzungen.

50 wvgl. oben S. 24
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a) Die Rechtslehre hat mit der Unterscheidung in Urheberverwertungs- und Ur-
heberpersonlichkeitsrechte  die  Autorenrechte  zutreffend gegliedert5!
(wenngleich auch im konkreten Fall eine reinliche Zuordnung selten gelingen
wird, da ein Lebenssachverhalt gleichzeitig beide Arten von Anspriichen
auslosen kann). Anhand dieser Differenzierung 1afit sich ermitteln, ob bei der
Rechtsdurchsetzung eines Autors - in grober Vereinfachung gesprochen -
"materielle" oder "ideelle" Aspekte iiberwiegen.

b) Die genannte Unterscheidung, die sich nach 1950 zunehmend auch die natio-
nalen Gesetzgeber zu eigen gemacht haben, ist ab Beginn des 19. Jahrhunderts
auf der Basis der ersten Urheberrechtskodifikationen durch Rechtsprechung
und Rechtslehre entwickelt worden. Erst im 20. Jahrhundert hat sie ihre volle
Tragkraft erreicht.

Aus der ersten Pramisse ergibt sich, daB} samtliche urheberrechtlichen Bemiihun-
gen von Autoren, also auch schon die allerfrithesten, einer entsprechenden Qualifi-
zierung zuginglich sind. Die zweite hingegen besagt, daB die Unterscheidung erst in
jungster Zeit auch im Rechtsleben ein erheblicher Faktor geworden ist, indem die
verschiedenen Anspruchsarten neuerdings in den Gesetzen auseinandergehalten
werden (wie dies vorher zum Teil schon in Rechtsprechung oder -lehre geschehen
war).

Fiir historische Forschungen im Bereich des Urheberrechts heifit dies, dall eine
Einordnung des geschichtlichen Sachverhalts in eine der beiden Kategorien nur
dann erfolgen kann, wenn wir iiber ihn so viele Anhaltspunkte besitzen, daB wir die
urspriinglich naturgemiB fehlende Klassifizierung im Nachhinein zuverldssig treffen
konnen. Mit anderen Worten: Das, was im Recht der Zeit "zu wenig" gewesen ist,
muf das Dokument, das eine Rechtsdurchsetzung bezeugt, "zu viel" haben.

Vor dieser Erkenntnis wird nun die Problematik des Streites von Bappert und
Pohlmann52 in ihrer ganzen Schirfe sichtbar. Bappert attestiert den frithen Autoren
"Unmiindigkeit in allen Fragen wirtschafilicher Werknutzung" und stellt die These
auf, daB man im Gefolge der Renaissance zunichst den Pers6nlichkeitswert der
Urhebertat erkannt habe. Seiner Ansicht nach handelt es sich bei den frithen Zeug-
nissen urheberrechtlicher Bemiihungen von Autoren daher um Dokumente eines
Kampfes um Urheberpersonlichkeitsrechte. Pohlmann sieht sich dagegen als
"Ehrenretter" der von den Musikologen und Musiksoziologen hinsichtlich der wirt-
schaftlichen Werknutzung unterschitzten Komponisten der Zeit vor 1800. Fiir ihn
steht aufler Frage, daB die kaiserlichen "Autorenprivilegien" und andere Urkunden
vor allem auf verwertungsrechtliche Bestrebungen hindeuten. Nach dem eben Ge-
sagten bewegen sich beide jedoch auflerhalb des Terrains, das ihnen als sicherer
Grund zur Verfiigung gestanden hitte. Denn aus dem blofen Text der frithen Ur-

51 Diese Differenzierung geht zuriick auf die erstmals 1880 von Josef Kohler in seinem Autorrecht
konsequent angewandte Dogmatik. Nach den von Ulmer 1951 in der ersten Auflage seines Lehrwerkes
vorgetragenen neuen Erkenntnissen gilt das alte Verstindnis einer starren Zweiteilung jedoch als
{iberwunden; vgl. Ulmer, a.a.0. (=3. Aufl.), S. 3 ff,, 11 I, sowie zur alten Lehre Kohlers zusammen-
fassende Darstellung aus dem Jahre 1907, Kohler, a.a.0.

52 wvgl. oben S. 24
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kunden geht weder hervor, was die frithen Autoren bewog, sich um den Schutz ihrer
Werke zu bemiihen, noch haben wir eindeutige Anhaltspunkte, aus welchen Moti-
ven oder aufgrund welchen Rechts- und Wirtschaftsverstindnisses die Obrigkeit
Privilegien erlieB, die direkt urheberbegiinstigend waren. Die Dokumente, um deren
Auswertung Bappert und Pohlmann gestritten haben, stammen zwar - anhand der
oben gefundenen Formel ausgedriickt - aus einer Zeit, deren Urheberrechtsdenken
jenes "zu wenig" eigen war, enthalten aber gerade nicht das notige "zu viel", das ih-
re Deutung als "persénlichkeitsrechtliche” oder "verwertungsrechtliche” Bestre-
bungen der frithen Autoren zuliefe.

Die faszinierende Frage, was die von Pohlmann entdeckten Urkunden zur Friih-
geschichte des musikalischen Urheberrechts iiber den soziologischen Status der
Renaissance- und Barockkomponisten besagen, kann also beileibe nicht als beant-
wortet gelten, da unser Wissen um ihre Hintergriinde unzureichend ist. Hingegen
erlauben die umfangreichen Quellen, die bspw. im Zusammenhang mit dem
Fernand Cortez-ProzeB erhalten sind, durchaus die Anwendung modemer juristi-
scher Kategorien auch im Zusammenhang mit musikwissenschaftlichen Fragestel-
lungen.
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Sechstes Kapitel
Der "Lucrezia Borgia"-Prozef} (1841)

"Sie haben mit Ihren Opern inzwischen das Dutzend erreicht...Was
wiinschen Sie sich als Opus 104 ff.?" - "Eine sehr gute Handlungs-
vorlage (die Textvorlage ist nicht das Entscheidenag; das kann man
selber erarbeiten)...]cﬁ habe momentan noch nicht d e n Text ge-
funden. Allerdings habe ich schon lange einen Stoff - wie man sagt
- "auf der Pfanne", bekomme jedoch nicht die Rechte. ... Ob ich das
Rechtsende noch erlebe und dann noch die Kraft habe, den Stoff zu
komponieren...Aber ich werde ihn vorher nicht verraten!”

Diese Antwort, die der Komponist Giselher Klebe in einem Interview anldBlich
seines 65. Geburtstags gabl, mag den Kenner der Arbeitsbedingungen zeitgenossi-
scher Opernkomponisten ebensowenig iiberraschen wie einen Praktiker des heutigen
Urheberrechts. In der Geschichte des Musiktheaters ist die Frage nach eventuellen
urheberrechtlichen Befugnissen des Autors der Handlungsvorlage einer Oper
allerdings iiber zwei Jahrhunderte lang kaum je gestellt worden. Erst nachdem sich
Komponisten und Librettisten eine rechtlich einigermaBlen geschiitzte Stellung
erkdmpft hatten, konnte der Gedanke an einen Schutz weiterer geistiger Urheber ly-
rischer Musikwerke entstehen. Es ist Victor Hugo gewesen, der im Jahre 1841 mit
einem ProzeB um die auf seinem Drama Lucréce Borgia beruhende Donizetti-Oper
Lucrezia Borgia erstmals in diese neue Dimension des Urheberrechts vorgestofien
ist. Dieser Rechtsstreit, im Blick auf seine musik- wie rechtsgeschichtlichen Folgen
sicher einer der bedeutsamsten im gesamten 19. Jahrhundert, soll nun eingehend
behandelt werden.

a) Der Sachverhalt

Der Sachverhalt, der dem Lucrezia Borgia-Prozel zugrunde lag, soll hier mit
Victor Hugos eigenen Worten wiedergegeben werden,.die gleichzeitig am Anfang
der erstinstanzlichen miindlichen Verhandlung der Sache am 21. Juli 1841 vor der
sechsten Kammer des Tribunal correctionnel de la Seine standen:

"Vous le savez, Messieurs, depuis soixante ans les compositeurs
italiens empruntent les libretti de leurs opéras aux auteurs francais.
Cela tient-il a leur prédilection pour notre littérature ou a la disette
de la littérature italienne? Je l'ignore, je ne fais que rappeler et
constater le fait. Pendant un certain laps de temps les compositeurs
italiens ont puisé dans le domaine pubﬁc de la fipttérature rangaise,
mais celui-ci bientdt épuisé, ils ne se sont pas arrétés; ils ont en-
vahi le répertoire des auteurs vivants; leurs envahissements ont é1é
nombreux et sont trop connus pour avoir besoin de les énumérer.
Les ouvrages ainsi pillés par les Italiens n'étaient joués qu'a
l'étranger et a Paris, mais seulement sur un thédtre spécial, le

1 Musica 1990, S. 302 ff. (304)
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Abb. 11: Innenansicht des Gerichtssaales der sechsten Kammer des "Tribunal
correctionnel de la Seine" im Pariser Palais de Justice, 1844

Drei Jahre vor der Entstehung dieser Zeichnung fand in dem abgebildeten
Gerichtssaal die Verhandlung gegen die Arrangeure von Donizettis Oper
Lucrezia Borgia statt. Der Blick des Zeichners fillt aus erhihter Warte von
der hinteren Ecke des Raumes in den Saal. Am Kopfende erkennt man die
Richterbank mit den drei Berufsrichtern. Rechts davon befindet sich (auf
gleichem Niveau) der nach hinten und zum Ausgang abgeschirmte Platz
des avocat impérial, der fiir den Staat die Anklage vertrat. Zu seiner Lin-
ken kann man die erniedrigte Bank fiir die Nebenkliger und deren An-
wiilte erkennen, auf der wihrend des Lucrezia Borgia-Prozesses Victor
Hugo gesessen haben mufi. Auf gleicher Hohe vor der Richterbank ist der
wie Richter, Anwiilte und avocat impérial mit Robe bekleidete Gerichts-
schreiber plaziert. Vor diesem zu ebener Erde befinden sich der Zeugen-
stand, die Bank der Zeugen und Sachverstindigen und die Plitze der Ge-
richtsreporter. An der linken Saalseite sind der Angeklagte - dieser be-
wacht von einem Sergeanten - und sein Verteidiger zu sehen. Anstelle von
Saaldienern wurde in Strafprozessen die Uberwachung der Verhandlung
von Polizisten wahrgenommen, die auf der Zeichnung leicht daran er-
kennbar sind, daB sie volle Uniform mit Hut tragen, wiihrend ansonsten
alle Minner ihre Kopfbedeckung abzunehmen hatten. Die Gerichtsver-
handlungen im Pariser Palais de Justice bieten auch heute ein nur wenig
geiindertes Bild.
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Thédtre Italien. Cela pouvait se tolérer, et moi-méme, j'aurais con-
tinué a laisser jouer la "Lucrezia Borgia”, de MM. é ienne Mon-
nier et Donizetti, sur le Thédtre talien, si bientét cet ouvrage
n'avait fait invasion sur les thédtres des provinces de France; il est
nécessaire que vous sachiez comment.
En novembre dernier, je revenais de la campagne avec ma famille;
J'appris la réouverture du Thédtre [talien par la représentation de
"Lucrezia Borgia®, opéra en quatre actes. Je dus étre étonné de
n'avoir pas été au moins informé de ce fait, auquel je ne pouvais
étre étranger; mais beaucoup d'affaires m'assiégeaient en ce mo-
ment, je ne m'occupai pas de celle-ci. La représentation eut lieu un
certain nombre de dfois sans que je m'en inquiétasse davantage. Un
Jjour un directeur de thédtre de Paris vint me prévenir de ce qui se
passait, et me fit réfléchir a la gravité du fait. Je crus alors devoir
prendre une mesure conservatoire, par un acte extra-judiciaire,
aprés huit ou dix représentations. Ma sommation T/aite, les re-
présentations cessérent absolument. Le directeur du Thédtre Italien
avait compris la convenance de ma défense; sa conduite est déja
une preuve de mon droit; voici une autre preuve. Au mois de mats,
Jje regus la visite de M. Jamain, que je n'avais jamais vu; il venait
de la part de M. Dormoy, directeur des Italiens, me demander la
ermission de jouer encore deux fois la "Lucrezia Borgia”; je
éy’accordai a l'instant, mais a la condition que M. Dormoy me ferait
une demande par écrit. M. Jamain me ri'pondit ue M. Dormoy n'y
consentirait pas, qu'il ne voudrait pas laisser de traces d'une de-
mande qu'il ne voulait devoir qu'a mon obligeance. Sur ce refus, je
maintins alors la défense d'une maniére absolue.
Voici un autre ordre de faits qui m'a décidé a porter plainte; il ne
s'agit plus seulement des Italiens, il s'agit de tous les thédtres de
France. Dans le mois de novembre, M. Etienne Monnier vint me
rendre une visite; il me dit avoir été chef d'orchestre a Rouen; qu'il
avait I'habitude du thédtre, et qu'il avait fait des paroles pour
transformer mon drame de "Lucrece Borgia” en opéra; il venait me
demander mon autorisation, et il m'offrait la moitié ou les deux
tiers des droits d'auteur. Je refusai pour trois motifs: j'avais hfait
"Lucréce", j'étais le seul auteur; a tort ou a raison j'y attachais
quelque prix: et l'offre de m'associer pour la moitié ou les deux
tiers de son produit devait me paraitre fort étrange. Une autre rai-
son de mon refus n'était pas personnelle, elle intéressait tous les
auteurs dramatiques. Le jour ou un pareil précédent serait établi,
le droit des auteurs serait compromis; tous les drames frangais de-
viendraient des opéras avec de la musique italienne; et alors que
deviendront les compositeurs francais qui auront a soutenir une
telle concurrence? Tels ont été les trois motifs de mon refus: Le
premier m'est personnel; le second, c'est le grave dommage qui en
résulterait pour les auteurs frangais; le troisiéme, c'est la musique
Jfrangaise sacrifiée.
J'avais encore un autre motif, pour moi le plus sacré. "Lucréce
Borgia" n'est pas pour moi une affaire d'argent, c'est une oeuvre
toute littéraire. Le jour ou on lui substituera un opéra, mon oeuvre
disparaitra; il sera amélioré ou affaibli, peu m'importe, mais il ne
sera plus mon oeuvre, ma production a moi, ma pensée. C'est cette
raison surtout, toute d'honneur, qui dicta mon re}l’:s. Aux raisons de
mon :;zfus, M. Monnier me répondit qu'il était pére de famille, au-
teur de beaucoup d'autres traductions, de piéces de thédtre, et
méme d'un de mes sujets, d'"Angélo". Je répliquerai a M. Monnier
que les questions que soulevait sa demande m'ayant paru d'un inté-
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rét général pour la littérature et les beaux arts, je devais persister
dans mon refus;, M. Monnier se retira.
Deux jours aprés, MM. Escudier fréres, directeurs du journal la
"France musicale", vinrent chez moi et m'apprirent qu'ils étaient
auteurs (sicl) d'un opéra de "Lucréce Borgia”, calqué sur mon
drame, et me demandeérent l'autorisation de le faire représenter; je
répétai a MM. Escudier fréres les motifs de mon refus a M. Mon-
nier. Ces messieurs appréciérent la gravité de ma réponse; ils
renoncérent généreusement a leur travail et m'offrirent de prendre
ma défense au besoin; ils ont tenu ce qu'ils ont promis avec une
rare délicatesse et une rare loyauté.
A cette époque, je devais croire et je croyais que M. Monnier avait
renoncé a son projet; je me trompais. Un jour, je lus une annonce
ui prévenait tous les directeurs de thédtre d'avoir a s'adresser a
X/[. gernard Latte pour avoir l'opéra de "Lucrecia Borgia”. Tout
aussitot, je priai M. Guyot, correspondant des auteurs dramatiques,
de faire connaitre a tous les directeurs de province que j'avais re-
fusé mon autorisation, et qu'ils s'exposeraient en montant cette
piece. M. Guyot écrivit a tous les directeurs; il fit plus, par surcroit
de précaution, il leur adressa une circulaire imprimée; ils étaient
donc bien avertis, nous devions croire que les choses en resteraient
la. 1l n'en fut rien; en avril nous avons appris que l’opéra de
"Lucrecia" avait été représenté a Metz et a Nancy, maigre les ob-
servations des agents dZs auteurs. En méme temps d'autres thédtres
montaient la piéce; Lf/on méme l'a représentée.
Alors j'ai prévenu la commission des auteurs dramatiques; son
président, M. Viennet, a trouvé le cas trés grave, et c'est armé de
telles opinions que j'ai porté plainte contre ﬁ/lM Monnier, Latte et
Baptiste, non pas, je le répéte, dans des vues personnelles, mais
croyant remplir un devoir rigoureux. Du reste, j'abandonne de
grand coeur toute indemnité du préjudice qui peut m'avoir été
causé; je ne demande au tribunal qu'un jugement qui soit un aver-
tissement aux contrefacteurs.”?

"Wie Sie wissen, meine Herren, entleihen sich die italienischen
Komponisten ihre Libretti seit sechzig Jahren bei unseren franzosi-
schen Autoren. Héngt dies mit ihrer Vorliebe fir unsere oder mit
der Armlichkeit der italienischen Literatur zusammen? Ich weiB} es
nicht, ich rufe nur die Fakten in Erinnerung und konstatiere sie.
Wihrend eines bestimmten Zeitraumes haben die italienischen
Komponisten in der domaine public der franzésischen Literatur ge-
schopft, aber als diese bald erschopft war, haben sie sich nicht
damit begniigt; sie haben das Repertoire der lebenden Autoren
iiberfallen; ihre Uberfille sind zahlreich gewesen und zu bekannt,
als daB ich sie hier aufzihlen miifite. Die so von den Italienern ge-
pliinderten Werke wurden nur im Ausland gespielt und in Paris,
dort aber nur in einem speziellen Theater, dem Théatre Italien. Das
lieB sich tolerieren, und ich selbst hitte fortgefahren, die "Lucrezia
Borgia" der Herren Monnier und Donizetti im Théatre Italien spie-
len zu lassen, wenn dieses Werk nicht bald darauf eine Invasion in

La France musicale, 25.7.1841; dic Rede Hugos wird in der Gazette des Tribunaux, 22.7.1841, und in
Le Droit, 22.7.1841, jeweils geringfiigig anders wiedergegeben, ohne dal erkennbar wire, welche
Version dem Original am nichsten kommt.
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die Theater der franzosischen Provinz erlebt hitte; es ist notig, dafl
Sie wissen, wie es dazu kam.,
Im letzten November kam ich mit meiner Familie von einem Land-
aufenthalt zuriick; ich erfuhr von der Wiedereroffnung des Théatre
Italien mit der Vorstellung von "Lucrezia Borgia", Oper in vier
Akten. Ich muBite erstaunt sein, nicht zumindest von dieser Tatsa-
che, die mir nicht fremd sein konnte, informiert worden zu sein;
aber zu diesem Zeitpunkt belasteten mich viele Geschifte, und ich
befaite mich nicht mehr mit ihr. Die Vorstellung fand bestimmte
Male statt, ohne daf} ich mich deswegen stirker beunruhigte. Eines
Tages erschien ein Direktor eines Pariser Theaters bei mir, um mich
vor dem zu warnen, was sich zugetragen hatte, und gab mir iber die
Schwere des Sachverhalts zu denken. Darum glaubte ich, eine be-
wahrende Maflnahme in Form eines auBergerichtlichen Aktes er-
greifen zu sollen, nach acht oder zehn Vorstellungen. Nach ergan-
%ener Mahnung wurden die Auffithrungen vollends eingestellt. Der
irektor des Théitre Italien hatte die Angemessenheit meines Ver-
botes verstanden; sein Verhalten ist bereits ein Beweis meines
Rechts3; hier noch ein weiterer: Im Mirz erhielt ich den Besuch von
Herrn Jamain, den ich nicht kannte; er kam im Auftrag von Herm
Dormoy, des Direktors des Théétre Italien, um mich um die Er-
laubnis zu bitten, noch zweimal die "Lucrezia Borgia" spielen zu
diirfen; ich erteilte sie augenblicklich, aber unter der Bedingung,
daB mir Herr Dormoy eine schriftliche Anfrage einreiche. Herr Ja-
main antwortete mir, dal Hermr Dormoy dem nicht zustimmen
werde, daB dieser keine Spuren einer Bitte hinterlassen wolle, die
sich nur an meine Gefilligkeit richte. Aufgrund dieser Verweige-
rung lieB ich damals mein absolutes Verbot bestehen.
Hier ein anderer Tatsachenzusammenhang, der mich bewog, Klage
zu erheben: Es handelt sich nicht mehr nur um das Théatre Italien,
es handelt sich um alle Theater Frankreichs. Im November stattete
mir Herr Etienne Monnier einen Besuch ab; er sagte mir, daB er
Chef-d'orchestre des Theaters in Rouen gewesen sei, dal} er sich
auf die Gebriuche des Theaters verstiinde, und daB er Verse
gemacht habe, um mein Drama "Lucréce Borgia" zu einer Oper
umzuformen; er kam, um mich um meine Erlaubnis zu fragen, und
bot mir die Hilfte oder zwei Drittel der droits d'auteurs. Ich lehnte
aus drei Griinden ab: Ich hatte "Lucréce" gemacht, ich war der
einzige Autor; zu Recht oder zu Unrecht mabB ich ihr einigen Wert
bei, und das Angebot, zur Hilfte oder zwei Dritteln an ihren
Einnahmen beteiligt zu werden, mufite mir sehr eigenartig
vorkommen, Ein weiterer Grund meiner Absage war nicht nur
personlich, er betraf alle dramatischen Autoren. An dem Tag, an
dem sich ein vergleichbares Vorgehen etabliert hitte, wire das
Recht der Autoren kompromittiert, alle franzosischen Dramen
wiirden Opern mit italiemscher Musik; und was wiirde auBerdem
aus den franzosischen Komponisten, die eine solche Konkurrenz
auszuhalten hitten? Das sind die drei Griinde meiner Absage
gewesen: Der erste betrifft mich personlich; der zweite ist der
schwere Schaden, der daraus fiir alle franzosischen Autoren
Ievr[wa.cl:(hsen wiirde; der dritte, das ist die aufgeopferte franzosische
usik.

3 Bei seiner Aussage im ProzeB bestritt der besagte Direktor spiter jegliches Handeln in Anerkennung
eines Rechtes Hugos.
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Ich hatte noch ein anderes Motiv, fiir mich das heiligste. "Lucréce
Borgia" ist fiir mich keine Geldangelegenheit, sie ist ein ganz und
ar literarisches Werk. An dem Tag, an dem man es durch eine
per ersetzen wiirde, wiirde mein %Verk verschwinden; es wiirde
verbessert oder verschlechtert, das wiére mir egal, aber es wire je-
denfalls nicht mehr mein Werk, meine mir gehérende Produktion,
mein Gedanke. Es ist vor allem dieser Grund, bei aller Ehre, der
meine Absage bestimmte. Auf die Griinde meiner Absage antworte-
te Herr Monnier, daB er Familienvater sei, schon viele andere Uber-
tragungen von Theaterstiicken erstellt hitte und sogar eine eines
Sujets von mir, des "Angelo”. Ich entgegnete Herrn Monnier, dal}
die Fragen, die seine Bitte aufwiirfe, mir von genereller Bedeutun
fur die iiteratur und die Schénen Kiinste zu sein schienen, und daﬁ
ich bei meiner Absage bleiben miisse; Herr Monnier entfernte sich
daraufhin. ]
Zwei Tage spiter kamen die Briidder Escudier zu mir, die Direktoren
des Journals "La France musicale". Sie teilten mir mit, daB sie Au-
toren einer "Lucréce Borgia"-Oper seien, die mein Drama nach-
zeichne, und baten um die Erlaubnis, sie auffithren lassen zu diir-
fen; ich wiederholte gegeniiber den Briiddern Escudier die Motive
meiner Herrn Monnier erteilten Absage. Diese Herren wiirdigten
das Schwergewicht meiner Antwort; sie verzichteten groBziigig auf
ihre Arbeit und erboten sich, mein Verbot, wenn nétig, zu akzeptie-
ren; sie haben das, was sie versprochen haben, mit seltenem Taktge-
fiihl und seltener Loyalitit gehalten.
Zu dieser Zeit mufite ich glauben und glaubte ich, da8 Herr Mon-
nier auf sein Projekt verzichtet hitte; ich tduschte mich. Eines Ta-
es las ich eine Anzeige, die alle Theaterdirektoren mahnte, sich
aldméglichst an Herrn Bernard Latte zu wenden, um die Oper
"Lucrecia Borgia" haben zu kénnen. Augenblicklich bat ich Herrn
Guyot, den Korrespondenten der dramatischen Autoren, alle Direk-
toren in der Provinz wissen zu lassen, daBl ich meine Zustimmun
verweigert hitte und sie sich dem aussetzten, wenn sie das Stiic
zeigten. Herr Guyot schrieb an alle Direktoren; mehr als das, oben-
drein adressierte er aus Vorsicht ein gedrucktes Rundschreiben an
sie; sie waren demnach gut vorgewarnt und wir mufiten glauben,
daB es dabei bliebe. Dem war jedoch nicht so; im April erfuhren
wir, dafl die "Lucrecia"-Oper in Metz und Nancy, trotz der Vorhal-
tungen der Agenten der Autoren, aufgefithrt worden war. Zur selben
Ze}t ztgi ten auch andere Theater das Stiick; sogar in Lyon wurde es
aufgefiihrt.
Als% mahnte ich die Kommission der dramatischen Autoren; ihr
Priasident, Herr Viennet, fand den Fall sehr schwerwiegend. Be-
waffnet mit solchen MeinungsiuBerungen habe ich gegen die Her-
ren Monnier, Latte und Baptiste Klage eingereicht, nicht, ich wie-
derhole es, aus personlichen Griinden, sondern weil ich glaubte, ei-
ne unbedingte Pflicht erfiillen zu miissen. Ubrigens verzichte ich
EroBzﬁgig auf jeden Ersatz des Schadens, der mir entstanden sein
onnte; ich fordere von diesem Gericht lediglich ein Urteil, da den
Contrefacteuren einen Verweis erteilt."

Die in dieser Darstellung geschilderte Tatsachenlage war zwischen den Parteien -
mit der erwihnten Einschrankung - unstrittig. Hingegen bestanden Differenzen in
der Frage, ob nach dem Erscheinen von Donizettis Oper in der Tat die Einnahmen
Hugos aus den Auffihrungen seines Dramas zuriickgegangen seien. In einer Zeu-
genaussage wurde das von Guyot, dem Agenten der SACD, bestitigt und der Ein-
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nahmeriickgang - den jedes Stiick nach einer gewissen Spieldauer zu verzeichnen
hatte - im Falle der Lucréce Borgia direkt mit der zunehmenden Popularitit von
Donizettis Lucrezia Borgia in Zusammenhang gebracht.

Ferner ist den Fakten hinzuzufiigen, daB Monnier vor der Ubersetzung des
Librettos von Lucrezia Borgia - das Schauspiel Hugos hatte er niemals gelesen -
bereits verschiedene andere italienische Opern auf Vorlagen aus der zeitgendssi-
schen franzosischen Literatur iibertragen hatte, u.a. Bellinis Norma (Text nach
Alexandre Soumet) und / puritani (Text nach einer Vorlage Ancelots und Sainti-
nes)* sowie Donizettis Robert Devereux (nach Werken Lescénes des Maisons und
Ancelots), ohne dabei je auf Schwierigkeiten gestoBen zu sein. Monnier betonte vor
Gericht mehrmals, daB er die bittere Erfahrung gemacht habe, nur durch solche
Opemiibersetzungen seine vielkopfige Familie emdhren zu kénnen. Hugo warf er
zudem Inkonsequenz vor, da dieser gegen die Auffiihrung einer Ernani-Oper im
Théatre Italien (Musik von Gabussi) nicht vorgegangen sei (gegen die spétere, un-
gleich erfolgreichere Verdi-Version sollte er, wie noch zu berichten ist, hingegen
prozessieren’).

b) Der Verlauf des Prozesses

Victor Hugo wollte aus den von ihm selbst angesprochenen Griinden nicht auf
dem Zivilrechtsweg eine angemessene Entschidigung einklagen, sondem strebte die
strafrechtliche Verurteilung seiner Gegner als Contrefacteure an.® Das vor den
Strafgerichten hierfur vorgesehene Verfahren unterschied sich in seinem Ablauf
kaum von einem ZivilprozeB, da es wie dieser von den Parteien betrieben wurde.
Allerdings kam zusitzlich ein "Staatsanwalt" (avocat du roi bzw. procureur du roi)
nach den Plidoyers der Anwilte mit seiner rechtlichen Wiirdigung des Sachverhal-
tes zu Wort.

Die Bedeutung des von Hugo angestrengten Rechtsstreites lag auf der Hand, be-
reits die erstinstanzliche Verhandlung am 20. Juli 1841 zog daher ein zahlreiches
Publikum an, darunter neben Journalisten und Verlegern auch viele Mitglieder der
SACD. Angesichts der weitgehend unstreitigen Fakten stand deren juristische Sub-
sumtion im Brennpunkt des Interesses; nicht zufillig traten mit Berryer (fils),
Hennequin (fils), Paillard de Villeneuved und Maud'heux gleich vier illustre Advo-
katen auf beiden Seiten vor dem 7ribunal correctionnel in Erscheinung.

Maud'heux erreichte gleich in der ersten Instanz, daB sein Mandant, der Metzer
Theaterdirektor Baptiste, aufgrund formaljuristischer Erwégungen aus der ortlichen
Zustandigkeit des Gerichts ausschied und sich der Kreis der Angeklagten damit auf
den Ubersetzer Monnier und den Verleger Latte verkleinerte. Nach Anhérung der

vgl. dazu den ProzeB unten 10. Kapitel b) bb), S. 170 ff.

vgl. unten 13, Kapitel a) aa), S. 215 ff.

vgl. zu den unterschiedlichen Klagewegen oben 1.Kapitel, Fn. 53, S. 38

zu Berryer (fils) vgl. die dreibiandige Darstellung von Lacombe, a.a.O.; in Band 111, S. 580 ff., geht der
Autor dabei eingehend auf Berryers berithmten Salon und seine Bezichungen zu den hervorragendsten
Musikern seiner Zeit ein.

8  zuPaillard de Villeneuve vgl. unten 13. Kapitel ¢) dd), S. 233 f.
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Beteiligten, der Advokaten - auf deren Plidoyers ich bei der Darstellung der zweit-
instanzlichen Verhandlung niher eingehe -, der Zeugen und des fiir eine Verurtei-
lung votierenden avocat du roi fillte das Gericht am 4. August 1841 sein Urteil,
dessen Strafausspruch wie folgt lautete:

"...Qu'ainsi lesdits Etienne Monnier et Bernard Latte se sont rendus
coupables du délit de contrefagon prévu et puni par les articles
423, 426 et 427 du Code pénal; ...
Condamne Etienne Monnier et Bernard Latte chacun a 100 fr.
d'amende;
Ordonne la confiscation de toute édition du poéme de "Lucréce
Borgia”, opéra en quatre actes et en langue }r]ang:aise, dudit Eti-
enne Monnier;
Autorise Victor Hugo a faire disparaitre les traces de ce poeéme
%uelque art qu'elles puissent exister;

ait défense a Etienne Monnier et a Bernard Latte de plus a
l'avenir publier ni vendre ledit ouvrage;
Dit que le présent jugement sera inséré par extrait dans trois jour-
naux de la capitale et dans trois journaux de province, au choix de
Victor Hugo, aux frais de ses adversaires solidairement; ..."

"...daB} sich die besagten Etienne Monnier und Bernard Latte somit
des Deliktes der Contrefagon schuldig gemacht haben, angezeigt
und bestraft von den Artikeln 423, 426 und 427 des Code pénal; ...
verurteilt Etienne Monnier und Bernard Latte zu einer Geldstrafe
von je 100 fr.;
ordnet die Konfiszierung einefd'(eglichen Ausgabe der Dichtung
"Lucréce Borgia", Oper in vier Akten und in franzgsischer Sprache
des besagten Etienne Monnier, an;
autorisiert Victor Hugo, die Spuren dieser Dichtung iiberall dort,
wo sie anzutreffen sein kénnten, verschwinden zu lassen;
ebietet Etienne Monnier und Bernard Latte zudem, in der Zukunft
as besagte Werk weder zu ver6ffentlichen noch zu verkaufen;
bestimmt, daB dieses Urteil auszugsweise in drei Tageszeitungen
von Paris und drei der Provinz, nach Wahl Victor Hugos und auf
Kosten der Beklagten als Gesamtschuldner, veroffentlicht wird; ..."

Die Hoffnungen aller negativ Betroffenen richteten sich nach diesem Spruch nun
auf die Berufung, die die Verurteilten gegen das Urteil eingelegt hatten und die am
5. und 6. November 1841 vor der Chambre correctionnel der Cour royale verhan-
delt wurde®. Uber diese Verhandlung sind wir insofern ungewéhnlich genau unter-
richtet, als der junge Advokat Hennequin sein glinzendes Plddoyer als Leistungsbe-
weis zur Erhohung seines Bekanntheitsgrades drucken lieB und sich diese 84seitige
Broschiire, die eines der interessantesten Zeitzeugnisse zum musikalischen Urheber-
recht im 19. Jahrhundert ist, in der Pariser Bibliothéque nationale!® erhalten hat.

Hennequin entwickelte, da die Gesetze ebenso wie die Rechtsprechung zu dem
prizedenzlosen Fall schwiegen, zwei Hauptargumente. Er fithrte einerseits aus, dafl
Contrefagon nur innerhalb derselben Kunstform begangen werden konne, nicht aber

9  Gazette des Tribunaux, 6. und 7.11.1841
10 Fonds Divers, Signatur 8 Fm. 3797, ein weiteres Dokument zu diesem Prozef trigt die Signatur 4 Fm.
35252,
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zwischen verschiedenen Genres wie Drama und Oper. Andererseits hob er hervor,
daB zwar Hugo durch Donizettis Werk nicht geschidigt worden sei, wohl aber die
Komponisten schwere Nachteile erleiden wiirden, falls die Cour die erste Entschei-
dung unverindert beibehielte.

Die erste Gedankenfithrung begann der Advokat mit der Feststellung, dafl neben
der Erfindung die Nachahmung das zweite fruchtbare Element der Kunst sei. Jeder
Kiinstler lasse sich von Vorlagen inspirieren, und es fehle nicht an Beispielen dafiir,
daB grundverschiedenen Werken identische Ausgangsstoffe zugrundeldgen. Daher
habe auch das Gesetz nicht die Imitation als solche strafen wollen, sondern nur die
Nachahmung ohne Hinzutun eigener Erfindung. Donizettis Oper flige aber - da der
Text in der italienischen Oper nur die Vorwiéinde zur Entfaltung der Gesangskunst
bieten solle - Hugos Vorlage etwas Wesentliches, nimlich die Musik, hinzu. Hugo
selbst habe erfahren miissen!!, daB der Text nicht iiber Erfolg oder Miflerfolg einer
Oper bestimme: ’

"Est-ce que jamais le mérite d'un bon livret (je parle d'un opéra
sérieux, et non pas d'un opéra comique) a fait réussir une partition
médiocre? Mon adversaire est mieux instruit que personne pour
répondre a cette question. M. Victor Hugo a tiré de son roman de
Notre-Dame_de Paris le sujet d'un poeéme lyrique, "Esmeralda”;
cependant "Esmeralda” est tombé. A qui la faute? A M. Victor Hu-
go? Personne ne l'a dit, dpersonne ne l'a pensé. Le compositeur a
seul supporté l'affront de la chute, comme il eut recueilli seul
I'honneur du succés. Rejeter sur le poéte la moindre solidarité de
ce revers, cela n'eut pas été moins inique que de lui accorder la
moindre part dans la fortune de la partition de Donizetti."12

"Hat ein gutes Libretto (ich spreche von einer ernsten, nicht von ei-
ner komischen Oper) jemals einer mittelméfligen Partitur zum Er-
folg verholfen? I\Eein Gegner ist eher als jeder andere in der Lage,
aut diese Frage zu antworten. Herr Victor Hugo hat aus seinem
Roman "Notre-Dame de Paris" das Sujet einer lyrischen Dichtung
(=eines Librettos) entnommen, "Esmeralda”; gleichwohl ist "Esme-

11 1836 war an der Opéra die vieraktige grobe Oper La Esmeralda der Komponistin und Verlegerstochter
Louise-Angélique Bertin gespielt worden, und zwar ohne nennenswerten Publikumserfolg (in der
sechsten - Auffihrung erzwangen Feinde des Journal des Débats-Herausgebers Bertin durch
Entfachung eines beispiellosen Tumults im Opernhaus den Abbruch; das Stiick ist bis heute nicht
wieder gespielt worden). Librettist dieser Oper, fiir die er seinen Erfolgsroman Notre-Dame de Paris
adaptiert hatte, war Victor Hugo. Der beriihmte Schriftsteller war nur einer der hochkaritigen
Mitarbeiter der Komponistin (Berlioz stand der Bertin als Berater zur Seite, Franz Liszt erstellte den
Klavierauszug). Nach dem Urteil fast aller Zeitgenossen reichte Hugos Operntext nicht an die "Grand
Opéra"-Libretti Scribes heran, der gemeinsam mit Meyerbeer im selben Jahr Les Huguenots an der
Académie herausbrachte.

Die genauen Entstehungsumstinde der Esmeralda liegen ebenso wie die Figur der Komponistin noch
weitgehend im Dunklen; so bleibt zu hoffen, dab die innerhalb der Musikwissenschaft in den letzten
Jahren zunehmenden Bemiihungen um das Werk und die Erhellung der soziologischen Position friiher
Komponistinnen bald auch die "Grand Opéra"-Forschung erreichen. Vgl. zu La Esmeralda jetzt
jedoch immerhin den Artikel von Gerhard in: Dahlhaus/Forschungsinstitut fiir Musiktheater der
Universitdt Bayreuth: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters, Miinchen 1986 ff. (im folgenden zit.:
Piper-Enzyklopadie), Art. "Bertin: La Esmeralda”.

12 Bibliothéque nationale 8 Fm. 3797, S. 60 f.
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ralda" durchgefallen. Bei wem lag der Fehler? Bei Herm Victor
Hufo? Niemand hat das behauptet, niemand hat das gedacht. Einzig
und allein der Komponist hat die Schmach des Durchfallens ausge-
standen, wie thm auch die Ehre des Erfolges alleine zugekommen
wire. Auf den Dichter auch nur den kleinsten Teil dieser Kehrseite
zuriickfallen zu lassen, wire nicht weniger ungerecht gewesen, als
ihm den geringsten Anteil am Erfolg der Partitur Donizettis zukom-
men zu lassen.”

Da es also schon theoretisch gar nicht moglich sei, so fithrte Hennequin weiter
aus, daB eine Oper zur Contrefagon eines Schauspiels werde, hitten die Richter der
ersten Instanz geirrt. Ferner aber hitten diese auch die Konsequenzen ihrer Ent-
scheidung nicht bedacht. Wolle man den Librettisten den Riickgriff auf zeitgenos-
sische Schauspielvorlagen unterbinden, werde man nimlich, da die Operntexte fir
sich genommen keinen Eigenwert hitten, die Komponisten treffen. Sofern es sich
wie im Falle Donizettis um einen italienischen Opernautor handele, 16se ein solches
Verbot dann gleich zwei schlimme Folgen aus: Einerseits verhindere es, dafl die
italienischen Komponisten die einzige Moglichkeit, in Frankreich aus ihren Werken
Geld herauszuschlagen - ndmlich Umarbeitungen ins Franzdsische -, wahrnehmen
konnten; andererseits grabe es den franzosischen Opernhdusern ein Repertoire ab,
ohne das sie schlechterdings nicht existieren kénnten:

"L'opéra frangais ne produit que de rares et fastueux ouvrages; les
administrations départementales manquent. de subventions pour
monter des piéces ruineuses par les frais de mise-en-scéne; pour un
public qui ne varie pas il faut souvent renouveler le spectacle: com-
ment donc faire sans la ressource des opéras, que plusieurs
thédtres élevés dans toutes les grandes villes d'Italie produisent en
abondance, et qui se contentent, nous le savons tous par expé-
rience, d'un q pareil assez mesquin? D'un autre coté, fés opéras
Jjoués d'abord a l'étranger tombent parmi nous dans le domaine
public, du moins quant au droit de représentation avec des paroles
italiennes. Pour Donizetti le seul moyen de tirer parti de sa
musique et de la mettre a la disposition des troupes de province qui
la réclament, c'est de la faire parodier en frangais; permettez—%ui
donc de se servir d'un interpréte, d'un truchement, de M. Monnier,

"3

"Die franzésische Oper bringt nur wenige pompdse Werke hervor;
den Verwaltungen in den Départements fehlt es an Subventionen,
um Stiicke zeigen zu konnen, die wegen der Kosten fiir die
Inszenierung ruinds sind; bei einem Publikum, das gleich bleibt,
muf} man hiufig das Programm erneuern: wie bitte soll man das tun
ohne die Ressourcen an Opern, die von den in den grofen Stidten
Italiens nebeneinander bestehenden Theatern in Hulle und Fiille
hervorgebracht werden, und die sich, das wissen wir aus Erfahrung,
mit einem diirftigen Apparat begniigen? Andererseits fallen die
Opern, die zuerst im Ausland gespielt wurden, bei uns in die
domaine public, zamindest hinsichtlich des Auffithrungsrechts mit
italienischen Worten. Das einzige Mittel Donizettis, aus seiner
Musik Gewinn zu ziehen und sie den Theatertruppen der Provinz,

13 Bibliothéque nationale 8 Fm. 3797, S. 54
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die danach verlangen, zur Verfiigung zu stellen, ist es, sie auf fran-
zosisch zu parodieren; erlauben Sie thm also, sich eines Ubersetzers
zu bedienen, eines Dolmetschers, Herrn Monniers,..."

Wihrend die Angeklagten ihr entlastendes Vorbringen vor allem auf diese beiden
eben vorgefithrten Hauptargumente stiitzten, hatten die Kliger die Jurisconsultes,
also die Vertreter der damaligen Rechtslehre, hinter sich, was Hennequin auch unter
Aufwendung grofien rhetorischen Aufwandes nicht ginzlich wettmachen konnte:

"Je ne discuterai pas les opinions de jurisconsultes que l'on nous
oppose, je laissa a mon adversaire l'inoffensive satisfaction de vous
les lire; inoffensive quant a nous, dangereuse pour lui: car, aprés
avoir étudie ces monomanes de la contrefagon, aprés les avoir vus,
égarés par l'espril de systéme, supposer et condamner partout le
a%lit qu'ils étaient chargés de définir, je n'oserai, méme pour la
discuter, citer textuellement une seule de leurs opinions; je crain-
drai d'étre accusé de les contrefaire. ... Imprudents amis de la pro-
priété littéraire, ils n'ont pas compris que la force des droits parti-
culiers est dans leur limite, dans la mesure qui rend le privilege de
quel?%is uns compatible avec lintérét, avec la prospérité de
tous:

"Ich werde die Meinungen der juristischen Kommentatoren, die
man uns ent%legenhﬁlt, nicht diskutieren; ich iiberlasse meinem Ge-
eniiber die harmlose Befriedigung, sie Thnen vorzulesen; harmlos
ur uns, gefihrlich fiir ihn; denn, nachdem ich diese Monomanen
der Contrefagon studiert habe, nachdem ich gesehen habe, wie sie -
verwirrt vom Geist des Systems - iiberall das Delikt, das sie definie-
ren sollten, vermuten und verurteilen, wiirde ich nicht wagen - nicht
einmal um sie zu diskutieren - auch nur eine einzige ihrer Meinun-
en wortlich zu zitieren; ich wiirde fiirchten missen, als deren
ontrefacteur angekla%t zu werden. ... Unkluge Freunde des geisti-
gen Eigentums; sie haben nicht verstanden, daB die Kraft dieser ei-
ﬁentﬁmlichen Rechte in ihrer Beschrankung steckt, in dem MaB, das
as Privileg einiger mit den Interessen und dem Gedeihen aller
vereinbar macht!"

In seiner Gegenrede betonte Paillard de Villeneuve fiir Victor Hugo, dal durch
die unerlaubte Ausbeutung von Schauspielvorlagen fiir Opernlibretti dem dramati-
schen Autor sehr wohl ein immenser Schaden entstdnde:

"..mais quand l'opéra aura fait passer devant les yeux du specta-
teur tous les incidens du drame, avec le calque le plus servile de ses
moindres développmens, pense-t-on que le spectateur recherchera
une seconde fois une émotion déja satisfaite et que sa curiosité ne
sera pas blasée? "5

"...aber wenn die Oper vor den Augen der Zuschauer bereits alle
Ereignisse des Dramas vorbeiziehen 14B¢t, mit der genauesten Nach-
zeichnung ihrer geringsten Entwicklungen, meint man, da8 der Zu-
schauer noch ein zweites Mal nach einer bereits befriedigten Emo-

14  Biblioth¢que nationale 8 Fm. 3797, S. 71
15 Gazette des Tribunaux, 6.11.1841
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tiondverlangen wird und daB seine Neugier nicht iibersattigt sein
wird?"

Nach den Pliddoyers der Advokaten bat Victor Hugo am Ende der zweitinstanzli-
chen Verhandlung nochmals um die Gelegenheit, sein Anliegen zur Geltung zu
bringen. Abermals kam er dabei auf das Schicksal von Beaumarchais Barbier de Sé-
ville zu sprechen:

"Beaumarchais est un excellent écrivain; "Le Barbier de Séville" de
Beaumarchais est un chef d'oeuvre d’esprit, de conduite et de style,
et a coup sir l'une des meilleures comedies du dix-huitiéme siécle.
"Le Barbier de Séville", joué a son apparition avec un trés grand
succeés, avait les qualités qui font vivre les ouvraﬁes de la pensée, et
s'était maintenu glorieusement sur tous les thédtres de France
jusqu'au jour ou, Beaumarchais étant mort, un librettiste fit
représenter en frangais 'oeuvre de Beaumarchais, sans le style de
Beaumarchais, mais avec la musique de Rossini. De ce jour, et
ceci, Messieurs, est un fait grave, l'opéra se substitua a la comédie;
le public, qui avait si longtemps applaudi l'oeuvre littéraire, ne
voulut plus voir que l'oeuvre musicale. Aujourd'hui le [fait est
accompli, l'ouvrage charmant de Beaumarchais n'existe plus pour
les spectateurs; aucun thédtre ne le représente en province;, "Le
Barbier de Séville” sans musique n'attirerait personne, et, pour le
donner deux ou trois fois par an, la Comédie-Frangaise a besoin de
se rappeler qu'elle est par devoir conservatrice de l'ancien réper-
toire, et de se souvenir de sa subvention. ... Il n'y a donc dans la
question qui est soumise a la Cour ni concurrence de deux génies,
comme on l'a bien voulu dire, ni rivalité d'inspiration; il y a
substitution d'un opéra a un drame, atteinte a la propriété, atteinte
a la pensée. C'est la pensée que je défends encore dplus que la

ropriété; Messieurs les conseillers, vous les défendrez l'une et
?’autre. La situation de la littérature en France est grave. La
contrefagon belfe dévore sa librairie; faudra-t-il maintenant que la
contrefacon italienne ruine son thédtre? ... Je suis peu de chose
personnellement ici; vous voyez en moi le représentant momentané
de la littérature francaise menacée dans son droit comme dans son
honneur: rien de plus, mais aussi rien de moins. "16

"Beaumarchais ist ein exzellenter Schriftsteller; "Le Barbier de
Séville" von Beaumarchais ist ein Chef-d'oeuvre an Esprit, Anlage
und Stil und ganz gewil eine der besten Komddien des 18. Jahr-
hunderts. "Le Barbier de Séville", bei seinem Erscheinen mit gro-
Bem Erfolg gespielt, hatte die Qualititen, die die gedanklich hoch-
stehenden Werke leben lassen, und es hielt sich auf allen Theatern
Frankreichs ruhmreich bis zu dem Tag, an dem - Beaumarchais war
bereits gestorben - ein Librettist das Werk Beaumarchais auf fran-
z6sisch auffithren lieB, ohne Beaumarchais' Stil, aber mit der Musik
Rossinis. Seit jenem Tag, und das, meine Herren, ist eine
schwerwiegende Tatsache, ersetzt die Oper die Komodie; das Pu-
blikum, das so lange Zeit dem literarischen Werk applaudiert hatte,
wollte nur noch das musikalische Werk sehen. Heute stehen wir vor
vollendeten Tatsachen, das charmante Werk Beaumarchais' existiert
fiir die Zuschauer nicht mehr; kein einziges Theater auf dem Land

16 wie zuvor
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fithrt es noch auf; "Le Barbier de Séville" ohne Musik wiirde nie-
mand mehr anziehen, und um ihn zwei- oder dreimal im Jahr zu ge-
ben, muB sich die Comédie-Frangaise erinnern, daB} sie zur Wah-
rung des alten Repertoires verpflichtet ist, und sich ihrer Subvention
entsinnen. ... In der Frage, die der Cour vorliegt, geht es deshalb
weder um Konkurrenz zweier Genies, wie man es weismachen
wollte, noch um Rivalitit der Inspirationen; es geht um das Ersetzen
eines Dramas durch eine Oper, um einen Anschlag auf das Ei-
gentum, einen Anschlag auf den Gedanken. Der Gedanke ist es, den
ich mehr noch als das Eigentum verteidige; meine Herren Richter,
sie werden das eine wie das andere verteidigen. Der Zustand der
franzosischen Literatur ist schlecht. Die belgische Contrefagon ver-
schlingt ihren Buchmarkt; soll jetzt die italienische Contrefagon
auch noch ihr Theater ruinieren? ... Ich bin zum wenigsten in eige-
ner Sache hier; Sie sehen in mir den momentanen Reprisentanten
der in ihren Rechten und ihrer Ehre bedrohten franzosischen Litera-
tur: nichts mehr, aber auch nichts weniger."

Das Urteil der Cour royale fiel vorsichtiger aus als das des Tribunal correction-
nel. Allerdings bejahte es den Contrefagon-Tatbestand hinsichtlich des von Monnier
verfertigten Librettos eindeutig; es verbat jedoch nur den - vor den Vorstellungen
stattfindenden - Verkauf der Lucréce Borgia-Texthefte. Hingegen gestattete es
Latte, den Klavierauszug der Oper wie auch einzelne Arien daraus mit dem Mon-
nier-Text in den Verkauf zu geben, da Hugo dadurch kein Schaden entstinde. Die
Klausel "Autorise Victor Hugo a faire disparaitre les traces de ce poéme quelque
part qu'elles puissent exister" wurde in dem zweitinstanzlichen Urteil folgerichtig
nicht mehr verwendet.

c¢) = Die Folgen des Prozesses

Das vergleichsweise milde Urteil gegen Latte wirkte auf den Musikalienhandel,
den die Entscheidung des Tribunal correctionnel aufgeschreckt hatte, beruhigend,
da es nicht zur Anderung gewohnter Praktiken zwang. Wegen des Ausscheidens des
Theaterdirektors Baptiste aus dem ProzeB war die die Opernhduser und insbeson-
dere das Théatre Italien betreffende Frage, ob die Auffithrung der zahllosen auf
geschiitzten franzosischen Schauspielen beruhenden Opern nunmehr "tber einen
Umweg" genchmigungs- und tantiemenpflichtig sei, hingegen nach wie vor unge-
klart.

Die damalige Direktion des Théatre Italien, die die mit dieser Fragestellung ver-
bundene existentielle Bedrohung des Hauses erkannt hatte, bemiihte sich nach
Kriften, eine neue und fiir sie dann womdéglich mit einer Niederlage endende ge-
richtliche Konfrontation zu vermeiden. Nachdem sie bis dato lediglich im Falle von
Auftragswerken die Urheberrechte entgolten hatte, erwarb sie nun die Rechte zahl-
loser geschiitzter Stiicke, die von Opernkomponisten als Librettovorlagen verwendet
worden waren, bei den (franzdsischen) Autoren!?,

17 vgl. dazu die Affiire Vatel/ Ragani, unten 10. Kapitel b) bb), S. 170 ff.
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Auf Auffihrungen der Lucrezia Borgia verzichtete das Théitre Italien nach
diesem Urteil zunichst, da Hugo seine Zustimmung verweigertel8 und die Direktion
das Risiko eines Rechtsstreites nicht eingehen wollte. So nahm man die Oper ganz
aus dem Repertoire und beauftragte Donizetti, seine Musik auf einen neuen Text
umzuschreiben. Hieraus entstand La rinnegata, die 1845 im Théitre Italien
Premiere hatte19.

Eine weitere Auswirkung des Rechtsstreites um Lucrezia Borgia waren die zahl-
reichen Folgeprozesse, die an identische oder doch benachbarte Sachverhalte an-
kniipften. Der einmal von Victor Hugo eingeschlagene Pfad wurde auch von ande-
ren Autoren benutzt, so daB sich die Rechtsprechung zu diesem Komplex im Laufe
der folgenden Jahre festigen konnte20.

d) Zur Bedeutung des "'Lucrezia Borgia"-Prozesses

Im Zuge der in der Musikgeschichte nachweisbaren Schutzbemiihungen von Au-
toren markiert der Lucrezia Borgia-ProzeB jenen Moment, in dem erstmals das
Verhiltnis von Komponist bzw. Librettist zum Schopfer einer Opernvorlage von der
Rechtsordnung erfait wird. Je nach Standpunkt wird man dieses Ereignis eher - im
Hinblick darauf, daB es 1841 in Frankreich bereits ein 50 Jahre altes
Urheberrechtsgesetz und eine mindestens dreiBigjahrige Rechtsprechung dazu gab -
mit dem Zusatz "erst" oder - angesichts der fiir einen solchen Wandel eingefahrener
Traditionen und Vorstellungen erforderlichen Vorgeschehnisse - mit einem erstaun-
ten "schon" kommentieren. Wihrend ein Streit iiber die tatsdchlich passende
Kategorie sicherlich fruchtlos bliebe, lohnt es sich, im Zusammenhang mit dem
Lucrezia Borgia-ProzeB den folgenden Fragen nachzugehen: Welche Griinde ver-
hinderten, daB eine solche Rechtsauseinandersetzung bereits frither stattfand? Wel-
che wesentlichen Faktoren trugen demgegeniiber im Frankreich der "Grand Opéra"-
Epoche dazu bei, da} Victor Hugo ein entsprechendes Anliegen vortrug, dem die
Gerichte zumindest in Teilen entsprachen? Hat das Lucrezia Borgia-Urteil (und die
Folgerechtsprechung zu dhnlichen Fillen) im weiteren Verlauf der Operngeschichte
moglicherweise eine Verinderung der Verfahrensweisen bei der Wahl von
Opernstoffen zur Folge gehabt?

In den folgenden Abschnitten stelle ich mégliche Antworten bzw. Antwortan-
sitze zu diesen Fragen zur Diskussion.

18 Dies ergibt sich aus dem Pliadoyer des Advokaten Lan in einem spidteren Rechtsstreit um einen
Parallelsachverhalt, Gazette des Tribunaux, 8.1.1845; vgl. auch das 9. Kapitel dieser Arbeit (zu den
Prozessen um Félicien Davids Le Désert), unten S. 145 ff., insb. S. 153 ff.

19 vgl. Miller, Piper-Enzyklopidie, Art. "Donizetti: Lucrezia Borgia" m.w.N.

20 vgl. unten 8. Kapitel b), S. 138 fT.
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aa) Der Wandel des RechtsbewuBtseins der Schauspielautoren

Die erste Frage geht dahin, warum die Schauspielautoren, die bereits sehr friih fiir
ihre Rechte eingetreten sind21, vor 1841 anscheinend niemals2?2 gegen den Gebrauch
ihrer Stiicke als Vorlagen fiir Opern protestiert haben. Hierauf lieBe sich zunichst
die einfache Antwort finden, daB sie vor diesem Zeitpunkt noch kein entsprechendes
RechtsbewuBitsein ausgebildet hatten. Wihrend namlich bspw. aus den Vorreden
frither Buch- und Musikdrucke23 hervorgeht, dal die Urheber verschiedene MiB-
brauchsformen lange vor deren gesetzlicher Ponalisierung als Angriff gegen ihre
Rechte empfanden, ist die Verwendung von Schauspielen als Opernvorlage von den
dramatischen Schriftstellern ausdriicklich oder stillschweigend gebilligt worden.

So hatte Beaumarchais, wie er in der Vorrede zur ersten Druckausgabe des Bar-
bier de Séville - den Victor Hugo im Prozef} als Prizedenzfall fiir seine Theorien
heranfiihrte - mitteilt?4, sein Stiick urspriinglich als Opernlibretto geplant, dann
jedoch die franzdsischen Komponisten als nicht zu dessen Vertonung féhig erachtet.
In einigen Passagen dieser Vorrede laBit der groBe Pionier des Urheberrechts erken-
nen, daB ihm die Vertonung seines Schauspieles keinesfalls unrecht wire. Im Jahre
1782, sieben Jahre nach der Erstauffilhrung des Schauspiels und 33 Jahre vor
Rossinis Vertonung, hat Paisiello denn auch seine Oper Il Barbiere di Siviglia
ovvero La Precauzione inutile komponiert, die von Petersburg ausgehend weltweit
Erfolge feierte25. Sie wurde bereits zwei Jahre darauf in Versailles in der
franzosischen Ubersetzung von Framery gespielt; fiir diese Auffithrung wurden an-
stelle der Rezitative die Originaldialoge aus Beaumarchais Schauspiel verwendet.
Beaumarchais sah darin offenkundig weder eine Urheberrechtsverletzung noch
begriff er Paisiellos Oper, trotz ihres enormen Erfolges, als Konkurrenz zu seinem
Bithnenwerk. Auch die von Moline 1786 fuir Liittich angefertigte neue franzgsische
Version von Paisiellos Werk hat Beaumarchais niemals beanstandet.

Die Feststellung, daB die Schriftsteller noch weit bis ins 19. Jahrhundert hinein
die Verwendung ihrer Texte als Librettovorlagen nicht als Unrecht empfanden, be-
schreibt jedoch nur einen Befund. Immerhin stellt sie klar, daB nicht etwa der
"Richter" - d.h. die Gesellschaft bzw. deren Rechtssystem - einem Anliegen der Au-
toren kein Gehor schenkte, sondern da8 es vor dem Lucrezia Borgia-Prozel an-
scheinend trotz der Haufigkeit entsprechender Sachverhalte niemals einen "Kliger",
d.h. einen sich betroffen fithlenden Urheber, gab. Es mul daher gefragt werden,
warum es in den Jahrzehnten und Jahrhunderten vor 1841 bei den Schauspielautoren
noch kein solches Rechtsbewufitsein gab und was die spezifischen Griinde waren,
die es bei Victor Hugo und in dessen Autorengeneration entstehen liefen.

21 wvgl..obenS. 28 ff.

22 Zumindest ist mir kein Fall bekannt, hitte es vor dem Lucrezia Borgia-Prozel bereits einen
Prizedenzfall gegeben, wire dieser sicherlich von einer der Prozefiparteien in den Rechtsstreit einge-
fishrt worden.

23 Pohlmann, Frihgeschichte, a.a.O., gibt zahlreiche Beispiele hierfiir wieder.

24 vgl. D'Heylli/de Marescot, S. 24 ff.; auf die dort enthaltenen ausfithrlichen Einlassungen Beau-
marchais' zum Zustand der franzosischen Musik kann an dieser Stelle nicht eingegangen werden.

25 vgl. hierzu wie auch zum folgenden Lowenberg, Sp. 399 £.
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DaB Schriftsteller die Verwendung von nicht eigens dafiir angefertigten Texten in
Musikstiicken lange Zeit nicht nur nicht als Rechtsverletzung, sondern oft sogar als
Ehre empfanden, hat Parallelen in entsprechenden musikgeschichtlichen Sympto-
men (Parodiemessen und anderen unter dem Oberbegriff "Kontrafaktur” zusammen-
gefafiten Erscheinungen).26 Wihrend sich dort aber - woméglich ausgelsst vom
Einzug des Geniegedankens und verwandter Vorstellungen - ein BewuBtseins-
wandel vollzog, dnderte sich die Einstellung gegeniiber der Verwendung von Schau-
spielen als Vorlagen fir Opernlibretti zunéchst nicht, obwohl der Nachahmungstat-
bestand in diesen Fillen oftmals sogar besonders hervorgehoben wurde (Verwen-
dung eines identischen Titels bzw. Heraushebung der Abkunft der Opernhandlung).
Augenscheinlich wurde die Zugehérigkeit von Original und Nachahmung zu je
verschiedenen Gattungen also als Schwelle verstanden, hinter der eine sonst bereits
mifBbilligte Tat den Charakter eines Ehrenerweises erhielt bzw., um das im Lucrezia
Borgia-Prozely verwendete Vokabular aufzugreifen, Imitation nur mehr als Inspi-
ration erschien. Das RechtsbewuBtsein der Autoren hat sich im Hinblick auf die
Einstellung zu Nachahmungen also nicht schlagartig, sondern nach und nach ge-
wandelt.

Im néchsten Abschnitt werde ich versuchen, anhand einer Analyse des Lucrezia
Borgia-Prozesses die Elemente herauszufiltern, die gegen Mitte des 19. Jahrhun-
derts zu der beobachteten Anderung des RechtsbewuBtseins der Autoren fiihrten. In
diesem Zusammenhang stelle ich zunichst klar, in welchem Verhiltnis das Rechts-
bewulitsein der Urheber zum allgemeinen Rechtsempfinden der Zeit stand, da mir
hierin der Schliissel zum Verstindnis des Problems zu liegen scheint.

bb) Die Ausnutzung eines "'Gewerberechts' als Urheberpersonlichkeitsrecht

Die den Tatbestand der "Contrefagon" betreffenden Strafvorschriften, um die sich
die juristischen Probleme der Affire Lucrezia Borgia drehten, setzten neben dem
Vorliegen einer Nachahmung einen dadurch hervorgerufenen Schaden voraus. Von
der Rechtsprechung uneinheitlich gehandhabt wurde die Frage, ob neben diesen
Elementen auch noch ein besonderer Unwert der Tat gegeben sein mufite.

Die Auslegung des Schadenstatbestandes durch die franzgsischen Gerichte des
19. Jahrhunderts erfolgte einheitlich so, daB} ein materieller, wirtschaftlich mefbarer
Schaden verlangt wurde. Gefordert war also eine konkrete Vermégenseinbufle, nicht
etwa die Beeintrichtigung von "persénlichkeitsrechtlichen” Rechtsgiitern wie Werk-
ehre etc., die um die Mitte des 19. Jahrhunderts von der Rechtsprechung eben
"entdeckt” waren und erst in unserem Jahrhundert vollends erfait und systematisiert
wurden??. Die Strafvorschriften zur Contrefagon dienten bei dieser Auslegung also
ausschlieBlich dem Schutz des mit den Kiinsten verbundenen Gewerbes. Besonders
deutlich wird diese wirtschaftliche Orientierung an einer Entscheidung aus dem
Jahre 1823: In diesem Jahr wurde der Schriftsteller Scarmouche als Contrefacteur
eines eigenen Werkes (!) strafrechtlich verurteilt, weil er ein von einem Pariser

26 vgl. zum Ganzen oben S. 26 ff.
27 vgl oben S. 26 ff.
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Theater bestelltes und gespieltes Werk mit nur leichten Anderungen von Titel und
Handlung ein zweites Mal an eine Konkurrenzbiihne verkauft hatte.28

Aus dem Vorstehenden erklért sich, warum Hugo - vermutlich auf Anraten seines
Anwalts - im ProzeB den wirtschaftlichen Verlust betonte, den er durch die Do-
nizetti-Oper erlitten habe. Ebenso dienten seine Ausfithrungen zu dem Umfang des
Schadens, den die Komponisten und dramatischen Autoren Frankreichs durch die
italienischen Opern erlitten, auch dazu, den Unwert der im ProzeB fraglichen
Handlung zu betonen. Damit traf Hugo nicht nur den Nerv einer nationalistisch
gesinnten Epoche, sondern wies gleichzeitig auf die Erfiillung auch dieses eventuel-
len weiteren Tatbestandselements hin.

Gewil} sind es unter anderem auch wirtschaftliche bzw. "verwertungsrechtliche”
Beweggriinde gewesen, die Victor Hugo und die ihn unterstiitzende SACD zur Kla-
geerhebung veranlafit haben. Schon aus Hugos ProzeBvortrag ergibt sich aber auch
sein eigentlich ausschlaggebendes Motiv:

"..J'avais encore un autre motif, pour moi le plus sacré. "Lucréce
Borgia” n'est pas pour moi une affaire d'argent, c'est une oeuvre
toute littéraire. Le jour ot on lui substituera un opéra, mon oeuvre
disparaitra; il sera amélioré ou affaibli, peu m'importe, mais il ne
sera plus mon oeuvre, ma production & moi, ma pensée. C'est cette
raison surtoul, toute d’honneur, qui dicta mon refus. ... J'ai répli-
quai a M.Monnier que les questions que soulevait sa demande
m'ayant paru d'un intérét général pour la littérature et les beaux
arts, je devais persister dans mon refus;..."?°

".JIch hatte noch ein anderes Motiv, fiir mich das heiligste.
"Lucréce Borgia" ist fir mich keine Geldangelegenheit, sie ist ein
ganz und gar literarisches Werk. An dem Tag, an dem man es durch
eine Oper ersetzen wiirde, wiirde mein Werk verschwinden; es
wiirde verbessert oder verschlechtert, das wire mir egal, aber es
wire jedenfalls nicht mehr mein Werk, meine mir gehérende Pro-
duktion, mein Gedanke. Es ist vor allem dieser Grund, bei aller Eh-
re, der meine Absage bestimmte. ... Ich entgegnete Herrn Monnier,
daB die Fragen, die seine Bitte aufwiirfe, mir von genereller Bedeu-
tung fiir die Literatur und die Schénen Kiinste zu sein schienen, und
daB ich bei meiner Absage bleiben miisse;..."

Wollte man iiberspitzt formulieren, so hat Victor Hugo sich bei seinem Vorgehen
gegen die Vertonung seiner Lucrezia Borgia zwar der gingigen Argumente bedient,
eigentlich aber etwas Anderes, Neuartiges gewollt, nimlich einen erweiterten Urhe-
berpersonlichkeitsschutz. Mit Sicherheit hing der beobachtete Wandel des Rechts-
bewuftseins also mit dem Phanomen zusammen, das ich im Zusammenhang mit
dem Fernand Cortez-Prozef als Bemiihen um die Durchsetzung einer auktorialen
Auffithrungstradition3® beschrieben habe. Auch Victor Hugo setzte das Urheber-

28 Diese Entscheidung wurde in verschiedenen von mir angefiihrten Prozessen als Referenz heran-
gezogen, so von Berryer, Bibliothéque nationale, 8 Fm. 3797, S. 79; ob sich zu ihr Originalunterlagen
erhalten haben, ist mir nicht bekannt.

29 La France musicale, 25.7.1841; vgl. auch oben S. 102 f.

30 Es bestechen keine Bedenken, diesen Begriff hier auch auf einen Nicht-Komponisten anzuwenden,
zumal er urspriinglich ohnehin der Literaturwissenschaft entichnt wurde; vgl. Danuser, S. 348.
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recht dazu ein, eine bestimmte Pflege seines Oeuvres vorzuschreiben bzw. eine da-
von abweichende zu unterbinden. Dabei hatte fiir ihn das Kriterium, ob die nicht-
auktorialen Auffithrungsformen schlechtere oder bessere Ergebnisse brachten,
iiberhaupt keine Bedeutung, da deren Defizit schon im bloBen Fehlen der Aukto-
rialitdt bestand.

Als Fazit dieses Abschnitts lieBe sich also zweierlei festhalten: Noch wihrend
das Verbot der Contrefagon ausschlieBlich als gewerbeschiitzende Regelung ver-
standen wurde, gelang es Victor Hugo und nach ihm anderen Autoren, es auch zu
einem Instrument des Urheberpersonlichkeitsschutzes zu machen. Durch das im 19.
Jahrhundert zunehmende Interesse der Autoren, auf die Auffithrungsformen ihrer
Werke Einfluf zu gewinnen, entstand ein entsprechendes, in den Jahrzehnten zuvor
noch fehlendes RechtsbewuBtsein.

cc) Die Folgen des Verlustes der freien Wahlmdéglichkeit bei Opernvorlagen

Der nichste Abschnitt befafit sich mit den Auswirkungen der Rechtsprechung,
die mit der Lucrezia Borgia-Entscheidung begonnen hat, auf Opernkomponisten und
-librettisten. Es liegt nahe zu vermuten, daBl das Recht eines Schauspielautors, iiber
die Verwendung seines Werks als Opernvorlage zu bestimmen, in der Opernge-
schichte rasch grofle Bedeutung gewann. Jedoch miissen meine Ausfithrungen dazu
in Teilen auf MutmaBungen beruhen.

Wie folgenschwer der Rechtsspruch im Lucrezia Borgia-Prozefl war, wird schon
daran erkennbar, dafl dieses Urteil unmittelbar das Entstehen einer "neuen", d.h. neu
textierten Oper nach sich zog. Zwar mullte Donizettis Lucrezia Borgia, zumeist aus
Zensurgriinden, in vielen Stidten geéndert werden und wurde so auch unter Titeln
wie Alfonso duca di Ferrara, Eustorgia da Romana, Giovanni I. di Napoli, Elisa da
Fosco, Nizza di Granata oder Dalinda in mehr oder weniger inhaltsgleichen Versio-
nen gespielt3!; die aus Urheberrechtsgriinden erfolgte Umarbeitung in La rinnegata
ist aber wohl die gravierendste gewesen, die das Werk erfahren hat.

Der Fall, da} ein bereits fertiges Werk aus solchen Griinden verdndert werden
mufite, scheint allerdings singulir oder ist zumindest nicht hdufig gewesen. Man
kann jedoch annehmen, daB urheberrechtliche Erwigungen ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts im Vorfeld der Entstehung (bzw. Nicht-Entstehung!) von Opemn oft
eine gewichtige Rolle gespielt haben. Hier ist nicht der Ort, diese These systema-
tisch zu untersuchen. Es sollen aber jene Anhaltspunkte zusammengefafit werden,
die fiir sie sprechen:

Das Lucrezia Borgia-Urteil des Jahres 1841 ist der Ansatz zu einer bis heute giil-
tigen Sichtweise, die Opernkomponisten bzw. ihren Librettisten aus urheberrechtli-
chen Griinden den Riickgriff auf einen geschiitzten Stoff als Vorlage fiir ihre Werke
untersagt. Es hat Jahrzehnte gedauert, bis sich dieses Rechtsverstindnis iiberall
durchgesetzt hat, da sich - wie ich am Beispiel der weiteren franzosischen Recht-
sprechung zeigen werde - die Ausweitung des Schutzes des "Originalautors" nicht
schlagartig, sondern in der Regel schrittweise vollzogen hat. Mit der vorsichtigen

31 zur Auffiithrungsgeschichte von Lucrezia Borgia vgl. auch Kaufman, a.a.O.
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Formulierung, daBl sich das geltende Recht in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts in ganz Europa in diese Richtung veridndert hat, wird man richtig liegen.

Mit der Anerkennung der Rechte des Vorlagenautors wurde das iibliche Verfah-
ren, daB ein Komponist ein Buch oder Schauspiel answihlte bzw. vorgeschlagen
bekam, auf dessen Basis er ein Libretto (oder einen Vorentwurf dazu) anfertigen
lieB, beziiglich aller geschiitzten Stoffe obsolet. Nunmehr hatten die Komponisten,
die in einem literarischen Werk den geeigneten Ausgangspunkt fiir ihre nichste
Oper gefunden zu haben glaubten, bei dessen Autor anzufragen, ob dieser mit einer
Vertonung des Stoffes einverstanden war. Dem Gefragten stand es dann frei, eine -
moglicherweise mit inhaltlichen Bedingungen verkniipfte - Genehmigung zu erteilen
oder die Anfrage abzulehnen. Jedenfalls mufte er aber an den Tantiemen, die das
Werk einspielte, beteiligt werden. Wihrend der "Grand Opéra"-Epoche wurden 10-
13% der Bruttoeinnahme jeder Auffithrung an die Urheber ausgekehrt. Dieser Be-
trag verteilte sich je zur Hilfte auf Text und Musik. Gemif der in den Folgejahren
entwickelten Rechtsprechung hatte der Vorlagenautor Anspruch auf ein halbes Lib-
rettistenhonorar. Vorlagenautor und Librettist erhielten also je 2,5-3,25% der Auf-
fithrungseinnahmen; dazu kam noch die Beteiligung am Honorar fiir die Druckver-
offentlichungen.

Victor Hugo, dem von Monnier eine Beteiligung in eben dieser Héhe angeboten
worden war, fand diese Offerte - iiber deren Berechnungsgrundlagen er erst wih-
rend des Prozesses aufgeklirt wurde - zu niedrig. Selbst wenn andere Vorlagen-
autoren die finanziellen Konditionen fiir eine (blofie) Einwilligung aber nicht unat-
traktiv gefunden haben mégen, so bedeutete diese Regelung jedenfalls fiir die Li-
brettisten einen gravierenden Einnahmeverlust. Gerade professionelle Textdichter
werden sich nach der Lucrezia Borgia-Entscheidung gut iiberlegt haben, ob sie fiir
einen Komponisten ein geschiitztes Stiick arrangieren oder nicht lieber ein selbster-
fundenes Textbuch erstellen bzw. ein Werk aus der domaine public bearbeiten soll-
ten. Erschwerend kam hinzu, daB nach einem an der Opéra geltenden Usus stets
zwei Textdichter an einem neuen Stiick beteiligt waren, der Hauptlibrettist also noch
einen (bloB nominellen oder tatsichlich aktiven) Mitarbeiter auszahlen mufite.

Vor diesem Hintergrund wird klar, inwiefern die freie Wahl eines Opernstoffes
zunichst - etwa ab der Mitte des vergangenen Jahrhunderts - in Frankreich, bald
darauf aber auch in anderen europdischen Staaten erschwert wurde und was dies fiir
die Opementwicklung und den Opernbetrieb bedeutete. Einerseits waren die Kom-
ponisten nun den urheberrechtlichen Einwinden von Vorlagenautoren (oder deren
Rechtsnachfolgern) ausgesetzt; andererseits wurde es ihnen schwerer gemacht,
qualifizierte und professionelle Textdichter zur Bearbeitung eines geschiitzten
Werkes zu motivieren.

Es wire zweifellos voreilig, wollte man nunmehr in jeder nach 1870 entstande-
nen Oper, die ein Originallibretto verwendet oder eine rechtsfreie Vorlage aufgreift,
ein Produkt dieser Entwicklung des musikalischen Urheberrechts sehen. Schon vor
diesem Zeitpunkt bildeten diese Werke vielmehr - man denke nur an die Scribe-
Opern der hier untersuchten Epoche - die weitaus gréfite Gruppe. Das effektive
AusmaB der Folgen des Rechtswandels 148t sich zudem deshalb schlecht abschit-
zen, weil bestimmte kiinstlerische Tendenzen - etwa die zur Personalunion von
Komponist und Librettist (Wagner, Berlioz, Schonberg u.a.) oder die zur direkten
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Zusammenarbeit der Komponisten mit berithmten Schauspielautoren (Straufi/Hof-
mannsthal bzw. Zweig u.a.) - zu unabhingigen Gegenfaktoren der rechtlichen Ent-
wicklung wurden. Besser greifen 146t sich diese "Kehrseite" der Urheberrechts-
entwicklung daher an Einzelbeispielen, wie etwa dem zu Anfang dieses Kapitels
angeschnittenen Fall des Komponisten Giselher Klebe.

Jedenfalls wire dringend zu wiinschen, daB sich die "Librettistik", obschon sie
noch ein junger, Neu- bzw. Brachland beackernder Zweig der Musikwissenschaft
ist, bald eingehender der Untersuchung soziologischer Aspekte des Verhiltnisses
von Textdichter und Komponist zuwendet. Ohne Zweifel lieBen sich dann durch die
Erhellung der rechtlichen Schaffensbedingungen der Opemautoren der verschieden-
sten Epochen auch fiir deren Werke interessante SchluBfolgerungen ziehen.
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Siebtes Kapitel
Die Auseinandersetzungen um Rossinis ""Stabat mater" 1841-1844

Wenige Wochen nach der endgiiltigen Entscheidung der Lucrezia Borgia-Affare
beschiiftigte die Pariser Gerichte ein Rechtsstreit um Rossinis Stabat mater.! Ob-
wohl diesem ProzeD eine interessante urheberrechtliche Fragestellung zugrundelag,
ist er niemals zu juristischer Beriihmtheit gelangt. Seine Bekanntheit verdankte der
Urheberrechtsstreit vielmehr der Tatsache, daB er den beriihmten italienischen
Opemkomponisten zur Vollendung seiner urspriinglich unvollstindigen geistlichen
Komposition zwang.

a) Die Entstehung der ersten '""Stabat mater''-Fassung

Der Stabat mater-ProzeB hing eng mit der eigenartigen Entstehungsgeschichte
dieses Werkes? zusammen, das neben den 1835 bei Troupenas erschienenen Soirées
musicales das einzige blieb, das Rossini in den zwanzig Jahren zwischen seinem
Riickzug als Opernkomponist und seiner spéten Schaffensphase komponiert hat. In
diesen von ritselhaften Krankheitszustinden geprigten Jahren lebte der Komponist,
dessen Ruhm und Reichtum bereits Legende war, in seiner Villa in Bologna und
unterbrach seinen Aufenthalt dort nur zum Zwecke gelegentlicher Reisen.

Eine dieser Reisen, auf der ihn ein Freund, der Pariser Bankier Alexandre Agua-
do3, begleitete, fithrte Rossini 1831 nach Spanien, wo er von Don Manuel Fer-
nandez Varela, einem der hochsten geistlichen und weltlichen Wiirdentriger des
Landes, empfangen wurde. Varela, Kunstmizen und gliihender Verehrer Rossinis4,
bedriangte den Komponisten, als Gast zu bleiben und in seinem Auftrag ein geisthi-
ches Werk zu komponieren. Rossini begann darauf die Arbeit an einem Stabat ma-
ter. Nach einigen Tagen entschloB er sich jedoch weiterzureisen; Varela versprach
er bei seiner Abreise, das fertige Werk zu geeigneter Zeit nach Madrid zu senden.

Waihrend eines Aufenthaltes in Paris im folgenden Jahr hat der Komponist dann
sechs Sitze des Stabat mater fertiggestellt. Aus ungeklarten Griinden, die mit seiner
krankheitsbedingten mentalen Erschépfung in Zusammenhang gestanden haben
konnten, gelang ihm die Vollendung des auf zwolf Sitze angelegten Werkes jedoch
nicht. Daraufhin bat er einen Freund, den Komponisten Giovanni Tadolini, die feh-

1 Meine Dokumentation dieser Prozesse beruht auf der Auswertung folgender Quellen: Gazette des
Tribunaux, Ausgaben vom 9.12.1841, 29.1., 10.6. und 13.8.1842 sowie 8.1.1844; Revue et Gazette
musicale, Ausgaben vom 28.11.,12.12 und 26.12.1841, 23.1, 30.1,, 24.4., 5.6., 12.6,, 19.6., 148,
4.12. und 11.12.1842 sowie 5.3.1843, La France musicale, Ausgaben vom 10.10., 24.10., 31.10.,
7.11.,28.11.und 12.12.1841,2.1.,9.1,, 16.1,, 23.1,, 30.1,, 19.6. und 14.8.1842.

2 vgl. Gossett, New Grove, Art. "Rossini", S. 240 .

3 Alexandre Aguado war im Pariser Opernleben eine wichtige Gestalt von grofem EinfluB. Seinen
Biirgschaften bzw. Krediten verdankten Véron und verschiedene seiner Nachfolger ihre Wahl zum
directeur-entrepreneur der Opéra.

4 Véron berichtet in seinen Memoiren anschaulich von der ungeheuren Pracht des Empfanges, den
Varela Rossini bereitet haben soll; Véron I, S. 293 ff., Véron-Edition, S. 48 ff.
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lenden Stiicke zu erginzen, kopierte eigenhindig das so entstandene Stabat mater,
dessen Original er behielt, widmete es Varela und sandte es diesem nach Spanien’.

Der reiche Staatsrat und Erzdiakon bedankte sich bei Rossini, indem er diesem
eine goldene, mit acht grofen Diamanten besetzte Tabatiere im Wert von 12.000 fr®
zum Geschenk machte. Im Jahre 1833 wurde das Stiick wihrend eines Prachtgot-
tesdienstes in Madrid uraufgefiithrt. Danach verschwand das Rossini/Tadolinische
Stabat mater fiir einige Jahre von der Bildfliche, da es weder wiederaufgefiihrt noch
- aufgrund Rossinis verstindlicher Weigerung - veréffentlicht wurde.

b) Das zweite ""Stabat mater'' und der Rechtsstreit von 1841

Das Wiederauftauchen des Varela-Manuskripts 16ste 1841 dann gleichzeitig die
Vollendung der eigentlich nur halbfertigen Arbeit durch den Komponisten und die
endgiiltige Eskalation der Rivalititen der groBen Pariser Musikverleger aus. Aus-
gangspunkt der Ereignisse war der Tod Varelas bzw. die von diesem testamentarisch
angeordnete Versteigerung seiner simtlichen Besitztiimer zugunsten der Armen. Die
Stabat mater-Handschrift geriet auf einer groBen Auktion’ gegen das Hochstgebot
von 5.000 réaux de veillon3 an einen gewissen Oller, der es seinerseits wieder fiir
6.000 fr. an den Pariser Musikverleger Aulagnier weiterverkaufte®. Der spanische
Auktionator hatte auf Anfrage ausdriicklich bestitigt, daB mit dem Erwerb des Ma-
nuskripts simtliche Rechte (also auch das Verdffentlichungsrecht) tibergehen wiir-
den.10

Aulagnier plante nun sogleich, der Pariser Offentlichkeit die neue Komposition
des Meisters, den hiaBliche Stimmen "endormi dans les molles voluptés du 'far
niente™11 wihnten, zu prisentieren. Der Kauf des Manuskripts und das damit
verbundene Vorhaben blieb jedoch nicht geheim. Rossinis Verleger Troupenas, der
von den Entwicklungen Kenntnis erlangt hatte, setzte alles daran, die geplante

5 Rossini versuchte sogleich danach, iiber spanische Freunde Informationen einzuziehen, welche
Aufnahme sein Werk in Madrid gefunden habe; vgl. seinen am 18.8.1832 in Bordeaux entstandenen
Brief an Valdés, wiedergegeben bei Véron I, S. 294 f., Véron-Edition, S. 49 f.

6  Der genaue Wert der Tabaticre war umstritten; Troupenas und Rossini behaupteten, daB er 1.500 fr.
nicht iiberschritte (vgl. La France musicale, 31.10.1841). Divergenzen dieser Art finden sich hiufig in
den Berichten iiber den Stabat mater-ProzeB. Eine zuverldssige Rekonstruktion der Fakten kann daher
allein aus diesen Quellen nicht gelingen.

7  Den genauen Termin dieser Versteigerung konnte ich nicht ermitteln; zusammen mit dem Rossini-
Manuskript wurde Oller auch das Orchestermaterial der Madrider Auffilhrung zugeschlagen, das
Aulagnier spiter zu verkaufen suchte.

8  Dies entsprach einem Gegenwert von etwa 1.200 fr.

9  Aus dem ProzeBbericht in der Gazette des Tribunaux, 9.12.1841, geht nicht hervor, auf welche Weise
der Verleger den Hinweis auf die Versteigerung des Rossini-Manuskripts erhielt; mit Sicherheit Lifit
sich jedoch annehmen, daB auf der Auktion ein weit héherer Preis fiir die Handschrift erzielt worden
wire, wenn bspw. Troupenas hiitte mitbieten lassen.

10 Dieser Auskunft lag offensichtlich die im 18. Jahrhundert herrschende, bis in die zweite Halfte des 19.
Jahrhunderts herein sogar von Rechtswissenschaftlern noch vertretene Theorie zugrunde, daB der
Besteller eines Kunstwerkes automatisch auch dessen Eigentiimer werde. Zu Entstehung und
Verbreitung dieser Idee vgl. Unverricht, S. 570.

11 vgl. Gazette des Tribunaux, 9.12.1841
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Veroffentlichung zu verhindern. Er schickte einen Boten zu Rossini nach Bologna,
der den Komponisten iiber den Emst der Lage unterrichtete und im Namen des Ver-
legers auf Abhilfe dringte. Am 22. September 1841 unterzeichnete Rossini in Bolo-
gna einen Vertrag, in dem er Troupenas das exklusive Veréffentlichungsrecht fiir
die sechs originalen Teile der ersten Stabat mater-Fassung iibertrug; der Vertrags-
text enthielt den ausdriicklichen Hinweis, daB der Komponist niemand vorher das
Recht zur Veréffentlichung der fraglichen Sitze eingerdumt hitte. Ferner ging
Rossini nun daran, sein 1832 begonnenes Stabat mater aus eigener Hand zu vollen-
den, da offensichtlich war, daB nur dies sein Renommée erhalten und fiir Ruhe sor-
gen konnte. Aus zwei Briefen Aulagniers hatte er nimlich erfahren, daf} dieser die
furstlich honorierte Dedikation des Manuskriptes an Varela (dessen Rechtsnachfol-
ger er geworden war) fiir einen Kaufvertrag hielt und fiir den Fall, daB sich der
Komponist nicht mit ihm iiber die Modalititen einer Verdffentlichung des Werkes
verstindigen wolle, dessen Auffithrung in einem "concert-monstre” androhte.12

Noch bevor die Erstauffithrung des komplettierten Stabat mater, die am Anfang
des ungeheuren Siegeszuges des Werkes durch ganz Europa stehen sollte, am 7.
Januar 1842 im Théitre Italien stattfand!3, hatte sich der Streit der Pariser Musik-
verleger um Rossinis Komposition vor die Gerichte verlagert. Aulagnier, dem Ros-
sinis Einigkeit mit Troupenas nicht entgangen war, hatte sich angesichts der Uber-
macht der Gegner nach Hilfe umgeschaut, die er in dem mit Troupenas verfeindeten
Schlesinger fand. Schlesinger sah die Gelegenheit gekommen, seinem Erzrivalen
Troupenas dessen geneidetes Rossini-Monopol zu nehmen. Unter dem Vorwand,
dafl Aulagnier keinen in diesem Augenblick verfiigbaren graveur fand, lieB Schle-
singer in seinem Haus das Varela-Manuskript drucken. Um Rossini und Troupenas
ihre eventuellen juristischen Argumente aus der Hand schlagen zu kénnen, wurde
fiir diesen Druck ein zweites Titelblatt angefertigt, das den Hamburger Verleger
Schubert - einen Geschiftspartner Schlesingers - als Herausgeber nannte. Durch
eine Erstveréffentlichung in Deutschland wollte Schlesinger erreichen, daBl die erste
Fassung des Stabat mater in Frankreich in die domaine public fiel. Troupenas sei-
nerseits hatte deshalb schon Ende 1841, noch bevor Rossini mit seinen Ergéinzungen
fertig war, die "originalen" Teile des Varela-Stabat mater in Einzelausgaben verof-
fentlicht 14

Noch wihrend man in der Werkstatt Schlesingers an der Arbeit war, erschien ein
von Troupenas gesandter Gerichtsvollzieher, der sdmtliche Druckstocke des Stabat
mater beschlagnahmte. Am 8. Dezember 1841 verhandelte der Tribunal correction-

12 Nach Gossett, New Grove, Art. "Rossini", S. 241, hat es tatsichlich eine von Aulagnier arrangierte
Auffihrung des Varela-Stabat mater gegeben; auch in den ProzeBberichten finden sich verschie-
dentlich Hinweise auf eine angebliche Auffithrung des Stabat mater anliBlich der Trauerfeier-
lichkeiten fiir Napoleon Bonaparte am 15. Dezember 1840. Zumindest diese letzte Darstellung ist aber
mit Sicherheit unrichtig, da nach dem iibereinstimmenden Bericht aller musikalischen und sonstigen
Zeitungen bei diesem AnlaB das Mozart-Requiem aufgefiihrt wurde; auch ist unwahrscheinlich, daf
Aulagnier bereits zu dieser Zeit im Besitz des Manuskripts war. Erwiesen ist hingegen, da bereits am
31. Oktober 1841 ein von Troupenas arrangiertes Konzert in der salle Hertz stattfand, bei dem die
sechs originalen Stiicke der ersten Fassung mit Klavierbegleitung musiziert wurden.

13 Bereits der Erfolg der ersten Konzerte in Paris war so groB, daB die Direktion der Opéra den an ihrer
Biihne verpflichteten Sidngern eine Mitwirkung an Auffithrungen des Stabat mater im Théatre Italien
zu verbieten versuchte, da sie darin eine unlautere Konkurrenz zu ihren Vorstellungen sah.

14  Diese Drucke sind unter der Signatur Vm7 9806 in der Bibliothéque nationale erhalten.
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Abb. 12: Ansicht der "salle des pas-perdus" im Pariser Palais de Justice,
Lithographie eines unbekannten Kiinstlers, um 1840

In dem hier in einer zeitgendssischen Ansicht gezeigten groflen Saal des
Pariser Palais de Justice kam es im Dezember des Jahres 1841 nach Ende
der Verhandlung im ersten Stabat mater-Prozel zu Handgreiflichkeiten
zwischen den ProzeBiparteien (vgl. den Text auf der nachfolgenden Seite).
Die Bezeichnung "salle des pas-perdus” ("Saal der verlorenen Schritte"),
die der Raum bereits im vergangenen Jahrhundert im Volksmund trug,
rithrt vermutlich aus dem Sprachgebrauch der Pariser Advokaten her.
Diese mufiten den weitldufigen Saal mehrmals tiglich durchqueren, um
von der Bibliothek und den Riumlichkeiten ihres ordre, in denen sich auch
ihre Gerichtskiisten befanden, zu den Gerichtssilen bzw. nach aufierhalb
zu gelangen. Auf der obigen Abbildung werden die an den charak-
teristischen weilen Halstiichern erkennbaren Advokaten hingegen schlen-
dernd im Gespriich mit Mandanten und Kollegen gezeigt.

Die Errichtung der grofien Halle im Zuge des Neubaus des Palais de Ju-
stice zu Beginn des 19. Jahrhunderts war ausschlieBlich auf das Reprisen-
tationsbediirfnis der franzosischen Justiz zuriickzufiihren. In den Jahr-
hunderten zuvor hatten die Giinge und Hallen der franzésischen Gerichte
dagegen auch als Marktriume gedient, in denen ambulante Héindler ihre
Waren feilbieten durften.
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nel iber die von Troupenas gegen Aulagnier und Schlesinger erhobene Anklage
wegen Contrefagon. Das Gericht sah sich jedoch nicht imstande, ein Urteil zu spre-
chen, ehe nicht iiber die zivil- bzw. urheberrechtliche Frage, wem das Versffentli-
chungsrecht an dem Varela-Manuskript zustand, entschieden war. Folgerichtig
setzte es das Verfahren aus und verwies die Parteien an die Zivilgerichtsbarkeit.

Mit welch kochender Wut die Verleger sich in dieser Verhandlung gegeniiberge-
standen haben, verdeutlicht eine am 16. Januar 1842 in der Revue et Gazette musi-
cale veroffentlichte Notiz:

"A l'issue de I'audience, il s'est passé dans la salle des Pas-Perdus
une scéne d'une nature plus singuliére. MM. Schlesinger et Au-
lagnier ont été assaillis par un sieur Massé, commis de M. Trou-
penas, homme trés fort et trés robuste, qui s'est permis de leur lan-
cer les ephitétes les plus frossiéres. En outre cet individu a frappé
d'un coup de poing M. Schlesinger, qui a riposté vigoureusement, et
immédiatement cité ledit sieur Massé en police correctionnelle, afin
d'eviter a l'avenir un semblable guetapens. Si M. Troupenas entend
ainsi sa défense, il aurait bien fait de choisir un avocat moins hono-
rable que M. Marie, qui doit éprouver un profond chagrin de la
conduite de son client, et de l'intervention d'un auxiliaire qui plaide
a coups de poing."

"Am Ende der Sitzung trug sich in der "salle des Pas-Perdus" eine
Szene singuldrer Natur zu. Die Herren Schlesinger und Aulagnier
sind von emem Herrn Massé, Angestellter des Herrn Troupenas, ei-
nem sehr starken und robusten Mann, angegriffen worden, der sich
erlaubte, sic mit den flegelhaftesten Schimpfworten zu belegen. Im
weiteren hat dieses Individuum Herrn Schlesinger einen Faustschlag
versetzt. Herr Schlesinger hat einen energischen Gegenschlag ge-
fiihrt und den besagten Herrn Massé augenblicklich vor die Polizei
zitiert, um fiir die Zukunft einen dhnlichen Hinterhalt zu vermeiden.
Wenn Herr Troupenas seine Verteidigung so versteht, dann hétte er
besser getan, einen weniger ehrenhaften Anwalt als Herrn Marie zu
withlen, der tiefen Kummer iiber die Fithrung seines Mandanten und
den Eingriff eines Helfers, der mit Faustschligen pladdiert, zeigen
soll." :

Mit der Entscheidung des Tribunal civil de la Seine vom 28. Januar 184215, die
die Deutung des Rossini von Varela gewihrten Dedikationshonorars als Zahlung im
Rahmen eines verkappten Kaufvertrages verwarf, wurde Aulagnier und Schlesinger
die Veroffentlichung des teuer erstandenen Manuskripts versagt. Ein schwacher
Trost blieb ihnen immerhin insofern, als der Tribunal correctionnell¢ in einer von
der Cour royale!7 spiter bestitigten Entscheidung ihre Verurteilung als Contrefac-
teure mit Hinweis auf die uniibersichtliche Rechtslage im Zeitpunkt der Druckle-
gung ablehnte.

15  Gazette des Tribunaux, 29.1.1842
16  Gazette des Tribunaux, 10.6.1842
17 Gazette des Tribunaux, 13.8.1842

124



https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

¢) Die Fortsetzung des '"Stabat mater''-Streites in '"La France musicale' und
"Revue et Gazette musicale"

Schon lange vor diesem Freispruch hatten die Beteiligten jedoch auch andere
Methoden gesucht und gefunden, wie sie ihren Streit austragen konnten.

Zum einen fand die Auseinandersetzung dort statt, wo sie eigentlich ihren Ur-
sprung hatte, nimlich in den Spalten von Schlesingers Revue et Gazette musicale
und Escudiers La France musicale (der Troupenas nahestand). In diesen Journalen
wurde iiber die Frage gestritten, ob es sich bei Rossinis Stabat mater um geistliche
"Musik im eigentlichen Sinne handele, oder ob der Meister - zu sehr den weltlichen
Genres verhaftet - ein "joli Stabat" komponiert habe, wie Berlioz, Jules Janin und
Blanchard!® behauptet hatten. La France musicale hatte dazu bereits nach der ersten
Auffithrung der sechs originalen Stabat-Sitze der ersten Fassung einen langen Arti-
kel Adolphe Adams publiziert!®, der das Werk als Chef-d'oeuvre geistlicher Musik
lobte. Troupenas selbst verdffentlichte eigens eine Broschiire, in der im Anschluf} an
das Urteil Adams davon gesprochen wurde, daBl das Stabat mater im "vrai style
sacré" geschrieben sei, was Schlesingers Revue et Gazette musicale zu dem Ausruf
veranlafite:

"C'est un veritable Puff de musique religieuse. M. Adam est nommé
grand-prétre de ce nouveau culte par M. Troupenas; lui seul se
connait en musigue religieuse parce qu'il a fait "Le Postillon de
Lonjumeau”,... "2

"Das ist ein wahrhafter Puff der geistlichen Musik. Herr Adam ist
von Herrn Troupenas zum Hohepriester des neuen Kultes ausgeru-
fen worden; er alleine kennt sich in der geistlichen Musik aus, weil
er "Le Postillon de Lonjumeau” geschrieben hat,..."

Um nachzuweisen, daB Rossinis Werk sich in seiner ganzen Machart nicht von
einer Oper unterscheide, lieflen Schlesinger und Aulagnier die Melodien des Stabat
mater zu Walzern, Kontratidnzen etc. verarbeiten, und machten sich ein Vergniigen
daraus, in die Revue et Gazette musicale kleine Notizen einzuriicken wie:

"Des danses trés gracieuses, valses, galops, sur des thémes du Sta-
bat Mater de Rossini sont actuellement en vogue ici: plus de deux
mille exemplaires ont été vendus en huit jours. 21

"...a Berlin, des valses et galops sur le "Stabat mater"” de Rossini se
jouent dans tous les jardins publics, et obtiennent beaucoup de suc-
ces. 1l faut attribuer cette vogue au fiasco complet produit dans
cette ville par l'exécution du "Stabat mater”. "22

18  vgl. dessen "Résumé des opinions de la critique littéraire sur le Stabat de Rossini", Revue et Gazette
musicale, 23.1.1842

19 La France musicale, 7. und 28.11.1841

20 Revue et Gazette musicale, 24.4.1842

21 Revue et Gazette musicale, 24.4.1842; Rossini antwortete auf die Ankiindigung, daB® man das
komplette Stabat mater in Form von Contredanses in Paris auffithren werde, mit der Drohung, ein
solches Sakrileg von der Polizei verhindern zu lassen, vgl. Gazette des Tribunaux, 8.1.1844

22 Revue et Gazette musicale, 14.8.1842
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"Jusqu'ici, on valsait seulement a Berlin et a Vienne sur les motifs
du jgzmeux "Stabat mater” de Rossini. On vient de publier a
Londres des quadrilles sur les motifs de cet ouvrage. Decidément,
Rossini a écrit le "Stabat mater” pour favoriser les entrepreneurs
de bals et des réjouissances publiques.'?3

"Sehr graziose Tanze, Walzer und Galopps, auf Themen aus dem
"Stabat mater" von Rossini, sind hier gerade in Mode: mehr als
zweitausend Exemplare sind in einer Woche verkauft worden."
"...in Berlin werden in allen 6ffentlichen Anlagen Walzer und Ga-
lopps iiber das "Stabat mater" von Rossini gespielt und haben viel
Erfolg. Diese Beliebtheit muB man dem kompletten Fiasko zu-
schreiben, den die Auffihrung des "Stabat mater” in dieser Stadt
gehabt hat."

Bis heute tanzte man nur in Berlin und Wien Walzer auf Themen
des berithmten "Stabat mater" von Rossini. Soeben sind nun in
London Quadrillen iiber die Themen dieses Werkes erschienen. Of-
fensichtlich hat Rossini das "Stabat mater"” geschrieben, um die
Unternehmer von Billen und 6ffentlichen Vergniigungen zu begiin-
stigen."”

Die Frage, ob Rossinis Musik auf den Stabat mater-Text "geistlich" oder
"weltlich" ist, hat die gesamte Rezeptionsgeschichte dieses Werkes bis heute ge-
pragt. Einige Zeit spiter sollte Verdis Requiem ein dhnliches Schicksal erleiden;
auch dieser Komposition eines italienischen, dem Belcanto nahestehenden Opern-
komponisten wird vielfach die Qualitéit als "geistliche" Musik abgesprochen. An-
hand beider Werke ist viel dariiber gestritten worden, inwiefern sie sich stilistisch
von der "weltlichen" Musik ihrer Schépfer absetzen.24 Es ist unverstindlich, warum
die tiefergehende (zweifellos aber auch heiklere) Frage nach den idealen Eigen-
schaften "geistlicher" Musik bzw. nach den an Sakralkompositionen gestellten Hor-
erwartungen und deren Wandel im Laufe der Musikgeschichte so viel seltener eror-
tert wird.

d) Der zweite ""Stabat mater''-Prozel} 1844

Die zweite Weise, auf die Aulagnier und Schlesinger Rossini und dessen Verle-
ger Troupenas dilpieren wollten, war noch wesentlich subtiler. Nachdem bei Trou-
penas im Januar 1842 das Stabat mater in seiner kompletten Fassung erschienen
war, brachte Aulagnier im Dezember ein Werk auf den Markt, dessen Titelblatt die
Bezeichnung trug: "Six morceaux du Stabat mater, dédié a son excellence Fernan-
dez Varela"?5. Eine Komponistenangabe trug diese Titelseite nicht; dafiir wurde auf
dem folgenden Blatt ein Faksimile der auf dem Varela-Manuskript befindlichen
Widmung Rossinis wiedergegeben.

23 Revue et Gazette musicale, 4.12.1842

24 zu Rossinis Stabat mater vgl. zuletzt Gossett, New Grove, Art. "Rossini”, S. 241

25 Ein Exemplar dieses Druckes 14Bt sich in der Bibliothéque nationale unter der Signatur Vml 550
finden; die bei Troupenas verlegte Erstausgabe der zweiten Stabat mater-Version trigt dort die
Signatur Vm1 551.
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Der Aussagegehalt dieses Notendrucks war unmifiverstindlich: Das eigenartige
Gebaren Rossinis, ein Werk unter Verschweigung seiner eigentlichen Abkunft zu
dedizieren und dafiir ein kostbares Geschenk entgegenzunehmen, sollte blofigestellt
werden. Zugleich erinnerte sich Aulagnier noch sehr wohl an das, was Rossini ihm
nach dem Erwerb des Varela-Manuskriptes auf seine erste Anfrage geantwortet
hatte:

"...Vous m'apprenez que l'on vous a vendu une propriété que j'ai
seulement dédiée au révérend pére Varela, en me réservant le droit
de la faire publier lorsque je le jugerai convenable; sans entrer
dans l'espéce d'escroquerie que I'on voudrail faire au détriment de
mes interéts, je dois vous declarer, Monsieur, que si mon "Stabat
mater” était publié a Paris ou en France par tout autre que M.
Troupenas, a qui seul j'en ai cédé la propriété, je le poursuivrai
Jjusqu'a la mort. Au surplus, Monsieur, je dgis vous dire que dans la
copie que j'envoyai au révérend pére, il ne se trouve que six mor-
ceaux de ma composition, ayant chargé un de mes amis d'achever
cet ouvrage, et, comme vous étes bon musicien, vous les recon-
naitrez a la différence du svle,..."26

"...Sie unterrichten mich, dal man Ihnen ein Eigentum verkauft hat,
das ich dem Révérend Pére Varela lediglich gewidmet habe, mir
dabei das Recht vorbehaltend, es verdffentlichen zu lassen, wann
immer ich dies fiirr angemessen halten wiirde. Ohne den Bereich der
Gaunerei, die man zum Nachteil meiner Interessen begehen wiirde,
zu beriithren, muf} ich Ihnen, mein Herr, erkliren, dafl, sofern mein
"Stabat mater" in Paris oder Frankreich von irgend jemand anderen
als Herrn Troupenas, dem alleine ich das Eigentum daran abgetre-
ten habe, veroffentlicht wird, ich denjenigen bis zum Tode verfol-

en wiirde. Zudem muB ich Thnen, mein Herr, sagen, daB sich in der

opie, die ich dem Révérend Pére schickte, nur sechs Stiicke von
meiner Hand befinden, da ich einen Freund beauftragt hatte, das
Werk zu vollenden; da Sie selbst ein guter Musiker sind, werden sie
diese an dem Unterschied des Stils erkennen,..."

Mit der Veréffentlichung der Tadolini-Sitze versuchte Aulagnier, sich an Rossini
und Troupenas, die ihm die Sensation der Ver6ffentlichung des Stabat mater nicht
gegonnt hatten, zu richen.

Um das MaB voll zu machen, lief Schlesinger Aulagniers Ver6ffentlichung in der
Revue et Gazette musicale mit den Worten ankiindigen:

"M. Aulagnier vient de publier six morceaux du "Stabat mater”,
que Rossini avait dédié a F. Varela. Ces morceaux valent bien le
‘Stabat mater” publié par M. Troupenas, et sont bien plus reli-
gieux; ils prétent moins a la valse et au quadrille. 27

26 - vgl. Revue et Gazette musicale, 5.3.1843 und Gazette des Tribunaux, 8.1.1844; die erheblichen
Abweichungen bei der Wiedergabe des Schreibens machen eine originalgetreue Rekonstruktion
unmdéglich; bei der Verlesung des Briefes in der Gerichtsverhandlung wurde an der Stelle, an der
Rossini androht, die unbefugte Veréffentlichung seines Stabat mater "bis zum Tode" zu verfolgen, im
Gerichtssaal heftig gelacht.

27 Revue et Gazette musicale, 11.12.1842
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"Herr Aulagnier hat soeben sechs Stiicke des "Stabat mater” ver6f-

. fentlicht, das Rossini F. Varela gewidmet hatte. Diese Stiicke halten
dem von Herrn Troupenas veréf%entlichten "Stabat mater” stand und
sind wesentlich religidser; sie eignen sich weniger fiir Walzer oder
Quadrille.”

Unter diesen Umsténden lieB der nichste Contrefagon-Prozef nicht lange auf sich
warten. Er endete am 8. Januar 1844 mit der Verurteilung Aulagniers zu 500 fr.
Strafe durch die Cour royale. Zweifel an der juristischen Richtigkeit dieses schon
von der Vorinstanz vorgeschlagenen Urteils mégen angebracht sein (hitte die Con-
trefagon-Klage nicht vielmehr von Tadolini erhoben werden miissen?). Offensicht-
lich aber war die Streitsucht der Pariser Musikverleger und die Rivalitit der hinter
den jeweiligen Musikzeitschriften stehenden feindlichen Lager auch bei Gericht
hinreichend bekannt28, so dali es nicht fiir n6tig gehalten wurde, auf die Lésung des
Streits grofe juristische Sorgfalt zu verwenden.

Vermutlich war dem Gericht zudem zu Ohren gekommen, daB Aulagnier und
Schlesinger im Februar 1843 eine Quadrille auf Melodien aus den Tadolini-Satzen
verdffentlicht hatte. Diese Ausgabe trug den beziehungsreichen Titel:

"Quadrille anecdotique, énigmatique, allégorique, drolatique, co-
mique, critique, caustique, épigramatique, satirique, historique et
véridique sur les motifs des morceaux orphelins du Stabat Mater
dédi¢ a Fernandez Varela; composé, exécuté et raconté par Blag-
for, chef d'orchestre des bals a Cracovie, membre de la Societé
"Lyricole et Otrecole”, Chevalier de I'Ordre de la Tabatiére, et
commandeur de l'ordre de la Mélodie. Publié a Paris chez Au-
lagnier, a St. Petersbou% chez Puffmann, a Hambourg chez Cranz,
a Pékin chez Vazivoirs."

"Anekdotische, ritselhafte, allegorische, lachhafte, komische, kriti-
sche, kaustische, epigrammatische, satirische, historische und
wahrheitsgetreue Quadrille iiber Motive verwaister Stiicke des Fer-
nandez Varela gewidmeten Stabat Mater; komponiert, ausgefiihrt
und berichtet von Blagfor (frz. "blague"=Scherz, Witz), Dirigent
der Krakauer Bille, Mitglied der Gesellschaft "Lyricole et Otre-
cole", Ritter des Ordens der Tabatiére und Kommandeur (das frz.
Wort "commander” bedeutet auch "bestellen") des Ordens der Me-
lodie. Verdffentlicht in Paris bei Aulagnier, in Petersburg bei Puff-
mann, in Hamburg bei Cranz, in Peking bei Vazivoirs."

Neben den beiden Stabat mater-Prozessen hat im Jahr 1842 noch eine dritte ge-
richtliche Auseinandersetzung zwischen Rossini und Schlesinger stattgefunden3,
Diese drehte sich um einen angeblichen Walzer Rossinis, den Schlesinger in einem

28 Hierfiir spricht, daB§ die Berufungsverhandlung im ersten Stabat mater-Proze$ von den Richtern rigide
gekiirzt wurde, als erkennbar war, daf die Parteien nur ihre Rankiine austragen wollten; vgl. Revue et
Gazette musicale, 14.8.1842.

29 Das Titelblatt des Druckes, der sich in der Bibliothéque nationale unter der Signatur Vml12 e 542
findet, wird nebenstehend wiedergegeben. Den Hinweis auf die sehenswerte Verdffentlichung verdan-
ke ich Anne Randier und Frangois Lesure.

30 Das zweitinstanzliche Urteil dieses Prozesses wird dokumentiert in Gazette des Tribunaux, 7.1.1844.
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Abb. 13: Titelblatt der bei Aulagnier erschienenen "Stabat mater"”-Quadrille
von "Blagfor" mit Lithographie von Guillet, 1843

Die kostliche Lithographie Guillets plaziert die "Grrrrande Exécution du
Grrrrand STABAT MATER" in ein Theater. Der Dirigent, in dessen Or-
chester man eine Tuba erkennen kann, befehligt soeben mit seinem Takt-
stock den AbschuBl einer Kanone. Vor der Biihne stehen die Gesangssoli-
sten in Opernkostiimen auf einem Podium; auf den aus dem Publikum
kommenden Zuruf "Tu ne danses donc pas le Stabat mater, toi?” (" Tanzt
Du gar nicht das Stabat mater?") antwortet die Matrone in der Bildmitte:
"Ce Stabat m'enterre” ("Dieses Stabat bringt mich ins Grab''). Im Parkett
des Zuschauerraumes wirbeln Tanzpaare umher, aus deren Miindern
Kommentare wie "C'est ¢a un Stabat? Excusez, comme ¢a danse" ("Das
soll ein Stabat sein? Aber entschuldigen Sie - wie das tanzt!") oder "J'
peux pas attendre la fin,—--, ¢a m'enléve” ("Ich halt's nicht bis zum Ende
aus,---, es treibt mich davon") dringen. Auf den Zuschauertribiinen erahnt
man gleichfalls tumultartige Szenen.

Guillets Darstellung, die der Auffithrung des Stabat mater in komischer
und zerrbildhafter Weise siimtliche Attribute der Darbietung weltlicher
Musik anheftet, diente im Stabat mater-Streit der Pariser Musikverleger
dazu, Rossini als Komponist geistlicher Musik zu diskreditieren.
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von seinem Verlag herausgegebenen Klavieralbum mit der Angabe verdffentlicht
hatte, Rossini habe ihn fiir eine ausléndische Prinzessin (!) geschrieben. Der Kom-
ponist stritt seine Urheberschaft energisch ab und beauftragte einen Anwalt mit der
gerichtlichen Durchsetzung seiner Interessen. In dem ProzefB legte Schlesinger eine
"facsimile"-Ausgabe des Walzers vor, die bereits vor der Verdffentlichung des Kla-
vieralbums von seinem Vater (der in Berlin einen Musikverlag betrieb) publiziert
worden war. Damit wollte er nachweisen, daB das Stiick tatsdchlich von Rossini
stamme, und daB es in die domaine public falle. Die Gerichte mifitrauten jedoch
schon seinem ersten Argument, da sie es fiir offensichtlich hielten, daB das fragliche
"facsimile” ohne Einwirkung des Komponisten in Schlesingers Druckwerkstatt in
Paris entstanden sei.

e) Die Aussagekraft der '"Stabat mater’-Prozesse

Zur Fortentwicklung des musikalischen Urheberrechts haben die Prozesse um
Rossinis Stabat mater gewill kaum beigetragen. Denn wihrend der erste Rechtsstreit
aus einer ungewéhnlichen Sachverhaltskonstellation entstand, war der zweite zu
offensichtlich von persénlichen Rachegeliisten geprigt, um als typischer Urheber-
rechtsprozeB gelten zu kénnen.

Allerdings interessieren die Prozesse sowohl in Zusammenhang mit dem bekann-
ten Streit der Pariser Musikverleger3! als auch als Dokumente zur Entstehung und
Wirkungsgeschichte von Rossinis Stabat mater, von dessen zweiter Version man im-
merhin sagen kann, daf} sie ohne die veréffentlichungsrechtlichen Auseinanderset-
zungen um das Varela-Manuskript wohl nie entstanden wiire.

Um die ungewéhnlichen Entstehungsumstinde dieses Werks letztendlich befrie-
digend kldren zu koénnen, bediirfte es allerdings einiger Nachforschungen, die iiber
die hier ausgewerteten Dokumente hinausreichen. So wire zu ermitteln, welche
Partien des Stabat mater von Rossini schon in Spanien geschrieben wurden. Ferner
miiite das Verhidltnis des gefeierten Komponisten zu seinem wenig bekannten
Landsmann und Kollegen Tadolini ergriindet werden, insbesondere im Hinblick auf
die vertraglichen Abreden, die die beiden Autoren beziiglich des ersten Stabat mater
trafen. Auch harrt die Frage, aus welchen Griinden Rossini spiter von der urspriing-
lich offensichtlich zwolfsitzigen Konzeption des Werkes abgekommen ist, noch der
Beantwortung. Alle diese Fragestellungen kénnen in dem hier interessierenden
Zusammenhang nur angerissen werden und bleiben vorerst Aufgabe der noch feh-
lenden kritischen Edition des Werkes.

31 Andieser Stelle sei noch einmal auf die Anmerkungen in den entsprechenden Verlegerbiographien bei
Devriés/Lesure, a.a.0., verwiesen.
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Achtes Kapitel
Die Zeit von 1841 bis 1850

Die 1840er Jahre lassen sich im Hinblick auf die Fortentwicklung des Schutzes
musikalischer Urheber in zwei Abschnitte teilen. Wihrend bis 1845 eine aufleror-
dentlich groBe Anzahl von urheberrechtlichen Streitigkeiten zu verzeichnen war,
ebbte diese ProzeBwelle danach rasch ab; gegen die Jahrhundertmitte verzeichnen
die juristischen Journale - wohl auch aufgrund der politischen Wirren dieser Zeit -
kaum noch Musikprozesse.

In diesen Zeitraum fallen zwei Erweiterungen des Urheberrechtsschutzes durch
den Staat: Im Jahre 1844 wurde die jouissance der Erben dramatischer Autoren von
fiinf auf zwanzig Jahre verlingert. Damit galt auch fiir das Auffithrungsrecht diesel-
be Frist, die 34 Jahre vorher! bereits fiir das Veroffentlichungsrecht bestimmt wor-
den war. Ferner gelang der franzosischen Diplomatie 1845 mit dem Konigreich
Sardinien der Abschluf} eines ersten Vertrages, der die Verfolgung von Contrefagon
auch iiber die Grenzen Frankreichs hinaus méglich machte.

Ich beschrinke mich bei der nachfolgenden Darstellung darauf, die wichtigsten
Prozesse nachzuzeichnen. Den zahlreichen Rechtsstreitigkeiten, die mit der Erstauf-
fithrung von Félicien Davids Ode-Symphonie "Le Désert” im Jahre 1845 verbunden
waren, widme ich im AnschluB ein eigenes Kapitel.

a) Der Prozel der Witwe Le Sueurs 1842

Zwei Jahre nach dem ProzeB um die Auffithrung von Spontinis Oper Fernand
Cortez waren die Pariser Gerichte Schauplatz eines Prozesses, dessen Ausgang das
Schicksal von Jean-Frangois Le Sueurs Oper Alexandre a Babylone, die bis zum
heutigen Tag niemals szenisch aufgefithrt wurde, gewissermaBien besiegelte.

aa) Sachverhalt und Prozefiverlauf

Der Komponist schrieb dieses Werk im Auftrag Napoleons 1., der ihn aufgefor-
dert hatte, in Zusammenarbeit mit dem Librettisten Baour-Lormian eine neue Oper
zu erstellen.? Nachdem Le Sueur 1807 bereits gemeinsam mit dem Komponisten
Persuis zur Feier von Napoleons Wiederkehr aus Preullen den Stoff Le Triomphe de
Trajan3 vertont hatte und zwei Jahre darauf Spontinis Fernand Cortez an der Opéra
Premiere hatte, sollte mit der Figur Alexanders des GroBen erneut einer - unzwei-
felhaft Beziige zu Napoleon I. wachrufenden - Eroberergestalt gehuldigt werden.

1  vgl.obenS. 33
2 vgl. hierzu und zum folgenden die ausgezeichnete Darstellung von Mongrédien, a.a.O., S. 765 ff.
3 vgl. dazu Mongrédien, Europe, S. 329 ff.
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1814 hatte Le Sueur die Partitur des Alexandre a Babylone vollendet. Das
Manuskript, das sich in Le Sueurs Ferienhaus in der Nihe von Versailles befand,
wurde dort jedoch wihrend des Eroberungszuges der Kosaken auf Paris zerstort.
Von seiner Frau unterstiitzt, gelang es dem Komponisten, die Partitur in miihevoller
Arbeit zu rekonstruieren. Die erneute Fertigstellung war eben vollendet, als Napole-
ons Verbannung nach Elba jeden Gedanken an eine Auffithrung der Oper illusorisch
werden lief.

Mit der Riickkehr Bonapartes auf den Thron schien sich 1815 das Blatt zu wen-
den. Die auf Geheifl des Empereurs einberufenen Jurys* beschlossen in geheimer
Abstimmung, das Werk anzunehmen. Zehn Tage, nachdem Le Sueur dieses Ergeb-
nis erfahren hatte, kam es zur Schlacht von Waterloo...

In den Folgejahren widersetzte sich die Zensurbehérde den Bestrebungen des
Komponisten, eine Auffilhrung der Oper zu erreichen, da deren Sujet nun als zu
kriegerisch und nicht in die neuen Verhiltnisse passend betrachtet wurde.5 1823 und
1825 wurde Alexandre a Babylone dann jeweils nochmals an der Opéra lanciert.
1825 hatte Ciceri sogar schon erste Entwiirfe zu den Dekorationen des Stiickes
gemacht; da aber offensichtlich war, dal die Oper aufgrund ihrer monumentalen
Anlage enorme Inszenierungskosten verursachen wiirde, nahm die Opernverwaltung
eingedenk der hohen Unkosten der vorangegangenen Produktionen der Rossini-
Opern Armida und Le Siége de Corinthe im letzten Moment von einer Auffithrung
Abstand. 1831 schlieBlich wurde die Académie privatisiert®; in den Vertrigen der
directeurs-entrepreneurs war keine Klausel enthalten, aus der sich eine Pflicht zur
Auffithrung von ehemals an der Académie angenommenen Opern ergeben hitte.
Infolgedessen weigerten sich sowohl Véron als auch sein Nachfolger Duponchel,
dem Begehren Le Sueurs nach einer Auffiihrung von Alexandre & Babylone nachzu-
kommen.

1837 starb der Komponist, der Alexandre a Babylone fiir eines seiner besten,
wenn nicht gar sein iiberhaupt bestes Werk gehalten hatte. Seiner Frau trug er noch
auf seinem Sterbebett auf, sich fiir die Auffithrung dieser Oper einzusetzen:

"Mon mari, a son lit de mort, me fit promettre que j'employerai
tous les moyens et démarches en mon pouvoir pour parvenir a faire
représenter son "Alexandre a Babylone”, opéra qui, suivant lui, de-
vait mettre le sceau a sa réputation. Je m'y engageai, et dés ce mo-
ment, j'ai pris la résolution de consacrer tous mes instants a obte-
nir l'accomplissement de ce pieux serment."?

"Auf seinem Sterbebett lieB mich mein Gatte versprechen, dafl ich
alle in meiner Macht stehenden Mittel und Mafinahmen gebrauchen
wiirde, um zu erreichen, dall "Alexandre a Babylone" aufgefiihrt
werden wiirde, jene Oper, die nach seiner Menung seinen Ruf
versiegeln miifite. Ich habe mich dazu verpflichtet, und seit diesem
Moment bin ich entschlossen, alle meine Zeit dazu zu verwenden,
die Erfiillung dieses heiligen Schwurs zu erreichen."

vgl. sogleich unter cc), S. 137 £.

vgl. Gazette des Tribunaux, 23.7.1843

vgl. oben S. 52 ff.

Brief der Witwe Le Sueurs an die Commission des auteurs de I'Opéra, zit. nach Mongrédien, S. 770.

~N O\
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Abb. 14: Jean Frangois Le Sueur, Kupferstich von Jules Boilly, 1821

Zur Zeit der Entstehung des Portriits war Le Sueur 61 Jahre alt und einer
der dominierenden Kopfe des franzisischen Musiklebens. 1786 hatte er als
26jidhriger erstmals auf sich aufmerksam gemacht, als er die Kapellmei-
sterstelle in Notre-Dame errang. Diesen Posten mufite er bereits nach ei-
nem Jahr riumen, weil seine kithnen Versuche zur Erneuerung der katho-
lischen Liturgie durch den Einbezug musikdramatischer Elemente keinen
Anklang fanden. Am Ende seiner langen Karriere als Opernkomponist, in
deren Verlauf er die Biihne der Académie iiber Jahre hinweg formlich
beherrschte, erhielt er 1818 den Lehrstuhl fiir Komposition am Pariser
Conservatoire.
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Auf die Anfrage der Komponistenwitwe hin erklirte sich auch der neue Operndi-
rektor Pillet nicht bereit, Alexandre a Babylone produzieren zu lassen. Ahnlich wie
Spontini wandte sich die Witwe Le Sueurs in dieser Situation mit ihrem Anliegen an
die SACD.

Darauthin wurden Scribe und Melesville3 fiir die Sociézé bei Pillet vorstellig, oh-
ne allerdings mit dem emeut vorgetragenen Anliegen inehr Erfolg zu haben.
Schliefllich schaltete die Société in Absprache mit der Witwe die Commission spé-
ciale des thédtres royaux ein, um deren Beurteilung der Rechtslage zu erfahren. Die
Stellungnahme dieser Kommission, die zwar die Schwere des Problems einrdumte,
fiel hoflich aber negativ aus. Damit stand fiir die Komponistenwitwe endgiiltig fest,
daB sie an der Académie die Erfilllung des ihr aufgetragenen Vermichtnisses nicht
erreichen konnte,

Das ihrem Mann gegebene Versprechen und die tiefe Uberzeugung vom Wert des
Alexandre a Babylone lieBen die Witwe Le Sueur aber noch nicht haltmachen. So
kam es zu einem zwei Instanzen durchlaufenden Rechtsstreit gegen die Direktion
der Opéra? In diesem Proze gelang der Kligerin, die beweislastpflichtig war, je-
doch nicht der Nachweis, daB} iiber die blofle "Entgegennahme" hinaus auch eine
formgerechte "Annahme" der Oper erfolgt war. Aufgrund der politischen Wirren
hatte ihr Mann niemals eine schriftliche Bestitigung dariiber erhalten; das Opemar-
chiv wies - aus welchen Griinden auch immer - ebenfalls keine Spur mehr auf. Ohne
auf die Frage eingehen zu miissen, ob die Annahme eines Werkes durch die Opéra
ein vererbbares, unverjdhrbares Anrecht auf die Auffiihrung desselben entstehen
lie, konnten die Gerichte die Komponistenwitwe mit ihrem Anliegen abweisen.

Der ProzeB der Witwe Le Sueurs interessiert hier aus zwei Griinden, ndmlich auf-
grund seiner erstaunlichen Parallelen zum Fernand Cortez-Prozefl und wegen der
simplen Frage, wieso er eigentlich von den damaligen Gerichten als "Urheber-
rechts"prozef} behandelt worden ist.

bb) Die Parallelen zum "Fernand Cortez''-Prozef}

Bei der Erorterung des Rechtsstreites zwischen Spontini und der Direktion der
Opéra wurde bereits darauf hingewiesen, dafl die Griinde fiir die Ablehnung, die die
Komponisten der "Empire-Epoche"” einige Jahre nach ihren grofien Triumphen an
der Opéra erfahren haben, nur teilweise geklirt sind.

Wie im Falle des Fernand Cortez dringt sich auch bei Le Sueurs Alexandre a Ba-
bylone zunichst die Erklarung auf, daf} dieses Werk wegen seiner politischen Ten-
denzen nicht mehr in die neue Zeit pafite. Diese Deutung wird im Falle von Le Su-
eurs Oper von einem besonderen Umstand bestitigt: Im Jahre 1853, am Vorabend
des Second Empire also, ist ein letztes Mal daran gedacht worden, Alexandre a

8  Melesville war gleichfalls einer der erfolgreichsten Opernlibrettisten seiner Zeit, der mehrfach fiir dic
Académie gearbeitet hat. Er schrieb u.a. das Textbuch zu Hérolds Zampa.

9  Gazette des Tribunaux, 18.5.1842 und 23.7.1843; vgl. ferner die bei Mongrédien, S. 770 f., aulgezihi-
ten Artikel der damaligen Musikzeitschriften zu dem ProzeB.
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Babylone an der Opéra zu produzieren. Die Musikzeitung Le Ménestrel begriindete
dies damit, dafl

"des scénes qui semblent expressément écrites pour les grands
événements qui viennent de s'accomplir, donnant un intérét
d'actualité a l'oeuvre inédite de Le Sueur."10

"(einige) Szenen, die ausdriicklich fiir die eben vollendeten grofen
Ereignisse geschrieben scheinen, dem unversffentlichten Werk Le
Sueurs ein aktuelles Interesse verleihen."

In jenen Tagen erlebte die Musik Le Sueurs eine kurzfristige Renaissance und
wurde insbesondere bei Staatsfeierlichkeiten wieder aufgefiihrt.1! Es ist also ein-
deutig, daf} das Schicksal von Le Sueurs Musik im allgemeinen und des Alexandre a
Babylone im besonderen, wie schon Mongrédienl? treffend festgestellt hat, un-
trennbar mit den politischen Umsténden ihrer Entstehung verbunden ist.

Das Studium der Prozefiberichte legt jedoch auch im Fall des Prozesses der
Witwe Le Sueurs nicht den Schluf nahe, daB diese Erklirung allein hinreichend
wire. Von der engen Beziehung Le Sueurs zu Napoleon Bonaparte war im Zusam-
menhang mit der Ablehnung seines Werkes durch die Operndirektion zwar die Re-
de. Die eigentlichen Beweggriinde, die die Académie gegen Alexandre a Babylone
vorzubringen hatte, bestanden jedoch darin, dafl ein 1814 entstandenes Werk zu den
Zeiten Meyerbeers und Halévys musikalisch und dramaturgisch als iiberholt gelten
miisse, wie Chaix-d'Est-Ange ausfiihrte:

"J'admets que "Alexandre a Babylone” soit un chef-d'oeuvre, un
achevé il y a vingt-cing ans. Or, rien n'est plus soumis aux caprices
de la mode que la musique, et l'administration de I'Opéra en par-
ticulier en a fait la triste expérience. C'est ainsi que, contraint par
autorité de justice a jouer "Fernand Cortez", et malgré le luxe des
dépenses faites pour cetlte reprise, l'entrepreneur a vu alors la salle
presque entiérement vide, et pour prendfe un exemple plus récent,
"Oedipe a Colone™3 est sans contredit un grand ouvrage qui ren-
ferme d'admirables beautés musicales; or, je puis dire que j'en
sors, et que, quelque belle que soit la partition elle m'a paru pro-
fondément ennuyeuse. "4

"Ich gestehe zu, daB "Alexandre 4 Babylone" ein Chef-d'ocuvre sein
mag, vor 25 Jahren ein vollendetes Werk. Nun ist aber nichts den
Kaprizen der Mode mehr unterlegen als die Musik, und besonders
die Verwaltung der Opéra hat diese traurige Erfahrung machen
miissen. Es kam daher, daB} - von der Autoritit der Justiz gezwun-

en, "Fernand Cortez" zu spielen und trotz des Luxus der Ausga-

en, die fiir diese Reprise gemacht wurden - der Unternehmer da-

10 Le M¢énestrel, 16.1.1853; vgl. Mongrédien, S. 772 mit Fn. 42

11 vgl. Mongrédien, S. 772

12 Mongrédien, S. 772 £.

13 Hiermit ist die 1787 erstmals an der Pariser Opéra gespielte Oper Gasparo Sacchinis (1730 - 1786)
gemeint, die als Chef-d'ocuvre des Meisters gilt. Vgl. Lowenberg, Sp. 420 f.

14 Gazette des Tribunaux, 23.7.1843
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mals einen fast vollig leeren Saal hat sehen miissen; und um ein
Jiingeres Beispiel zu wihlen: "Oedipe a Colone" ist ohne Wider-
spruch ein grofles Werk, das bemerkenswerte musikalische Schén-
heiten enthilt; aber, ich kann sagen, daB ich herausgelaufen bin und
daB, wie schon die Partitur auch sei, sie mir doch vollkommen
langweilig erschienen ist."

Leider ist, wie oben bereits erwihnt!5, ein stilkritischer Vergleich der Oper der
"Empire-Epoche” mit der "Grand Opéra" immer noch ein Desiderat der Forschung.
Solange ein solcher nicht vorliegt, kann der Rezeptionsumbruch, fiir den die Prozes-
se um Spontini und Le Sueur zwei signifikante Beispiele bieten, lediglich konstatiert
werden.

cc) Der Prozefl der Witwe Le Sueur als "Urheberrechts' prozefl

Den Juristen mag es wundern, wieso die Frage nach den Rechtswirkungen der
"Annahme" (reception) eines Werkes an einer Biihne hier so bedenkenlos unter die
Rubrik "Urheberrecht” gefait wird. Um dieses Erstaunen auch fiir den Nichtjuristen
nachvollziehbar zu machen, muB erklirt werden, warum die Forderung der Witwe
Le Sueur heute nicht als ein urheberrechtlicher, sondem als vertraglicher Anspruch
gelten wiirde16.

Der franzésische Rechtsgelehrte Adrien Gastambide hat in seinem Werk zum Ur-
heberrecht!? als Erster klar die Erkenntnis formuliert, da® die Druckpflicht eines
Verlegers bzw. die Auffithrungspflicht einer Biihne, die ein Stiick eines dramati-
schen Autoren angenommen hat, nicht aus dem geistigen Eigentum des Urhebers
(propriété littéraire et artistique), sondern alleine aus Vertragsrecht zu begriinden
ist. Es hat nach dem Erscheinen von Gastambides Buch 1837 noch etliche Jahre ge-
braucht, bis diese Ansicht Allgemeingut geworden ist. Gastambides Meinung ging
davon aus, daB sich der Urheber durch den Vertrag mit dem Theater/dem Verlag des
Rechtes auf Auffithrung/Druckverdffentlichung seines Werkes restlos entduflere.
Nachdem die propriéié littéraire et artistique insoweit aber auf den Vertragspartner
rechtswirksam iibergegangen sei (d.h. der Vertrag in keiner Weise mehr riickgangig
gemacht werden kénne), konne sie von dem Autor selbst nicht mehr als Anspruchs-
grundlage genutzt werden. An ihre Stelle triten dann vielmehr die (bei Fehlen aus-
driicklicher Regelungen durch Auslegung zu ermittelnden) Rechte aus dem Vertrag.

Diese Losung hat sich wegen ihrer juristischen Stichhaltigkeit (die frithere Kon-
struktion fiihrte zu dem Dilemma, daB das Auffithrungs- bzw. Vervielfaltigungsrecht
gleichzeitig auf das Theater/den Verlag iibergegangen war und beim Autor weiter-
bestand) im Laufe des 19. Jahrhundert iiberall durchgesetzt. Hier sollen jedoch die
Griinde interessieren, aus denen es zu der urspriinglichen Ansicht kommen konnte,

15 S.94

16 Allerdings haben die urteilenden Gerichte in der Affére Le Sueur nicht dber die Natur des geltend
gemachten Begehrens befinden miissen, da sie die Klage aus Tatsachengriinden heraus abweisen
konnten.

17 Gastambide, S. 130 ff.
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daB ein Autor aufgrund seines "geistigen Eigentums" verlangen kénne, daBl sein
einmal angenommenes Werk auch gedruckt/aufgefithrt werde.

Prozesse um die Auffithrungspflicht einer Biihne hat es in dem hier untersuchten
Zeitraum - namentlich fiir den Bereich des Schauspiels - in groBier Zahl gegeben. 18
Dabei ist der Le Sueur-Prozef} insofern vollig untypisch, als es der Witwe Le Sueur
nicht um die Einnahmen aus der Auffithrung der Oper ihres Mannes, sondern um
dessen Ruf und Ruhm ging. Im Normalfall standen materielle Motive hinter den
Versuchen, eine Biihne gerichtlich zur Auffithrung eines einmal angenommenen
Werkes zu verpflichten.

Das Interesse der Autoren des 19. Jahrhunderts (sowie schon der vorhergehenden
Autorengenerationen) an einem solchen Rechtsschutz ist leicht verstandlich. In dem
von ihnen geschriebenen Werken steckte die Arbeit von Monaten oder Jahren, die
sich rentieren mufite, um die Existenz der Autoren zu sichern und zugleich die ma-
terielle Basis fiir die nichsten Vorhaben bilden zu konnen. Die Autoren konnten ihr
Stiick nur an eine einzige der zahlreichen Pariser Bithnen verkaufen; erst wenn es
dort gespielt wurde, erhielten sie - zusétzlich zum am Marktwert des Autors und am
Umfang des Stiickes bemessenem Honorar, das regelmédBig bei Vertragsabschluf ge-
wihrt wurde - auch Tantiemen. Vor allem aber konnten sie ihr Werk im Falle seines
Erfolges dann auch an einen Verleger und weitere Bithnen der Provinz verkaufen.
Erst dies schuf die eigentlichen Einnahmequellen, aus denen sich ein Autor neben
Ruhm und Ehre auch materielle Friichte seiner Arbeit versprechen konnte.

Demgegeniiber wollten sich die Theaterdirektoren ihre unternehmerische Freiheit
ungern durch die bindende Zusage der Produktion eines angenommenen oder gar
bestellten Stiickes rauben lassen. Die Vertragsverhandlungen mit den Autoren fan-
den regelmiBig zu einem Zeitpunkt statt, an dem sich der Publikumserfolg der vori-
gen Programme noch nicht iibersehen lieS. Ferner waren personelle Wechsel in den
Direktionen, die die Kontinuitit der Programmplanung in Frage stellten, an der
Tagesordnung.

Hinsichtlich ihrer wirtschaftlichen Bedeutung stand die Frage nach der Auffiih-
rungspflicht in der Biihnenpraxis demnach fast gleichrangig neben den Anspriichen
aus propriété littéraire et artistique. Dies ist auch die Erkldrung dafiir, wieso sie
urspriinglich nicht von dieser geschieden wurde. Insbesondere die Autoren erblick-
ten in dem Anspruch auf Auffithrung ihres Stiickes nach Annahme durch eine
Bithne den AusfluBl ihres geistigen Eigentums, da der Begriff propriété littéraire et
artistique fur sie gleichbedeutend mit der Summe aller Rechte war, die es ihnen
moglich machten, sich auf dem nach kapitalistischen Regeln ausgebeuteten Kultur-
markt zu behaupten.

Eben wurde erwidhnt, dal die Prozesse, die um die Frage der Auffithrungspflicht
gefithrt wurden, hauptsichlich Schauspiele betrafen. Neben der grofleren Zahl an
Schauspielbiithnen in Paris hatte dies seinen Grund auch darin, daB die Opernhéduser
fast simtlich aufgrund staatlicher Privilegien betrieben wurden!®. An den "staat-
lichen" Biihnen bestanden aber genaue regléments, die die Modalititen der An-
nahme eines Werkes festlegten. So hatte der Ministre de la Maison du Roi bis zur

18 Vgl. die ausfiihrlichen Zusammenstellungen zur Annahmepflicht eines Theaters bei Vivien/Blanc,
S. 248 ff. sowie bei Constant, S. 145 ff.
19 wvgl. oben S.12
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Privatisierung der Opéra im Jahre 1831 drei Jurys eingesetzt, um die entgegenge-
nommenen Stiicke (es galt bereits als Ehre fiir einen Komponisten, wenn sein Werk
nur entgegengenommen wurde) zu begutachten. In der ersten dieser Kommissionen
wurde iiber den literarischen Wert des Librettos gerichtet?0; die zweite urteilte iiber
die Qualitit der Komposition; die dritte begutachtete schlieBlich die vorgeschlage-
nen Dekorationen. Hatten alle Jurys positiv votiert und war das Werk damit ange-
nommen, so rdumten die regléments den Autoren auch einen Auffilhrungsanspruch
ein.

Hingegen bestand eine solche Regelung an den nicht-staatlichen Theatern - aber
auch an der Académie nach ihrer Privatisierung - nicht. Daher hat die SACD in die
von ihr ab 1829 verwendeten Standardvertrige?! eine Klausel aufgenommen, die -
in Verbindung mit Art. 1134 Code Civil - die Theater dazu zwang, ein angenomme-
nes Stiick innerhalb eines angemessenen Zeitraumes zu spielen. In den spiteren
Prozessen zu diesem Komplex wurde daher meist iiber bloBe Sachverhaltsfragen
oder iiber die Hohe einer zu gewihrenden Entschidigung gestritten.

Jedenfalls schien, um zur Ausgangsfrage zuriickzukehren, die Anfithrung des
Rechtsstreites der Witwe Le Sueur im Rahmen dieser Arbeit geboten, obschon er
aus heutiger Sicht kein "Urheberrechts"prozel im strengen Sinne ist. Aus histori-
schem Blickwinkel heraus kann dieser ProzeB namlich durchaus als Streit um eine
Frage der propriéié littéraire et artistique begriffen werden.

b) Die Nachfolgeprozesse zur ''Lucrezia Borgia''-Affire

Im Gefolge des von Victor Hugo gewonnenen Rechtsstreits?2 kam es bereits an-
fangs der 1840er Jahre zu mehreren dhnlich gelagerten Prozessen, die der Recht-
sprechung Gelegenheit gaben, den Schutz der Urheber von Librettovorlagen auszu-
dehnen.

Der wichtigste dieser Prozesse wurde 1844 von Beaudouin d'Aubigny gegen die
Direktion des Théatre Italien gefiihrt.23 Beaudouin d'Aubigny war Hauptautor des
1815 entstandenen Boulevardschauspiels La Pie Voléuse, das Rossini bzw. seinem
Librettisten Giovanni Gherardini als Vorlage fiir die 1817 in Mailand uraufgefiihrte
Oper La Gazza ladra gedient hatte. Dieses Werk wurde 1821 erstmals vom Théatre
Italien gespielt und zwar mit so groBem Erfolg, daB der Autor und Operndirektor

20 Diese Jury nahm jedoch nicht die Aufgaben der Zensur wahr, die erst nach der Einreichung des
endgiiltigen Librettos, d.h. mehr oder weniger kurz vor der Erstauffithrung, titig wurde.

21 Die Theaterdirektionen waren quasi gezwungen, sich an diese Formularvertrige zu halten, vgl. oben 4.
Kapitel b), S. 71. Einen Uberblick tiber die von der SACD verwendeten Bestimmungen zur Annahme
von Stiicken gibt Bayet, S. 361 ff.

22 vgl. oben 6. Kapitel, S. 100 ff.

23 Gazette des Tribunaux, 16. und 23.3 sowie 21. und 28.6.1844 (in der Nummer vom 28.6.1844 trigt die
den ProzeBbericht enthaltende Seite allerdings aufgrund eines Druckfehlers das Datum "27. Juin
1844")
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Castil-Blaze bereits im Jahr darauf eine franzésische Adaption der Oper zur Auffiih-
rung brachte.24

Nachdem Beaudouin d'Aubigny 22 Jahre lang gegen die Auffithrungen der Gazza
ladra am Théatre Italien keinen Einspruch erhoben hatte, strengte er unmittelbar im
AnschluBl an die erste nach dem Lucrezia Borgia-ProzeB gelegene Wiederaufnahme
der Oper einen Schadensersatzprozefl gegen Jules Janin, den damaligen Direktor des
Théatre Italien, an. Dieser Rechtsstreit endete abrupt durch den plétzlichen Tod
Janins. Auf Anraten seines Anwalts wechselte Beaudouin d'Aubigny sodann seine
Taktik und verklagte die Nachfolger Janins als Direktoren des Théitre Italien - Vatel
und Dormoy - strafgerichtlich als Contrefacteure. Mitangeklagt wurden zugleich die
Verleger Hyppolyte Beaudouin, Thiboust und Buding, die das Textheft der Oper,
das neben dem Originaltext natiirlich auch eine franzésische Ubersetzung enthielt,
gedruckt und vertrieben hatten. Neben der Verurteilung wegen Contrefagon verlang-
te Beaudouin d'Aubigny von der Theaterdirektion 38.000 fr. (die Summe samtlicher
Einnahmen aus den Vorstellungen der Gazza ladra seit dem Eingehen seiner
schriftlichen Mitteilung, daB er als Autor diese nicht genehmige) und von den Ver-
legern 7.000 fr. Schadensersatz.

Von entscheidender Bedeutung fiir das Urteil wurde das Pladoyer des avocat-
général. Dieser verneinte zunichst, dal den Angeklagten aufgrund des 22jihrigen
Schweigens Beaudouin d'Aubignys Gutgliubigkeit (bonne foi) zuzubilligen sei. Da
bis zur Entscheidung der Lucrezia Borgia-Affire vollig unklar gewesen sei, wie die
Rechtsordnung die Frage der der franzésischen Literatur entlehnten italienischen
Opernlibretti beurteile, konne es dem Kliger nicht zum Nachteil gereichen, dafl er
sich nicht vorher auf das Risiko eines teuren Prozesses eingelassen habe.

Zur Frage des Schadens wies der avocat-général das Argument der Verteidigung
zuriick, da} die Darbietung der Oper im Théatre Italien das Publikumsinteresse an
der Auffithrung des Schauspiels auf den Boulevards nicht beeintrachtige, da diese
Biithnen zwei ganz verschiedene Besucherkreise hitten. Zwar sei richtig, daB nur
wenige Besucher der Boulevardtheater als potentielle Kunden des Théatre Italien
gelten konnten; wohl aber wire das Umgekehrte nicht auszuschliefien.25

Allerdings stellte der avocat-général auch fest, daB der Anteil der auf Contre-
fagon zuriickgehenden Partien des Werkes angesichts der iiberragenden Bedeutung
der Musik nur gering sei. Dies rechtfertige den geforderten Schadensersatz in keiner
Weise. Zudem konnten die Librettoverleger nicht als selbstindige Contrefacteure,
sondern allenfalls als Komplizen des Operndirektors angesehen werden. Weiterhin
koénne sich eine Verurteilung nur auf den aktuellen Direktor des Théatre Italien, Va-
tel, nicht aber auf dessen Amtsvorginger beziehen.

24 Interessanterweise hat Castil-Blaze, dessen enorm erfolgreiche Opernbearbeitungen ohne eine
kiinstlerisch gelegentlich bis zur Schamlosigkeit gehende Ausnutzung der domaine public (vgl. unten
S. 173 ff) nicht denkbar gewesen wiren, Beaudouin d'Aubigny und dessen Mitautor Caignez an den
Tantiemen fir dieses Opernarrangement beteiligt. Bedenkt man freilich, da8 Castil-Blaze die Anteile
fiir die Komposition fast ohne Eigenleistung in voller Héhe abkassierte, erscheint die Teilung der
Librettistentantiemen nicht unbedingt als Akt singuldrer GroBherzigkeit.

25 Hierin liegt eine interessante Beobachtung zum Verhalten des damaligen Pariser Theaterpublikums.
Eine Untersuchung, die sich mit der soziologischen Schichtung des Stammpublikums der Pariser
Theater des 19. Jahrhunderts befaft und diese mit dem dort gespielten Repertoire in Bezichung setzt,
gehort leider noch zu den Desiderata der Forschung.
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Der Urteilsspruch des Tribunal correctionnel, den die Cour royale spiter gegen
die von beiden Seiten eingelegte Berufung aufrecht erhielt, sahm auf die Ausfiih-
rungen des avocat-général Bezug und verurteilte Vatel neben einer Strafe von 50 fr.
nur zur Zahlung eines Schadensersatzes in Héhe von 40 fr. pro Vorstellung. Gleich-
zeitig legte er aber auch fest, daB das Théatre Italien La Gazza ladra forthin nur
noch mit ausdriicklicher Genehmigung Beaudouin d'Aubignys auffiihren diirfe.

Mit dieser Entscheidung hat die Rechtsprechung die bereits in der Lucrezia Bor-
gia-Affare eingeschlagene Richtung weiterverfolgt. Neu waren jedoch wesentliche
Erweiterungen gegeniiber dem von Victor Hugo erkidmpften Urteil: Fiir Auffithrun-
gen von aus geschiitzten Stoffen entstandenen Opern bedurfte man nunmehr aus-
driicklich der Genehmigung der Autoren der Librettovorlagen. Die Strafdrohung der
Contrefagon-Vorschriften richtete sich damit hauptsichlich gegen die Operndirekto-
ren; die Verleger der Texthefte riickten aus dem Blickfeld. Die Genehmigungs-
pflicht bestand auch fiir Werke, die nicht in franzgsischer Sprache aufgefiihrt wur-
den, betraf also das Repertoire des Théatre Italien mit. Fir dieses Opernhaus hatte
die Entscheidung, wie oben im Zusammenhang mit dem Lucrezia Borgia-Urteil
bereits erw#hnt26, gravierende wirtschaftliche Konsequenzen. So erklirte sich
Victor Hugo in Absprache mit der SACD nur gegen Zahlung einer zehnprozentigen
Einnahmebeteiligung bereit, die Zustimmung zur Auffithrung von italienischen
Opern, die auf seinen Schauspielen beruhten, zu geben; aus diesem Grunde kam es
spéter zu zwei weiteren Prozessen.27

War das Hauptmotiv, das Victor Hugo zur Klageerhebung bewogen hatte, noch
ein ideelles gewesen28, so hatten die ihm folgenden Autoren vornehmlich materielle
Interessen. Sie sahen nach der Lucrezia Borgia-Entscheidung die Chance, Kapital
aus der neuen Rechtsprechung zum Urheberrecht zu schlagen. In den meisten spite-
ren Prozessen zu diesem Komplex?? begriffen die klagenden Rechtsinhaber die
Contrefagon-Vorschriften somit als Instrument zur Durchsetzung ihrer Ver-
wertungsinteressen.

c) Der Streit der Verleger um Verdis "I Lombardi'" 1844

"Ce proces intéresse au plus haut point le commerce de musique en
geéneral, et les éditeurs d'ouvrages étrangers en particulier, et la
%uestion a résoudre est aussi neuve qu'importante.

epuis la retraite de Rossini deux compositeurs semblaient vouloir
se partager son héritafe: Bellini et Donizetti se firent seuls remar-
quer par des oeuvres lyriques de premier ordre. L'un des deux est
mort a la fleur de l'dge, et cette perte prématurée pour les arts
avait laisse Donizetti maitre de la scéne italienne.
Mais aujourd’hui un jeune talent plein des plus brillantes espéran-
ces s'est tout a coup révélé: Joseph Verdi (sic!) vient d'obtenir en
Italie deux immenses succes par la composition d'un opéra en quat-

26 6. Kapitel¢), S. 112 1.

27 vgl. unten 13. Kapitel, S. 215 ff.

28 wvgl. oben 6. Kapitel d) bb), S. 115 ff.
29 vgl. unten 10. Kapitel b), S. 169 ff.
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re actes: "I Lombardi alla prima crociata”, et d'un autre intitulé
"Ernani”.
MM. Escudier é’réres ont senti la faveur qu'obtiendrait en France
l'opéra "I Lombardi”, et ils ont traité avec Ricordi, éditeur de mu-
sique a Milan, et propriétaire de cette oeuvre, du droit de faire re-
présenter l'opéra et d'en publier les morceaux ou la partition en-
tiere pour toute la France. Ricordi est une autre célébrité dans son
enre, c'est le premier éditeur du monde; une fortune colossale est
i‘ résultat de ses nombreuses acquisitions d'opéras italiens, et il y a
dans Milan un quartier tout entier qui ne se compose que de ses
vastes magasins. C'est lui qui, en présence de Verdi l'auteur, a cédé
aux freres Escudier le droit de puglier "I Lombardi”.
Cependant, le succés inattendu de cet ouvrage, et la réputation que
l'auteur s'est acquis depuis Jpar "Ernani”, ont réveillé la jalousie
envieuse des concurrens. ...">0

"Dieser Prozef} interessiert in htchstem MaBe den Musikhandel im
allgemeinen und die Verleger von auslidndischen Werken im beson-
deren, und die zu 16sende Frage ist ebenso neu wie wichtig.

Seit dem Riickzug von Rossini schienen sich zwei Komponisten
sein Erbe teilen zu wollen: Bellini und Donizetti machten allein
durch lyrische Werke erster Giite auf sich aufmerksam. Der eine der
beiden ist in der Bliite seiner Jahre gestorben, und durch diesen
vorzeitigen Verlust fir die Kiinste war Donizetti zum Meister der
italienischen Opembiihne geworden.

Aber heute hat sich em junges Talent offenbart, das wvoll
glinzendster Hoffnungen stecf(t: Fose h Verdi hat soeben in Italien
zwei immense Erfolge gefeiert durch die Komposition einer Oper in
vier Akten "I Lomﬁardi alla prima crociata" und einer angeren,
"Emani"” genannten.

Die Briider Escudier haben die Gunst gespiirt, die der Oper "I Lom-
bardi” in Frankreich entgegengebracht werden wiirde, und sie haben
mit Ricordi, Musikverleger in Mailand und Eigentiimer dieses Wer-
kes, iiber das Auffithrungsrecht und das Recht, daraus Stiicke oder
die ganze Partitur fiir Frankreich zu ver6ffentlichen, verhandeit.
Ricordi ist eine andere Berithmtheit in seinem Genre, das ist der
erste Verleger der Welt; ein kolossaler Reichtum ist das Resultat
seiner zahlreichen Akquisitionen italienischer Opern, und es gibt in
Mailand ein ganzes \%ertel, das sich nur aus seinen ausladenden
Geschiften zusammensetzt. Er war es, der, in Gegenwart des Au-
tors Verdi, den Briidern Escudier das Veroffentlichungsrecht an "I
Lombardi" abgetreten hat.

Unterdessen haben der unerwartete Erfolg dieses Werks und die
Reputation, die sich sein Autor seither durch "Ermani" erworben
hat, die neidische Eifersucht der Konkurrenten geweckt..."

Mit diesen Worten begann der Anwalt der Escudier-Briider sein Plddoyer in dem
ersten Rechtsstreit, der das Auftauchen von Verdis Opem in Paris widerspiegelt.
Dieser ProzeB sollte die rechtliche Basis dafiir legen, dafl die Verlegerbriider mit der

30 Gazette des Tribunaux, 13.6.1844
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wachsenden Popularitit Verdis zunehmend prosperierende Geschifte machen
konnten.31

Im Kemn ging es im / Lombardi-Prozef um die Frage, ob ein franzésischer Verle-
ger, der als erster eine ausldndische Oper publiziert, damit zugleich Inhaber des
Verdffentlichungsrechts dieses Werkes fiir Frankreich werde, oder ob diese Musik-
stiicke, die in die domaine public fielen, ebenso von jedermann frei gedruckt werden
konnten, wie sie ein jeder ohne Erlaubnis auffithren konnte. Der Tribunal de Com-
merce de la Seine3? entschied sich fiir die erste Losung. Sein Urteil wurde von dem
unterlegenen Musikverleger Schonenberger nicht auf dem Wege der Berufung ange-
fochten und offensichtlich von allen Pariser Verlegern akzeptiert.33

Die Entscheidung beruhte auf folgendem Sachverhalt: Verdis erste Opern waren
von seinem italienischen Verleger Ricordi an verschiedene Pariser Kollegen ver-
kauft worden. So erwarb Schonenberger fiir einen relativ niedrigen Preis das Verof-
fentlichungsrecht an Nabuchodonozor, und dieses wurde von seinen franzgsischen
Konkurrenten auch respektiert. Als sich herausstellte, daB8 sich mit Verdis Musik
gute Umsitze machen lieBen, bewarben sich mehrere Pariser Verleger bei Ricordi
um die Rechte an den nichsten Opern. Ricordi und Verdi entschieden sich schlieB3-
lich fiir das von den Escudier-Briiddern unterbreitete Angebot, das ihnen am vorteil-
haftesten erschien. '

Die zuriickgewiesenen Verleger, namentlich Schonenberger und Madame Launer,
drohten Ricordi nun damit, sich an ihm dadurch zu richen, daB sie den Escudiers
den Genuf} der teuer erworbenen Rechte verleiden wiirden. Ricordi reagierte, indem
er die Verlegerbriider in mehreren Briefen vor den Plinen seiner neidischen Kon-
kurrenz warnte. (Diese Briefe lieB der Advokat der Escudiers spiter im Prozefl
verlesen, was fiir dessen Ausgang woméglich entscheidend geworden ist.) Bereits
als Schonenberger als ersten Versuchsballon einige Quadrillen auf Themen aus /
Lombardi veréffentlichte, zogen die Escudiers vor Gericht.

- Der Tribunal de Commerce de la Seine erkannte die Wichtigkeit des Sachverhal-
tes fiir den Musikhandel und sah sich aufgerufen, eine Entscheidung zu treffen, die
fiir die Zukunft Rechtssicherheit gewihrleisten wiirde. Er bestimmte, da8 franzosi-
sche Verleger auch an Musikwerken Veréffentlichungsrechte erlangen konnten, die
vor ihrer Verdffentlichung in Frankreich bereits in einem anderen Land verlegt
worden waren, sofern sie diese Druckwerke nur dem gesetzlich vorgeschriebenen
Depot zufithrten. Bis zu dem Moment, in dem ein solches Depot begriindet sei, falle
ein entsprechendes Stiick allerdings in die domaine public und konne von jedermann
gedruckt und veréffentlicht werden.

31 vgl. Devriés/Lesure, Art. "Escudier”, S. 163 ff.; dab Léon Escudier spiter hoch iiberschuldet gestorben
ist - Verdi selbst war einer der HauptnachlaBgliubiger -, hing, wie dort nachgewiesen wird, nicht
direkt mit seinen Verlagsgeschiften, sondern mit seiner Titigkeit als Opernunternehmer zusammen.

32 Gazette des Tribunaux, 13.6. und 11.7.1844

33 Dafiir spricht das Ausbleiben von Prozessen, die dieselbe Rechtsfrage betrafen.
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Abb. 15: "Les Verdistes et les Rossinistes n'étant pas d'accord", Karikatur
von Quillenbois, 1846

Die Bildunterschrift der Karikatur lautet sinngemiifl iibersetzt: '"Wenn
sich Verdisten und Rossinisten nicht im Einklang befinden, wird die gute
Harmonie davon etwas gestort.", wobei der Witz des franzdsischen Satzes
wesentlich auf dem Sprachspiel der Begriffe "étre d'accord", "accord” und
"harmonie" beruht.

Die Karikatur bezeugt, dafl das Auftauchen der Werke Giuseppe Verdis
auf der Biihne des Théatre Italien und in den Pariser Musiksalons und
Musikalienhandlungen nicht nur zu den geschilderten Auseinandersetzun-
gen der Pariser Musikverleger fiihrte. Auch in den Kreisen der Musiklieb-
haber keimten Diskussionen dariiber auf, ob Verdis Opernstil mit seiner
neuartigen Dramaturgie den Werken Rossinis, der sich nach der Premiere
des Guillaume Tell an der Pariser Opéra 1829 von der Opernbiihne zu-
riickgezogen hatte, vorzuziehen sei. Freilich erreichten diese Streitigkeiten
bei weitem nicht die Heftigkeit anderer operniisthetischer Auseinanderset-
zungen, die Paris vorher und nachher erschiitterten (auch wenn der Texter
der Karikatur dies durch die Verwendung der Begriffe ""Verdisten" und
"Rossinisten" - die Ankliinge an die Parteien des beriihmten Kampfes von
"Gluckisten" und "Piccinisten' enthalten - suggerieren méchte). Zumeist
diirfte es sich bei dem Streit fiir oder gegen die Neuheiten von Verdis
Opern bloB um Gespriichsstoff fiir die Begegnungen passionierter Musik-
liebhaber in den Pariser Salons der Mitte des vergangenen Jahrhunderts
gehandelt haben.
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Das Gericht sah ferner - in Abweichung zu der oben erwihnten Entscheidung iiber
die Contredanses iiber Themen aus Rossini-Opern34 - in der Publizierung von
Quadrillen generell bereits einen Verstol gegen das Veréffentlichungsrecht an den
Originalkompositionen. Fiir die den Quadrillen zugrundeliegenden Melodien aus /
Lombardi bestand aber kein gesetzliches Depot, da die Escudier-Briider die entspre-
chenden Teile der Oper noch nicht eingereicht hatten. Daher lehnte es die Verhin-
gung des von den Escudiers geforderten Schadensersatzes ab, zumal es Schonenber-
ger aufgrund seiner aufwendigen und letztlich vergeblichen Bemithungen um die
Rechte an I Lombardi fiir hinreichend gestraft hielt.

Dieses Urteil war fiir die nichtfranzdsischen Komponisten der "Grand Opéra"-
Epoche von nicht zu unterschitzender Bedeutung. Denn obschon nicht an dem
Grundsatz geriittelt wurde, dafl ihre Kompositionen in Frankreich frei verwertet
werden konnten, garantierte es doch die Position der Verleger, denen sie eine Kon-
zession zur Verwertung ihrer Kompositionen erteilten. Mittelbar wirkte diese
Rechtsprechung also auf ihre Position bei entsprechenden Vertragsverhandlungen
zuriick.

Unsicherheitsfaktor in dieser Rechnung blieb allerdings, daB der Schutz der kon-
zessionierten franzosischen Verleger erst mit dem Moment des gesetzlichen Depots
begann. Es galt also zu verhindern, daf eine Komposition zwischen ihrer Erstverof-
fentlichung im Ausland und ihrem Erscheinen bei einem autorisierten franzosischen
Verlagshaus in fremde Hénde fiel. Ricordi und Escudier bedienten sich dafiir bei
allen spateren Verdi-Opern eines Mittels, das schon populdre Komponisten wie
Hummel33 oder Chopin in dhnlichen Situationen angewendet hatten, und veréffent-
lichten die Werke zeitgleich in Italien und Frankreich.36

Die Tragweite der / Lombardi-Entscheidung wird deutlich, wenn man sie mit
dem Urteil in einem Rechtsstreit vergleicht, der etwa um dieselbe Zeit in England
begann und schlieflich im Jahre 1854 mit einer berithmten Entscheidung des House
of Lords endete.37 Dort wurde dem Verleger John Boosey, der die "Rechte" an meh-
reren berihmten italienischen Opern erworben hatte, eine exklusive Veroffentli-
chungsbefugnis fiir das Gebiet des Kénigreiches abgesprochen. Dies fithrte dann
dazu, daB Boosey, der sich auf andere Weise gegen seine Konkurrenz behaupten
mufte, zum Pionier auf dem Gebiet der cheap edition wurde. Bei den Verhandlun-
gen um die Vergabe von Rechten an italienischen Opern mufite sich das fiir den
verkaufenden Komponisten bzw. seinen Verleger preismindernd auswirken.

34 Vgl 2. Kapitel a), S. 40 ff;; solche Abweichungen waren in der Rechtsprechung der damaligen Zeit,
die sich weit stirker als die heutige an der Losung des Einzelfalles orientierte, keine Seltenheit und
betrafen insbesondere Seitenfragen eines Urteils. Im vorliegenden Fall war dem Gericht klar
ersichtlich, daB die Publikation der Kontratinze mit Schidigungsabsicht erfolgt war, so dah es nicht
niher auf die problematische Frage einging, wo die Grenze zwischen erlaubter und strafwiirdiger
Aneignung einer Melodie zu ziehen sei.

35 wvgl. Sachs, a.a.0., nach dessen Angaben die Praxis der Simultanverdffentlichung eines der
wirksamsten Mittel war, die Hummel in seinem an Erfolgen nicht sonderlich reichen Kampf gegen dic
"pirates” zur Verfiigung stand.

36 vgl. die Angaben zu den einzelnen Verdi-Opern bei Hopkinson, a.a.0.

37 Diese Entscheidung wird in der ausgezeichneten Bibliographie von Hopkinson, S. 89 f., erwihnt.
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Neuntes Kapitel _
Die Prozesse um Félicien Davids Ode-Symphonie
"Le Désert" (1845/46)

Wohl kaum ein Musikstiick des 19. Jahrhunderts diirfte eine dhnliche Gerichtsbe-
kanntheit erlangt haben wie Félicien Davids Le Désert. Innerhalb von nur zwolf
Monaten nach ihrer Urauffithrung entziindeten sich an Davids Ode-Symphonie (die
trotz ihrer hohen musikgeschichtlichen Bedeutung im 20. Jahrhundert véllig in
Vergessenheit geraten ist) mehr als zehn Prozesse und eine Unzahl auBergerichtli-
cher Streitigkeiten. Diese kompliziert ineinander verschachtelten Auseinanderset-
zungen sollen im folgenden rekonstruiert werden, da sie wie ein Lehrbuchfall die
Mechanismen des Musikmarktes der "Grand Opéra"-Epoche offenlegen und die
groBe Bedeutung des musikalischen Urheberrechts in dieser Zeit illustrieren.

a) Entstehung und Aufbau von Davids Kompaosition

Félicien Davids (1810-1876) Werdegang war geprigt von dem EinfluB des Saint-
Simonismus auf seine Musik und seine kiinstlerischen Ideale. Bereits als junger
Mensch geriet David in den Bann dieser Bewegung, der er bis zu seinem Tod treu
bleiben sollte.

Durch die grundlegende Arbeit von Locke! besitzen wir seit einigen Jahren de-
taillierte Erkenntnisse iiber den Saint-Simonismus, der neben David auch Musiker
wie Liszt, Mendelssohn, Hiller, Halévy oder Berlioz beeinflufit hat. Nach dem Tode
Saint-Simons im Jahre 1825 wurden dessen soziale und religiése Utopien von eini-
gen Anhingern, namentlich Léon Halévy (dem Bruder des Komponisten) und Bar-
thélemy-Prosper Enfantin (der als religidses Oberhaupt spiter "Le Pére" genannt
wurde), einer Bewegung zugrundegelegt, die zunidchst weltanschauliche, dann aber
immer stirker religios-sektiererische Ziige trug. Im Gedankengut der Saint-Simoni-
sten spielten die Kiinste und insbesondere die Musik, die nach dieser Lehre eine
soziale Funktion zu erfiillen hatte, eine grofie Rolle.

Bereits als Zwanzigjahriger legte Félicien David das Kostiim der Saint-Simoni-
sten an und trat in eines ihrer Ordenshduser ein, wo er zahllose Minnerchére fiir die
Versammlungen der Vereinigung schrieb. Um diese Zeit nahmen die Schwierigkei-
ten, die aufgrund bestimmter "friilhkommunistischer” Anschauungen zwischen dem
franzésischen Staat und der Gruppe bestanden, bereits bedrohlich zu. Ende 1832
schlieBlich wurden die Saint-Simonisten, in denen man die Anstifter einiger De-
monstrationen erkannt zu haben glaubte, gerichtlich verfolgt und ihr Anfiihrer, der
Pére Enfantin, voriibergehend ins Gefingnis geworfen. Daraufhin ging 1833 der
harte Kern des Ordens ins Exil. Ein Grofiteil der Mitglieder, darunter auch David,
brach in den Nahen und Mittleren Osten auf. Dort sollten auf Geheifl des Pére, der

1 Locke, a.a.0.; neben dieser Arbeit stiitzt sich die nachfolgende Darstellung auch auf die Artikel von
Lebeau, MGG, Art."Félicien David", und Hugh MacDonald, New Grove, Art."Félicien David”.
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sich inzwischen zum "Einzigen Obersten Vater" ausgerufen hatte, drei Missionen
erfiillt werden, nimlich die Suche nach dem weiblichen Messias, der Bau eines
Kanales durch den Suez und die Verkiindung der saint-simonistischen Lehren vor
den arabischen Vélkern.

Wie der GroBteil seiner Glaubensgenossen kehrte David 1835 von der gefahrvol-
len Reise zuriick. Seinen zweijihrigen Aufenthalt in Kairo hatte der Komponist
dazu genutzt, die Wiiste kennenzulernen und die arabische Musik zu studieren.
Nach seiner Wiederankunft in Paris veréffentlichte er zahlreiche Kompositionen,
die nach Titel und Inhalt auf orientalische Themen anspielen, ohne freilich den Bo-
den der europiischen Musiktradition zu verlassen.

Etliche Jahre spiiter begegnete David dann Auguste Colin wieder.2 Dieser, ehe-
mals einer der fithrenden Saint-Simonisten in Marseille, war nach der Riickreise der
Mehrzahl seiner Glaubensbriider noch mehrere Jahre in Agypten geblieben und
hatte dort als Journalist gearbeitet. Nach Frankreich heimgekehrt, hatte Colin dann
neben seiner journalistischen Tatigkeit vermehrt auch Gedichte und literarische
Arbeiten vertffentlicht, in denen er die saint-simonistischen Kunsttheorien umzu-
setzen versuchte. Er machte David mit diesen Werken bekannt, unter denen auch die
92zeilige Ode war, die spiiter zum Text von Le Désert wurde.

Diese Ode schildert die Wanderung einer Karawane durch die Wiiste, ihr Nacht-
lager und Wiederaufbrechen nach Sonnenaufgang. Der Komponist muff von diesem
Text unmittelbar begeistert gewesen sein, und zwar sowohl wegen des saint-simo-
nistischen Einschlags3 wie auch aufgrund des orientalischen Themas, das mit seinen
eigenen Bestrebungen korrespondierte, die Eindriicke des Agypten-Aufenthaltes
kiinstlerisch zu verwerten.

David vertonte Colins Ode fiir Tenor, Sprecher, Chor und Orchester. Wihrend
der Sprecher iiber liegenden Akkorden im Orchester die beschreibenden Teile des
Gedichtes spricht, driickt der Text der durch lingere Unisono-Passagen gekenn-
zeichneten, weitgehend akkordisch gehaltenen Chére4 das Lebensgefiihl der Kara-
wanengemeinschaft aus, das von der Gleichférmigkeit des Wanderlebens und der
Gott- und Naturverbundenheit der Menschen geprigt ist. Der Tenorsolist trdgt ne-
ben einem Muezzin-Gesang zwei lyrische Partien vor, deren eine die Kiihle und
Ruhe der Nacht thematisiert, wihrend sich die andere an eine - abwesende - Ge-
liebte richtet. Der Orchesterpart verselbstindigt sich stellenweise, um die in der Ode
beschriebenen Naturempfindungen - Weite und Einsamkeit der Wiiste, Sonnenauf-
gang - auszudriicken; an verschiedenen Stellen des Werkes sind "orientalische”
Ténze, Mirsche und Fantasien (Marche de la Caravane, Danse des Almées, Fantai-
sie Arabe) eingebaut.

Die Wirkung von Davids Ode-Symphonie kann kaum iiberschitzt werden. Neben
dem ungeheuren Publikumserfolg, den dieses Stiick unmittelbar nach seiner Urauf-
fithrung in ganz Europa hatte, hat es verschiedene Komponisten so sehr beeinflufit,
daB} in der Musikwissenschaft im Zusammenhang mit dieser und nachfolgenden
Kompositionen des 19. Jahrhunderts von "Exotismus" gesprochen wird. Einzelne

2 vgl. zum folgenden Locke, S. 208 ff.

auf diesen geht Locke, S. 208 £, ein

4  Locke, S. 209, weist auf die Parallelen hin, die in bezug auf diese Techniken zu Davids saint-
simonistischen Minnerchorsitzen bestehen.

w
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Abb. 16: Félicien David, Karikatur von A. Lemot, 1876 (?)

Die abgebildete Karikatur ist nur ein Beispiel aus einer ganzen Reihe von
Darstellungen, die sich in der zweiten Hiilfte des vergangenen Jahrhun-
derts des Schicksals von Félicien David und seiner Ode-Symphonie "Le
Désert” annahmen. Der wehmiitige Gesichtsausdruck des Kiinstlers soll
offensichtlich der Tatsache gelten, dal ihm ein an den Triumph seiner
Ode-Symphonie ankniipfender Publikumserfolg nicht noch einmal ver-
génnt war und er sich von daher in den "Désert a Perpétuité” versetzt
fiihlen durfte. Andererseits kommentiert der Zeichner das von Davids
Ratgebern mitverursachte Bestreben des Komponisten, immer neue
Werke mit orientalischen bzw. exotischen Sujets auf den Markt zu werfen,
nicht ohne Hiime. Das skelettierte Kamel kann ebenso wie die kreisenden
Aasgeier und die spieluntaugliche Lyra als Hinweis an den Komponisten
verstanden werden, endlich '"von seinem Kamel herabzusteigen" (vgl.
Fn. 38, S. 156).

147


https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Teile von Le Désert sind auBerdem vielfach nachgeahmt worden oder haben andere
Schopfer zu Ahnlichem angeregt: So geht die Sonnenaufgangsszene in Verdis Oper
Attila auf Davids Ode-Symphonie zuriick> (Ein ganz dhnliches Motiv hat Verdi
dann auch in seiner folgenden Oper I Lombardi alla prima Crociata, die er fur die
Pariser Opéra 1847 zu Jérusalem umarbeiteteS, verwendet.)

Der "Exotismus" des 19. Jahrhunderts, der von Davids Komposition begriindet
worden ist, hat allerdings wenig mit vordergriindig dhnlichen Erscheinungen bspw.
in der Musik der franzésischen Schule um die Jahrhundertwende und danach zu tun.
Denn wihrend Komponisten wie Debussy, Milhaud oder Koechlin zu exotischen
Melodien und Titeln gegriffen haben, um harmonisches und klangliches Neuland
betreten zu konnen, steht die Behandlung der orientalischen Elemente bei Félicien
David und seinen Zeitgenossen in direktem Zusammenhang mit dem couleur locale-
Prinzip der "Grand Opéra".7 Zu den prigenden Stilmitteln dieser Gattung gehorte
bekanntlich die Verwendung eines Lokalkolorits, das mise-en-scéne, Musik und
Balletten Vorwiinde fiir die Entfaltung groBen Aufwandes bot.

Wenn Davids Werk heute nur noch in musikwissenschaftlichen Gespréchszirkeln
Gegenstand allgemeinen Interesses ist, mag dies damit zusammenhéngen, da} sich
die Horerwartungen gegeniiber "exotischer” Kunstmusik u.a. durch die erwihnten
spiteren Auseinandersetzungen mit orientalischen Sujets verindert haben. Ein weit-
gehend auf simplen harmonischen Schemata beruhendes Werk wie Davids Le
Désert wiirde wohl ebensowenig als "orientalisch" identifiziert werden, wie man in
Colins Versen:

"Allons, trottons, cheminons, marchons,/marchons gaiment et libre-
ment!/dans l'air si pur, dans ce ciel d'azur,/nous respirons a pleins
poumons; etc.”

"Gehen wir, trotten wir, ziehen wir, marschieren wir/marschieren
wir frohlich und frei!/in dieser so reinen Luft, unter diesem Himmel
von Azur/atmen wir aus voller Brust; etc."

den Gesang arabischer Karawanenwanderer erkennen wiirde.

Die Rezeption von Davids Wiistensymphonie im 20. Jahrhundert ist also von
Hinderissen geprigt, die jenen Schwierigkeiten dhneln, mit denen zeitgenéssische
Opernregisseure zu kdmpfen haben, die sich einer "Grand Opéra" annehmen. Denn
das Prinzip der couleur locale ist dem heutigen Publikum anscheinend nur noch in
wenigen Ausnahmefillen vermittelbar. Dieser Umstand ist gewill einer der Haupt-
grinde, die das Schattendasein der "Grand Opéra" im Opembetrieb des 20. Jahr-
hunderts erkléren.

5  wvgl. Locke, S. 209 mit Fn. 52
6 vgluntenS. 193 f.
7 zur couleur locale in der "Grand Opéra" vgl. Becker (Hrsg.), Couleur locale, a.a.0.
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b) "Le Désert" vor Gericht

Inhalt und Bedeutung von Félicien Davids Le Désert wurde eben eingehend be-
schrieben. Dies geschah aber nicht nur, weil Davids Ode-Symphonie nicht mehr
allgemein bekannt sein diirfte, sondern auch, um die Zusammenhinge zwischen
Bedeutung und Erfolg des Werkes und der Vielzahl urheberrechtlicher Prozesse,
von denen seine Auffithrungsgeschichte geprégt ist, deutlicher hervortreten zu las-
sen.

aa) Die Prozesse um die Auffithrungen im Théitre Italien

Die Urauffithrung von Le Désert fand am 8. Dezember 1844 in einem von David
geleiteten Konzert im Saal des Pariser Conservatoire statt, dessen Programm sich
ausschlieBlich aus eigenen Werken zusammensetzte. Trotz ihres erwédhnten grofien
Erfolges, der sich unter anderem in einer begeisterten Rezension Berlioz' nieder-
schlug, hinterlieB die Veranstaltung beim Komponisten ein Defizit von 600 fr.
Dieser Fehlbetrag, der in eine Phase wirtschaftlicher Maroditit des Komponisten
fiel, stand am Beginn der nachfolgenden Verkettungen.

Bereits an dieser Stelle des Berichts soll im Vorgriff erwdhnt werden, daB David
als Paradebeispiel eines Kiinstlers gelten kann, den die kommerzielle Verwertung
seines Oeuvres iiberforderte. Der als weichherzig und sympathisch beschriebene
Komponist hatte zeit seines Lebens keine Beziehung zu Geld und lieferte sich in
wirtschaftlichen Fragen stets dem Urteil anderer aus.

So unterschrieb David wenige Tage nach dem Konzert im Conservatoire einen
Vertrag, in dem den Verlegerbriidern Escudier gegen Zahlung von lediglich 1200 fr.
nicht nur die Verdffentlichungsrechte fiir Le Désert, sondem in aeterna auch die
Rechte an allen nachfolgenden Kompositionen des Kiinstlers iibertragen wurden.8

Die Escudiers erklarten sich weiter bereit, dem Komponisten bei der Organisation
weiterer Auffithrungen seiner Ode-Symphonie behilflich zu sein. Gemeinsam ver-
handelten die drei mit Auguste-Eugéne Vatel, dem damaligen Direktor des Théatre
Italien. Mit diesem schloB David eine Ubereinkunft, in der ihm gegen Zahlung von
1500 fr. Saalmiete gestattet wurde, sein Konzert auf eigenes finanzielles Risiko im
Théatre Italien zu wiederholen. Eine Klausel dieses Vertrages bestimmte, dafl Vatel
nach diesem Konzert, das auf den 29. Dezember 1844 terminiert wurde, bis zum
Ende der Spielzeit des Thédtre Italien im April 1845 das Recht zustehe, die
Veranstaltung beliebig oft, und zwar abgabenfrei und exklusiv fiir Paris, auf eigene
Kosten wiederholen zu lassen.

Der Erfolg des von David geleiteten Konzerts im Théétre Italien iibertraf alle Er-
wartungen. Bei einer Gesamteinnahme von nicht weniger als als 13.500 fr. verblieb
dem Komponisten ein Nettogewinn von 5276 fr. Zudem steigerte dieses Konzert

8 In welchem MaBe die Verleger bei diesem Vertrag die Geschiftsuntiichtigkeit des Komponisten
ausniitzten, wird u.a. daran deutlich, daB sie dem rechtsbewufiten Textdichter Colin fiir dessen ver-
gleichsweise unwesentlichen Urheberbeitrag immerhin 1000 fr. gezahlt haben.
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die um David, den einige Stimmen als neuen Mozart feierten, und seine Ode-Sym-
phonie entstandene Euphorie.

Der Direktor des Théatre Italien, Vatel, hatte darauthin nichts Eiligeres zu tun,
als bereits fiir den 12. Januar 1845 eine Wiederholung des sensationellen Konzertes
anzusetzen, und zwar diesmal - gemiB seinem vertraglich ausgehandelten Recht - in
Eigenregie. David bot er an, gegen ein Honorar von 500 fr. die Einstudierung und
Leitung des Orchesters zu iibernehmen. Der Komponist war jedoch inzwischen von
saint-simonistischen Freunden auf die Auswirkungen seiner Vertragsschliisse mit
den Escudiers und Vatel aufmerksam gemacht worden. Man hatte ihm klargemacht,
welch' fatale Folgen seine Arglosigkeit und Unbedachtheit im Umgang mit diesen
gewieften und skrupellosen Geschiftsleuten nach sich zog. Gegen wenige hundert
Francs hatte er sich des wertvollsten Teils seines Auffithrungsrechtes und des ge-
samten Vervielfiltigungsrechtes an dem ersten Werk seiner Laufbahn, dem ein
kommerzieller Erfolg beschieden sein sollte, begeben. Deshalb lehnte der Kompo-
nist es auf Anraten seiner Ordensbriider ab, fiir karge 500 fr. dazu beizutragen, dafl
Vatel moglicherweise noch reichere Friichte aus dem verhidngnisvollen Vertrag
zichen konne.

Auch den Escudiers war klargeworden, daf} Vatel durch den in ihrer Gegenwart
geschlossenen Vertrag mit David Rechte erworben hatte, deren Geldwert in keinem
Verhiltnis zu der erbrachten Gegenleistung gestanden hatte. Sie suchten deshalb
nach einer Moglichkeit, den Vertrag aus der Welt zu schaffen, um selbst aus den
Auffilhrungen der Ode-Symphonie in Paris Profit schlagen zu kénnen. Einen natiir-
lichen Bundesgenossen fanden sie in Auguste Colin, dem Textdichter von Le
Désert, der seinen Anteil an dem Erfolgsstiick nicht ausreichend entgolten fand.

So kam es am 7. Januar 1845 zu einem ersten Prozefl um Davids Ode-Symphonie,
der vor dem Tribunal de Commerce de la Seine stattfand.9 Der Advokat der
Escudiers focht in der Gerichtsverhandlung zunichst den Vertrag zwischen David
und Vatel als Obligation sans cause an, da die Zurverfiigungstellung des Saales
durch die Zahlung von 1500 fr. hinreichend abgegolten worden sei. Davids Verzicht
auf sein Auffithrungsrecht fiir Paris sei also ohne Gegenleistung erfolgt und damit
wirkungslos. Ferner brachte der Advokat vor, daB3 Vatel fiir die Auffilhrungen keine
Genehmigung des Mitautors Colins habe. Auch konne der Direktor des Théatre
Italien iiber das im Eigentum seiner Mandanten stehende Auffiihrungsmaterial nicht
ohne deren Zustimmung verfiigen.

In allen drei Punkten blieben die Escudiers jedoch erfolglos. Zwar leitete das
Gericht Colin und Vatel an einen Schiedsrichter weiter, der iiber die Hohe des dem
Textdichter pro Auffiihrung zustehenden Honorars befinden solltel9; es ordnete aber
gleichzeitig an, daB3 Vatel fiir alle von ithm organisierten Auffithrungen das Orche-
stermaterial zur Verfiigung zu stellen sei. SchlieBlich hielt es das von Vatel un-
terbreitete Angebot, David je Mitwirkung bei den Wiederholungen des Konzertes

9  zu diesem ProzeB: Gazette des Tribunaux, 8.1.1845; Revue et Gazette musicale, 12.1. sowie auch
26.1.184S5; vergleiche ferner die Briefe Arles-Dufours an den Pére Enfantin, wiedergegeben bei
Prod'homme, S. 229 f; in Escudiers La France musicale wird dieser - verlorene - Prozel micht
erwihnt; vgl. dort aber dic Wiedergabe eines Protestbriefes von Colin an Vatel in der Ausgabe vom
19.1.1845.

10 Colin ist gegen die ihn betreffende Partie dieses Urteils in die Berufung gegangen; zum Beru-
fungsurteil, das ihm in vollem Umfang Recht gab, vgl. sogleich bb), S. 154
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500 fr. zu zahlen, fiir ein hinreichendes Argument dafiir, da der Komponist auf
seinen Vertrag mit dem Direktor des Théatre Italien keine iiberschieBenden Leistun-
gen erbringen miisse.

Wihrenddessen hatte der Pére Enfantin, der die Ungeschicklichkeit Davids in
allen wirtschaftlichen Angelegenheiten kannte, seinem Assistenten Arles-Dufour die
Kontrolle iiber die Geschifte des Komponisten iibertragen.!! Damit wollte Enfantin
David, den er in der Folgezeit immer stirker an sich band, einerseits vor weiteren
Fehlgriffen bewahren. Andererseits plante der Pére nach wie vor den Bau eines
Kanales durch den Suez und hatte vor, mithilfe Davids und dessen Le Désert bei
einer Reise nach Deutschland und Osterreich Interessenten fiir dieses Projekt zu ge-
winnen. 12

Enfantin wurde von seinem Assistenten laufend mit Analysen der Situation ver-

sorgt:

"..Ces misérables Fscudiers ont abusé de l'ignorance et de
l'innocence de David; mais celui-ci est impardonnable de ne vous
avoir pas consulté..."(12.1,1845)13
" 1l faut absolument le (David) conduire par la main, sans cela,
non seulement sa vie materielle serait compromise, mais encore son
énie..."(31.1.1845)14
.1l faut qu'il (David) aille en Allemagne; mais lprécédé par son ou
par ses oeuvres et non pour les exploiter comme un
Juif..."(8.2.1845)15

"...Diese elenden Escudiers haben die Unwissenheit und die Un-
schuld von David miBbraucht; aber diesem ist nicht zu verzeihen,
Sie nicht konsultiert zu haben..."

"...Man muf} ihn (David) unbedingt bei der Hand nehmen, ohne das
wiire nicht nur sein materielles Leben preisgegeben, sondern auch
sein Genie..."

"..Er (David) muB nach Deutschland gehen; aber angekiindigt
durch Gerdusch oder von seinen Werken und nicht, um sie wie ein
Jude auszubeuten...”

Dufour gelang es, die verhingnisvolle Ubereinkunft Davids mit Escudier insoweit
riickgdngig zu machen, als dieser Vertrag nur noch fiir Le Désert und nicht mehr fiir
alle weiteren Werke des Komponisten Geltung behielt. Dabei kam Enfantins
Assistent zuhilfe, daB die Escudiers durch die Offenlegung des Kontraktes im Rah-

11 Augenscheinlich sind Dufour und Enfantin dabei soweit gegangen, daB sie fiir den Komponisten
dessen Vermégen verwahrten und diesem in bestimmten Abstinden jeweils nur eine Art "Taschen-
geld" zukommen lieBen; diese Deutung wird von einem Brief Davids an Enfantin, Prod'homme S. 239,
nahegelegt, in dem der Komponist den Pére in dringlichem Ton um eine Geldzahlung angeht, da er
sich infolge eines unumginglichen Verleihgeschiftes auf dem Trockenen befinde.

12 Locke, S. 210

13 Prod'homme, S. 229

14 Prod'homme, S. 230

15 ibidem
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men des ersten Prozesses unter erheblichen &ffentlichen Druck geraten waren.16
Dem iiberall laut werdenden Vorwurf, daB sie Genie des Komponisten schamlos
ausbeuteten, versuchten sie in der Folgezeit entgegenzutreten, indem sie auf das
weiterbestehende Geschiftsverhiltnis mit David hinwiesen.17 Zudem sicherten die
Verlegerbriider dem Komponisten zu, daB sie die Partitur des Werkes vorerst unge-
druckt lassen wiirden. Dadurch konnte David die einzige Moglichkeit, die ihm zur
Verwertung seines Werkes noch blieb, namlich die Veranstaltung von Konzerten in
der franzdsischen Provinz und im Ausland, wahrnehmen.18

Nachdem Vatels Konzert am 12. Januar wie erwartet wieder einen glinzenden fi-
nanziellen und kiinstlerischen Erfolg hatte, begann der Direktor des Théatre Italien,
in kurzen Abstinden weitere Reprisen dieser Veranstaltung anzusetzen. Dariiber
kam es am 21. Januar zu einem nichsten ProzeB19, der diesmal von Pillet, dem
Direktor der Opéra, angestrengt wurde. Dieser riigte in den Auffilhrungen einen
VerstoB gegen das Privileg des Théitre Italien, da dieser Biihne die Auffiihrung
franzosischsprachiger Werke nicht gestattet sei. Pillet konnte seinem Haus die
unliebsame Konkurrenz damit jedoch nicht vom Halse schaffen, da nach Urteil des
Gerichtes bloBe Konzertauffithrungen im Saal des Théatre Italien nicht in den Gel-
tungsbereich des Privilegs fielen.

Die Populanswrung und Vermarktlmg von Le Désert schritt auch jenseits der
Konzerte im Théatre Italien in hohem Tempo voran. Am 12. Februar 1845 wurde
Félicien David vom Konigshof durch die Veranstaltung eines Konzertes, auf dessen
Programm neben der Wiistensymphonie noch andere seiner Werke standen, geehrt.
La France musicale, die von den Escudiers herausgegebene Musikzeitschrift, unter-
lieB es nicht, den Erfolg dieses Konzertes (wie auch den der zahlreichen Auffiihrun-
gen von Le Désert in der franzosischen Provinz) in allen Einzelheiten hervorzuhe-
ben.20 Durch diese subtile Publizititskampagne in La France musicale haben es die
Verlegerbriider verstanden, den Verkaufserfolg der Klavierausziige von Le Désert

16 vgl. hierzu einen Leserbrief der Escudiers an die Gazette des Tribunaux, in dem sich diese gegen die
Darstellung ihrer Rolle bei der Verwertung von Le Désert verwahren, Gazette des Tribunaux,
10.1.1845

17 so La France musicale, 12.1.1845: "C'est (die Veroffentlichung von einigen Quintetten Davids) /a
seule réponse que MM. Escudier aient a faire a toutes les calomnies et & toutes les insinuations mal-
veillantes dont ils ont été l'objet, a propos de l'achat de la partition du "Désert”; c'est aussi la
meilleure preuve des excellentes relations qui n'ont jamais cessé d'exister entre M. Félicien David et
MM. Escudier.” ("Das (die Verdffentlichung von einigen Quintetten Davids) ist die einzige Antwort,
die die Herren Escudier auf alle Verleumdungen und auf alle b&swilligen Anspiclungen zu geben
haben, deren Gegenstand sie anléBlich des Ankaufs der Partitur von "Le Désert” geworden sind;
zugleich ist es der beste Beweis der hervorragenden Bezichungen, die zwischen Herrn Félicien David
und den Herren Escudier ununterbrochen bestanden haben.")

18 Die Einnahmen, die den Escudiers durch den Verzicht auf die sofortige Drucklegung einer Partitur
entgingen, erziclien sic stattdessen durch hohe Leihgebithren fir das Auffithrungsmaterial. So
forderten sie fiir die zweimalige Auffiihrung der Ode-Symphonie in Aix, dem Geburtsort des Kom-
ponisten, 1000 fr. fiir das Material, dic zudem im Voraus zu entrichten waren. Dies fithrte dazu, daff
der dortige Konzertveranstalter Sylvain Saint-Etienne die urspriinglich vorgesehenen Preise erhthen
mubBte. Vgl. den Briefwechsel Escudier/Saint-Etienne und Saint-Etienne/Enfantin, wiedergegeben bei
Prod'homme, S. 231 ff.

19 Gazette des Tribunaux, 22.1.1845; Revue et Gazette musicale, 26.1.1845

20 La France musicale, 16.2.1845
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(deren Preis immerhin 15 fr. betrug) zu steigern. Davids Konzertreise durch
Deutschland lieBen sie sogar eigens von Korrespondenten verfolgen.

Die Art der Berichterstattung iiber Davids Ode-Symphonie verdeutlicht eine we-
sentliche Funktion der musikalischen Wochenzeitungen Paris' im 19. Jahrhundert.
Jedes dieser Blitter war fiir seine Herausgeber eine Quelle chronischer Defizite.2!
Dennoch blieben La France musicale, Revue et Gazette musicale und Le Ménestrel
jahrzehntelang nebeneinander bestehen, da sie eine groe Meinungsmacht auf dem
Musikmarkt besalen und ideale Werbetriger fiir die von ihren Verlegern heraus-
gegebenen Kompositionen waren.

bb) Die Prozesse Colins

In den Folgemonaten setzte sich der Siegeszug von Le Désert kontinuierlich fort.
Gleichzeitig hduften sich die Prozesse um das Werk. Ausgelost wurde diese Prozel3-
welle hauptsichlich vom Textdichter Auguste Colin, der sich inzwischen mit David
bzw. dessen Beratern iiberworfen hatte. Ab April 1845 ging Colin gegen jede Auf-
fithrung der Ode-Symphonie, die unter Davids Leitung in der franzgsischen Provinz
(Marseille, Aix, Lyon?2) stattfand, gerichtlich vor.

Aus den erhaltenen Quellen lassen sich drei Hauptmotive fiir die Streitlust Colins
erschlieBen. Einerseits fiihlte sich Colin hinsichtlich seines kiinstlerischen Anteils
an Le Désert verkannt und unterbewertet. Wihrend Félicien David allenthalben
gefeiert wurde, beachtete man Colins dichterische Leistung wenig bzw. verspottete
sie gelegentlich sogar23. Der Dichter war hingegen der Uberzeugung, daBl es zwi-
schen ihm und David bei der Entstehung von Le Désert zu einer "Kopulation" ge-
kommen sei24. Ohne seine Beteiligung, so trug Colin mehrfach vor, hitte David
niemals den Anstof zur Komposition der Ode-Symphonie erhalten.

Zweitens befand sich der Dichter im Friihjahr 1845 in finanziellen Schwierigkei-
ten:

"M. Colin a eu le malheur de s'associer a un tailleur aussi saint-
simonien, qui prétendait étre l'inventeur d'un instrument appelé le
"soumatometre”, a l'aide duquel on prenait d'un seul coup fc; mesu-
re d'un habillement. La societé a été mise en faillite,... 25 )

21 gl hierzu Devri¢s/Lesure, S. 10 {.

22 vgl. Gazette des Tribunaux, 13.4.1845, sowie den Leserbrief Colins zu diesem Bericht in der Ausgabe
vom 17.4.1845; vgl. ferner die Briefe des Advokaten Dufour an seinen Mandanten David, Prod'homme
S. 234f., sowie den Brief Davids an Enfantin vom 11.4.1845, in dem der Komponist den gewonnenen
Lyoner ProzeB mit dem Ausruf "Victoire!"” kommentiert, Prod’homme S. 233 f.

23 so im Pladoyer Dupins vor dem Tribunal de Commerce de la Seine, Gazette des Tribunaux 8.1.1845

24 Dies und die Prozefsucht Colins kommentierte Davids Anwalt Lecour in einem Brief an Arles-Dufour
vom 21.4.1845, Prod'homme S. 236 f., mit den Worten: "Décidément Colin est fou”, zur Bedeutung,
die Colin seinem Anteil beimaB, vgl. den Leserbrief an die Gazette des Tribunaux, Ausgabe vom
17.4.1845, in der sich der Autor gegen die negative Darstellung seiner Rolle verwahrt.

25 so die Antwort seines Anwalts in der Verhandlung vor der Cour royale auf entsprechende Vorhal-
tungen der Gegenpartei, Gazette des Tribunaux 20.4.1845
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"Herr Colin hat das Ungliick gehabt, sich mit einem gleichfalls
saint-simonistischen Schneider zusammenzutun, der vorgab, der
Erfinder eines Instrumentes, genannt "Soumatometer”, zu sein,
mithilfe dessen man auf einen Schlag ein KleidermaB feststellen
konne. Diese Gesellschaft ist Konkurs gegangen..."

Auch wenn Colin vorgab, alle seine Glaubiger befriedigt zu haben26, ist anzuneh-
men, daB er mit den Prozessen nicht zuletzt auch 6konomische Ziele verfolgte.

SchlieBlich kann man Colin als "Licencié en droit"?7 durchaus auch einen gewis-
sen juristischen Ehrgeiz unterstellen. Der Dichter prozessierte namlich nicht nur um
eine héhere Bewertung seines Urheberanteils, sondern auch darum, dal Le Désert
nirgendwo in Frankreich aufgefiihrt werden konnte, ohne daB - getreu dem Wortlaut
des Gesetzes - seine vorherige schriftliche Zustimmung eingeholt wurde.

Dieser Rechtsansicht hat die Cour royale in der Berufungsverhandlung zu dem in
erster Instanz verlorenen ProzeB gegen Vatel?8 in vollem Umfang zugestimmt. Ob-
wohl Colin im gleichen Atemzug wegen der geringen Bedeutung seines Urheberan-
teils an Le Désert nur Tantiemen in Héhe von 100 fr. pro Auffithrung zugesprochen
wurden, erhielt er das ungeschmilerte Recht, simtliche Auffithrungen der Ode-
Symphonie durch Nichterteilung seiner Zustimmung scheitern zu lassen.

Diese Rechtslage fiihrte wenig spiter zu einem ungewéhnlichen Ereignis.29 In
Versailles sollte Le Désert bei einem Wohltatigkeitskonzert zugunsten der Armen
aufgefiihrt werden. Zum Dirigenten dieser Veranstaltung hatte der Biirgermeister
von Versailles, der zugleich Vorsitzender des Wohlfahrtsvereins war, den Musikleh-
rer seiner Kinder, einen gewissen Herrn Eigenschenck (dem - parteiischen - Urteil
der La France musicale zufolge "un pauvre musicien de la localité"39), bestellt.

Da die Partitur von Davids Chef-d'oeuvre aus den oben erwihnten Griinden nicht
im Handel erhiltlich war, machte sich Figenschenck daran, den bei Escudier er-
schienenen Klavierauszug zu orchestrieren und das Werk in dieser Fassung ein-
zustudieren. Der Wohltitigkeitsverein hatte allerdings weder von den Autoren des
Werkes noch vom Verlag eine Genehmigung fiir die Auffithrung eingeholt. Wih-
rend David von diesem Vorgang keine Kenntnis erhielt, da er sich auf seiner Kon-
zertreise durch Deutschland befand, erwirkte Colin iiber seinen Anwalt einen Ge-
richtsbeschluB, der die Darbietung der Ode-Symphonie untersagte. Am Morgen des
Auffithrungstages erklarten die Escudiers ausdriicklich, ebenfalls nicht mit dem
geplanten Konzert einverstanden zu sein.

Der Versailler Biirgermeister war iiber dieses Vorgehen derart entriistet, dafl er
sich dem Beamten, der die Ausfithrung des Gerichtsbeschlusses durchsetzen sollte,
gewaltsam entgegensetzte. Um die wohltitige Veranstaltung zu retten, liel er die
Konzertbesucher durch einen Aushang im Saal wissen, daB der Text von Davids
Komposition wegen angeblich unmiBiger finanzieller Forderungen des Dichters

26 wie vor

27 wvgl. den in La France musicale, Ausgabe vom 6.7.1845, wicedergegebenen Brief Colins, der die
Unterschrift tragt: "A. Colin - Licencié en droit, hommne de lettres"”

28 wvgl. Gazette des Tribunaux, 19. und 20.4.1845; zum Urteil erster Instanz siehe soeben unter aa),
S. 150

29 vgl. den Bericht in La France musicale, 6.7.1845 (mit Hinweisen auf weitere Veroffentlichungen in
der Tagespresse) sowie Gazette des Tribunaux, 2.7.1845

30 La France musicale, 6.7.1845
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nicht zur Auffithrung gelangen konne. Infolgedessen wurden alle Vokalpartien auf
Tonsilben gesungen (!). Dem Bericht der Gazette des Tribunaux3! zufolge hat dies
der Zufriedenheit des Publikums jedoch keinen Abbruch getan.

cc) Die Prozesse gegen die Verwertung von ''Le Désert' durch Dritte

Der Triumphzug von Le Désert brachte schlieBlich noch eine weitere Art von
Urheberrechtsprozessen hervor. Dies waren die Rechtsstreite, in denen die Rechts-
inhaber gegen Dritte klagten, die den Erfolg von Davids Ode-Symphonie fiir sich
auszunutzen versuchten,

An erster Stelle standen dabei die Prozesse der Escudiers gegen Verleger, die
Stiicke mit Bezeichnungen wie Le Batelier du Nil, Indiens loways, Les Bords du Nil
etc. herausbrachten und auf deren Titelblittern auf die Verwandtschaft zu dem Er-
folgswerk hinwiesen. So hatte der Verleger Chabal herausgefunden, dal David fiir
die Réverie du soir (eine der Tenor"arien" in Le Désert) eine alte arabische Weise
verwendet hatte, die auBerhalb Frankreichs bereits seit vielen Jahren verdffentlicht
war und von daher in die domaine public fiel. Diese Melodie druckte Chabal, wobei
er hinsichtlich des Titelblattes seine ganze Sorgfalt darauf verwendete, "d’écrire les
mots "Désert” et "David" en caractéres que l'avocat de MM. Escudier a qualifiés de
cyclopéens"32. Gemif einem Gutachten, das Adolphe Adam fiir die Berufungsver-
handlung dieses Prozesses vor der Cour royale33 anfertigte, handelte es sich bei der
von Chabal verlegten Musik um eine simple Transkription der Davidschen Verto-
nung von C-Dur nach A-Dur.34 Die Gerichte riigten wegen der Rechtsfreiheit der
arabischen Melodie diesen Umstand allerdings nicht; vielmehr wurde Chabal ledig-
lich verurteilt, die Nennungen auf dem Titelblatt weniger auffillig zu halten.

Ein anderer ProzeBl vereinte die untereinander teilweise zerstrittenen Rechtsinha-
ber Escudier, Colin und David zum gemeinsamen Vorgehen gegen ein Konzert des
Instrumentenbauers Debain. Diesem war soeben die Erfindung des Harmoniums
gelungen. Um fiir die Vorziige seines neuen Instruments zu werben, organisierte er
eine Auffilhrung von Le Désert, bei der die Orchesterpartie von vier den Klavier-
auszug spielenden Harmoniumen (!) iibernommen wurde. (Um die Kindgerechtheit
des neuen Tasteninstruments zu beweisen - offensichtlich wollte Debain von dem
Trend profitieren, hohere Téchter zum Klavierunterricht zu schicken -, safl an einem
der Instrumente zudem eine erst dreizehnjihrige Musikantin.)

David, Colin und die Escudiers verklagten Debain zunichst vor dem Tribunal de
Commerce de Paris auf Zahlung von Tantiemen fiir seine Veranstaltung.35 Dieses
Gericht erklirte sich jedoch mit der schwachen Begriindung fiir unzustindig, daB
Debain fiir das Konzert keinen Eintritt verlangt habe und somit keine kommerzielle

31 Gazette des Tribunaux, 2.7.1845

32 Gazette des Tribunaux, 30.5.1846

33  Gazette des Tribunaux, 30.5.1846; iiber die erstinstanzliche Verhandlung berichtete die Gazette des
Tribunaux am 11. und 25.6.1845

34 Dieser Umstand hat dazu gefiihrt, da® Chabals Batelier du Nil bspw. in der Bibliothéque nationale
(Signatur Vm7 47.099) filschlicherweise als Komposition Davids gefiihrt wird.

35 Gazette des Tribunaux, 16.5.1845
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Aktion vorgelegen habe. Daraufhin iiberzogen die Rechtsinhaber den Instrumenten-
bauer mit einer Strafklage wegen Contrefagon, von der Debain aber freigesprochen
wurde.36 Der geniale Konstrukteur sollte erst Jahre spiter, als er in Verbindung mit
seiner Konstruktion eines mechanischen Klaviers emeut mit dem Urheberrecht in
Konflikt kam, weniger glimpflich davonkommen.37

¢) Analyse

Im Vorigen habe ich versucht, das zu den zahllosen Prozessen um Félicien Da-
vids Ode-Symphonie "Le Désert” vorliegende Material, das nicht leicht zu durch-
schauen ist, zu ordnen und verstindlich zu machen. Nun soll die Frage den Er-
kenntnissen gelten, die es uns fiir das Verstiandnis der Bedeutung des musikalischen
Urheberrechts in der "Grand Opéra"-Epoche bringt.

Es fillt ins Auge, in welch' engem Zusammenhang die Ballung der Prozesse um
Le Désert mit dem groBem Erfolg des Werkes steht. Die dokumentierten Rechts-
streitigkeiten zeigen wie ein Spiegelbild an, welche Triumphe Davids Ode-Sympho-
nie nach ihrer Entstehung zuteil wurden. Dieser Erfolg sollte einige Jahre andauern.
Ebenso wie Le Désert dann aber aus den Gerichtsakten verschwand, wurde es auch
in den Konzertsalen zunehmend seltener gespielt. Es wich Nachfolgewerken, die die
Gier des Publikums nach "exotischen" Kompositionen auf neue Weise befriedigten
oder machte den Modekompositionen der Folgejahre Platz. David selbst versuchte
zwar - auch auf Dringen seiner Ratgeber - an den Erfolg seiner Ode-Symphonie
durch die Produktion weiterer Stiicke mit orientalischen Sujets anzukniipfen. Dies
gelang ihm (vielleicht mit Ausnahme seiner 1862 entstandenen Oper Lalla-Roukh)
jedoch nicht, sondern schadete eher seiner kiinstlerischen Glaubwiirdigkeit.38

Die Einnahmen, die aus der Verwertung von Le Désert in der Zeit seines grofiten
Erfolges resultierten, miissen enorm gewesen sein. Dies wird - ohne daB sich genaue
Zahlen ermitteln lassen - an zwei Tatsachen deutlich: Erstens an der Vielzahl der im
Théatre Italien erfolgten Auffithrungen (fiir Konzertveranstaltungen erhielt dieses
Haus, anders als fiir den Opernbetrieb, keine Subventionen). Zweitens daran, wie
lange die Escudiers die redaktionellen Spalten in La France musicale zu einem
beachtlichen Teil immer neuen Berichten iiber die Erfolge von Le Désert widmeten.
Noch als die Verlegerbriider 1847 ihre Veréffentlichungsrechte an Davids Werk an
das Verlagshaus Heugel-Meissonier verkauften, berichtete Le Ménestrel, die
Musikzeitung der Erwerber, iiber Monate iiber diesen Ankauf und den neuen, preis-
giinstigeren Klavierauszug, der daraufhin bei Heugel-Meissonier erschienen war.39

36 vgl. Gazette des Tribunaux, 25.6.1845. Auch diese strafgerichtliche Entscheidung iiberzeugt nicht:
Der Freispruch basierte darauf, daf Debain pro forma schriftliche Einladungen zu dem Konzert
ausgesprochen hatte und sich deshalb darauf herausredete, daB die Veranstaltung nicht &ffentlich
gewesen sei. Aus den Ankiindigungen des Konzertes, die in allen Musikzeitschriften erschienen, ging
aber klar hervor, daB jeder Interessent eine solche Einladung erhalten wiirde.

37 vgl. unten 14. Kapitel b), S. 241 ff.

38 Bekannt ist die Frage Aubers, wann David endlich "von seinem Kamel hinunterstiege”, vgl. Macdo-
nald, New Grove, Art. "Félicien David".

39 vgl. Le Ménestrel, 28.2.1847 und Folgeausgaben
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An den Umsitzen, die mit seiner Ode-Symphonie erzielt wurden, war David
selbst kaum beteiligt. Die Konzerte, die unter Leitung des Komponisten in verschie-
denen Stddten Frankreichs stattfanden, brachten zwar gefiillte Sile, verursachten
aber auch hohe Unkosten. So waren die Tantiemen an Colin abzufiihren und die
Kosten zu begleichen, die David durch seine Verwicklung in die Prozesse des
Textdichters entstanden:

"P.S.: Savez-vous ce qui reviendra a David des 1500 fr? - Colin et
les frais payés...500 f. - chien de fou de Colin!! Canailles d'avoués
et d'advocats! Et puis qu'on dise que la justice luit pour le riche
comme pour le pauvres]"™0

"P.S.: Wissen Sie, was David von 1.500 fr. iibrig behilt? - Colin
und die Unkosten bezahlt...500 fr. - Schweinehund von Colin!! Ka-
naillen von Rechtsanwilten und Advokaten! Und dann sagt man,
daB die Justiz fiir den Reichen wie fiir die Armen kampft!"

Wiihrend sich David durch die ungliicklichen Vertrige mit den Escudiers und mit
Vatel seiner Urheberrechte weitgehend entkleidet hatte, zogerte Colin nicht, seine
Rechte als Textdichter auch gegen den Komponisten zu richten. Bereits im Frithjahr
1845 hat David daher bei einem anderen Dichter einen neuen Text fiir seine Ode-
Symphonie in Auftrag gegeben. In der Umgebung des Komponisten erhoffte man
sich davon eine Verbesserung der Situation, wie aus den Vorschlagen hervorgeht,
die der Konzertveranstalter Saint-Etienne dem Pére Enfantin machte;

"...Editer le Moise, mais avant le populariser inédit comme on a
fait pour le Désert, faire une tournée au printemps prochain qui
serait nécessairement trés lucrative, en donnant a la fois le Moise
inédit, le Désert alors du domaine public, mais avec des paroles
d'Autran, qui auraient d'abord le mérite de la nouveauté, et
économiseraient en outre 100 f. par représentation;... "1

"..Den "Moses" (Davids nichstes groBes Werk nach "Le Désert")
herausgeben, aber ihn zunichst - wie man es mit "Le Désert" ge-
macht hat - unveréffentlicht populdr machen. Im nichsten Frithjahr
eine Tournee veranstalten, die notwendigerweise sehr lukrativ sein
wird, indem man gleichzeitig den unverdffentlichten "Moses"” und
"Le Désert”, das dann in die domaine public fillt (nach dem
Erscheinen der gedruckten Partitur bei Escudier entfielen die
Leihgebiihren fiir das Auffuhrungsmaterial), gibt, aber mit dem
Text von Autran, der zunichst das Verdienst seiner Neuheit haben
und auBerdem pro Auffiihrung 100 fr. sparen wiirde;..."

40 Brief von Dufour an Enfantin, Lyon, 18.5.1845, Prod’homme, S. 240
41 Brief von Saint-Etienne an Enfantin, Aix, 29.5.1845, Prod'homme, S. 243 ff.
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Aus bisher nicht ermittelten Griinden ist es zu dieser Neufassung von Davids
Werk letztlich anscheinend doch nicht gekommen.42 Der Vorgang selbst ist jedoch
bereits ein weiterer erstaunlicher Beweis fiir die Bedeutung, die das Urheberrecht in
der "Grand Opéra"-Epoche fiir das Verhdltmis der Komponisten zu ihren Textdich-
tern hatte.

Ferner beleuchtet der Fall Davids, wie sehr die Komponisten konzertanter Musik
dadurch benachteiligt waren, daB ihnen eine Organisation wie die SACD bis zur
Jahrhundertmitte fehlte. Ohne Beratung und Schutz durch eine Organisation, die
ihre Interessen vertrat, stand ein Teil dieser Autoren den oft riicksichtslos profitori-
entierten Verlegern und Konzertunternehmern hilflos gegeniiber. Zudem fehlte
diesen Komponisten in der Regel jegliche soziale Absicherung ihrer Titigkeit, wie
sie die dramatischen Autoren durch verschiedene Kassen und Unterstiitzungsfonds
der SACD genossen. Es konnte daher nur eine Frage der Zeit sein, bis sich auch die
Komponisten von Konzertmusik zu einer Verwertungs- und Schutzgemeinschaft
zusammenschlossen.

42 Zumindest ist mir keine Fassung von Le désert mit einem anderen Text bekannt geworden. Allerdings
deuten die Briefe aus Davids Umfeld daraufhin, daB Autran auf den entsprechenden Auftrag hin
tatsichlich einen zweiten Text angefertigt hat. Es konnte von mir jedoch nicht rekonstruiert werden,
wie dieser lautete und ob David ihn fiir sein Werk adaptiert hat.
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Zehntes Kapitel
Die Zeit von 1851 bis 1855

In den Jahren nach der Jahrhundertmitte kam es zu einer schlagartigen Hiufung
musikurheberrechtlicher Prozesse, die dadurch ausgeldst wurde, daB sich 1851 mit
der Société des auteurs, éditeurs et compositeurs de musique die bis heute bedeu-
tendste urheberrechtliche Verwertungsgesellschaft Frankreichs gegriindet hatte. Von
diesem Ereignis und seinen Auswirkungen wird sogleich ausfiihrlich die Rede sein.

Unter den sonstigen Prozessen ragten wiederum diejenigen um die Auffithrungs-
rechte an italienischen Opern heraus. Das Urteil in dem Rechtsstreit Vatels, eines
ehemaligen Direktors des Théatre Italien, gegen seinen Amtsnachfolger Ragani
sollte indirekt die bekannten Prozesse Victor Hugos gegen das Théétre Italien, von
denen an spiterer Stelle die Rede sein wird!, auslosen.

Dem kuriosen ProzeB um die Auffithrungen des Freischiitz an der Opéra, der im
Jahre 1853 in Paris stattfand, wird im AnschluB ein eigenes Kapitel gewidmet.

In dieser an Musikurheberrechtsprozessen reichen Zeit entstanden jedoch auch
zwei fiir die Entwicklung des Urheberrechts wichtige Kodifikationen. Deren eine
verldngerte 1854 die Schutzfrist der droits d'auteur auf 30 Jahre. Die zweite, we-
sentliche bedeutendere, war ein Décret Napoleons III. aus dem Jahre 1852. Seine
zentralen Bestimmungen lauteten:

"Art. premier: La Contrefacon, sur le territoire frangais,
d'ouvrages publiés a l'étranger et mentionnés en l'art. 425 du code
pénal, constitue un délit.

Art. 2: [l en est de méme du débit, de l'exportation et de l'expédition
des ouvrages contrefaits. L'exportation et l’e,fpédition de ces ou-
vrages sont un délit de la méme espéce que l'introduction, sur le
territoire francais, d'ouvrages qui, aprés_avoir été imprimés en
France, ont été contrefaits chez I'étranger.”?

"Erster Artikel: Die auf franzdsischem Territorium begangene Con-
trefagon von im Ausland verSffentlichten und in Art. 425 des Code
pénal erwihnten Werken ist ein Delikt.

Artikel 2: Das Gleiche gilt fiir den Absatz, den Export und die Aus-
fuhr contrefacierter Werke. Der Export und die Ausfuhr sind ein
Delikt der gleichen Art wie die Einfuhr von Werken auf das fran-
zdsische Territorium, die nach ihrer Drucklegung in Frankreich im
Ausland contrefaciert worden sind."

Durch dieses Gesetz, dessen Auslegung durch die Rechtsprechung Gegenstand
des iiberndchsten Kapitels ist?, wurde der franzdsischen Diplomatie der Abschluf3
gegenseitiger Schutzabkommen mit auslidndischen Staaten erleichtert. Indem sich
Frankreich verpflichtete, die auslindischen Autoren unabhingig von der Existenz
eines zwischenstaatlichen Vertrages vor der Contrefagon ihrer Werke zu schiitzen,

1 vgl unten 13. Kapitel, S. 215 ff.
2 vgl. die ausfiihrlichere Wiedergabe des Gesetzestextes im Materialapparat, S. 306
3 vgl. unten 12. Kapitel b), S. 199 ff.
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erbrachte es gewissermallen eine unaufgeforderte Vorleistung auf weitere und wei-
terreichende Anerkennungsvertriige. Der Erfolg dieser MaBnahme zeigte sich darin,
daB die franzosische Diplomatie zwischen 1852 und 1855 siebzehn neue zwischen-
staatliche Vertrige abschliefen konnte, wihrend es bis 1852 insgesamt nur vier
waren.* Unter anderem gelang 1852 der Abschlufl eines ersten, lange ersehnten
Gegenseitigkeitsabkommens mit Belgien.5

a) Die Griindung der ""Société des auteurs, compositeurs et éditeurs de musi-
que' im Jahre 1851 und ihre Auswirkungen

Es ist bereits verschiedentlich angesprochen worden, welche wesentliche Rolle
die auf Beaumarchais zuriickgehende SACD fiir die Entwicklung des Urheberrechts
in Frankreich gespielt hat.6 Nachdem sich, dem Vorbild dieser Vereinigung folgend,
mit der Société des gens de lettres 1838 eine Verwertungsgesellschaft fiir
Journalisten und Schriftsteller gegriindet hatte?, fand am 31. Januar 1851 der Griin-
dungsakt der Société des auteurs, compositeurs et éditeurs de musique (im folgen-
den: SACEM) statt.

Damit erhielten auch die Autoren von Konzertmusik eine Vertretung, die die
Durchsetzung ihrer Rechte iibernahm und den zu einem erheblichen Teil freischaf-
fenden Kiinstlern daneben auch wesentliche soziale Sicherungen bot. So richtete die
SACEM, ganz dhnlich wie die SACD, eine Rentenkasse und einen Sozialfond fiir
ihre Mitglieder und deren Angehérige ein.

aa) Die Struktur der Gesellschaft

Hinsichtlich ihrer Struktur lehnte sich die SACEM eng an die SACD an. Von
vorneherein bestand jedoch ein gewichtiger Unterschied: Wihrend die Gesellschaft
der dramatischen Autoren schon durch ihr Zustandekommen "gewerkschaftliche"
Ziige trug® und heftige, bis zum Einsatz von Streikmitteln reichende Kémpfe gegen
die Direktionen einzelner Biihnen ausgefochten hat?, vereinte die SACEM gewis-
sermaBen Arbeit und Kapital, insofern ihr neben den Komponisten gleichzeitig die

4 vgl. die Wiedergabe des Plidoyers von Verdis Anwalt Ballot im Verdi/Calzado-ProzeB, Annales de la
propriété industrielle, artistique et littéraire II (1856), S. 308

5 Der franzosische Vertragsschlul mit Belgien hing freilich nur teilweise mit dem ErlaB des grofB-

ziigigen Décrets von 1852 zusammen. Vielmehr hatte die franzosische Regierung die Verlingerung

ihres Handelsabkommens mit Belgien von der Bedingung abhingig gemacht, dall zunichst ein

urheberrechtliches Gegensceitigkeitsabkommen der beiden Staaten zustande kommen miisse; daraufhin

hatte sich die belgische Regierung - trotz des heftigen Widerstandes vieler Drucker und Verleger - zur

Unterzeichnung eines entsprechenden Vertrages bereit gefunden. Vgl. Délemeyer, Handbuch der

Privatrechtsgeschichte, S. 3975

vgl. oben S. 28 ff., 50 ff. und 71 ff.

vgl. oben S. 66

vgl. oben S. 28 fI.

vgl. oben S. 71 ff.

N=2N- NN v
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Musikverleger angehorten. "Gegner" dieser Verwertungsgesellschaft fiir konzertante
Musik waren also von vorneherein nur die Konzertveranstalter, nicht aber die Ver-
leger.

Diese auf den ersten Blick erstaunliche Tatsache hatte "historische” Griinde!?:
Nachdem die Geltung der Urheberrechtsvorschriften auch fiir konzertante Auffiih-
rungen von Werkteilen bejaht worden war, sind es, wie obenll erwihnt, zunéchst
die Musikverleger gewesen, die sich diese Rechtsprechung zunutze gemacht und -
wenn auch nur unsystematisch - droits d'auteur fir die Darbietung der von ihnen
verlegten Musikstiicke verlangt hatten. Als sich nun die Komponisten zur Durchset-
zung ihrer Auffithrungsrechte gegeniiber den Konzertveranstaltern zusammenschlie-
Ben wollten, machten ihre Verleger geltend, daB sie aufgrund Gewohnheitsrechts
("usage") an dieser Verwertungsgesellschaft beteiligt werden miiiten. Damit er-
reichten die Musikverleger nicht nur, daB ihnen die Durchsetzung vertraglich abge-
tretener Auffithrungsrechte erleichtert wurde, sondern sie verhinderten auch, da3 die
Interessengemeinschaft der Komponisten ein Aktionspotential gegen sie auf die
Beine stellen konnte.

Fir die Komponisten hatte die Bildung einer gemeinsamen Organisation mit den
Musikverlegern freilich ebenfalls Vorteile. Auch in den Jahrzehnten zuvor hatte es
praktisch iiberhaupt keine Rechtsstreitigkeiten zwischen Komponisten und ihren
Verlegemn gegeben, so daB der mit dem Zusammenschlufl verbundene Konfronta-
tionsverzicht nicht sonderlich schwerwiegend gewesen sein mag. Auf der anderen
Seite gewann die Vereinigung von Beginn an mit dem Einflufl der Verleger ein noch
groBeres Gewicht.12

Nach dem Vorbild der Organisation der SACD wihlten auch die Griindungsmit-
glieder der SACEM zuniichst eine Kommission aus den Reihen ihrer Mitglieder, die
das eigentliche Handlungsorgan der Vereinigung bildete. Zum Vorsitzenden dieser
Kommission und ersten Prisidenten der SACEM wurde Adolphe Adam bestellt. Die
Kommission bestimmte sodann die Agenten, die die Interessen der SACEM in den
verschiedenen Regionen zu vertreten hatten. Diese Agenten, deren wichtigster der
Pariser Generalagent war, lieflen sich von allen Mitgliedern deren droits d'auteur
zur Durchsetzung abtreten, und zwar gegen das Recht zur Einbehaltung von 15%

10 vgl. Despatys, S. 25

11 S.61

12 An dieser Stelle 148t sich eine interessante Parallele zur jingsten Geschichte der musikalischen
Verwertungsgesellschaften ziehen: Auch bei der GEMA sind die Verleger (neben Textdichtern und
Komponisten) nicht nur mitgliedsberechtigt, sondern nehmen auch an der Ausschiittung der
Tantiemen teil. In der zweiten Hilfte der 70er Jahre entbrannte zwischen Urhebern und Verlegern
Streit um die Beteiligungsquoten im mechanischen Vervielfiltigungsrecht. In einer Beschwerde an das
Deutsche Patentamt beanstandete der Komponist (und Jurist) Peter Ruzicka die Beriicksichtigung der
Verleger bei der Tantiemenausschiittung. Daraufhin idnderte das Deutsche Patentamt den
Verteilungsschliissel zugunsten der Urheber um zechn Prozent, bestitigte aber zugleich die
Beriicksichtigung der Verleger. Dies begriindete es damit, daB Verleger und Urheber durch den
AbschluB eines Verlagsvertrages und auch innerhalb der GEMA ecine¢ symbiotische Bezichung
eingehen wiirden. Zudem hitten die Verleger selbst einen reichen Bestand an Rechten in das GEMA-
Repertoire cingebracht und dadurch die Leistungsfihigkeit der Gesellschaft gestirkt. DaB sich diese
Entscheidung wohl mit der mehrheitlichen Meinung der Urheber deckte, wird daran deutlich, daB
Peter Ruzicka aufgrund seiner Beschwerde aus dem Deutschen Komponistenverband ausgeschlossen
wurde. Vgl. Reich, in: Fischer/Reich, S. 115, Rn. 5.
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der erwirtschafteten Gelder. Unter Umstidnden erteilte die Vollversammlung den
Agenten bestimmte Mandate, auf welchem Gebiet sie - unter Verwendung aller
rechtlichen Mittel - verstirkt fiir die Durchsetzung der droits d'auteur einzutreten
hitten. Die Kosten fiir eventuelle Prozesse hatten die Agenten selbst zu tragen, weil
ihnen auch deren Erfolg - zumindest teilweise - direkt zugute kam. In bestimmten
Fillen zogen die Kommissionen der Autorenvereinigungen jedoch auch selbst vor
Gericht.

Die Agenten der Autorenvereinigungen hatten in gewissem Sinne die Stellung
von Unternehmem inne, insofern ihnen die Fithrung ihrer Geschifte trotz der Kon-
trolle durch die Kommissionen weitgehend frei stand. Ferner konnten sie ihr
"Revier" am Ende ihrer Tétigkeit an einen Nachfolger weitergeben und dafiir hohe
Ablssezahlungen kassieren.!3 Im Falle der SACEM sollte, wie sogleich berichtet
wird, die selbstindige ProzeBfithrungsbefugnis der Agenten in der Anfangszeit zu
schweren Zerwiirfnissen innerhalb der Gesellschaft fithren.

bb) Die Rechtsdurchsetzungen der SACEM

Bis 1850 wurde fiir die Auffiithrung von im Druck erschienener geschiitzter Mu-
sik nur gelegentlich (durch die Verleger) die Zahlung von Tantiemen verlangt. Die
Komponisten von Konzertmusik wurden fiir ihre Arbeit also nur durch das Honorar
ihrer Verleger bzw. anderer Auftraggeber entgolten. An den Einnahmen der Auffiih-
rungen waren sie nicht beteiligt. Aufgrund dieser faktischen Rechtslage gab es,
namentlich im Bereich der "leichten Muse", eine groBle Anzahl von gewerblichen
Konzertveranstaltern, die mit der unentgeltlichen Wiedergabe gedruckter Musik
erhebliche Profite erzielten. Das erste Ziel der SACEM war es, dieser Ausnutzung
der Rechte ihrer Mitglieder einen Riegel vorzuschieben.

Die Agenten der SACEM traten deshalb sofort nach der Griindung der Gesell-
schaft in ganz Frankreich an alle in Frage kommenden Konzert- und Ballveranstal-
ter, Kaffeehausbesitzer, Zirkusdirektoren, Limonadiers sowie auch an die Autoren
von Vaudevilles!4 heran und verlangten die Zahlung von Urheberrechtsgebiihren. In
allen Fillen, in denen diesem Anliegen nicht entsprochen wurde, reichten sie bei
Gericht Klage ein. Die groBe Zahl der daraus entstandenen Prozesse, auf die hier
nicht in Einzelheiten eingegangen werden soll, fithrte stets zu demselben Ergebnis,
ndmlich zur Verurteilung des Verantwortlichen zur Zahlung von Tantiemen an die
SACEM. Bereits im Jahre 1853 wies deshalb der Pariser Polizeiprifekt alle seine
Kommissare an, Konzerte nur noch nach Vorweis einer Zahlungsbescheinigung der
SACEM stattfinden zu lassen.15 Innerhalb weniger Jahre setzte die SACEM so die

13 vgl. Revue und Gazette musicale, 13.7.1845.

14 In die Vaudevilles wurden von jeher (ungefragt und unentgeltlich) aktuelle Lieder und Melodien als
musikalische Einlagen eingefiigt. Die Beendung dieser gewohnheitsrechtlichen Ubung fiihrte zu einem
Streit zwischen der SACD (die die Interessen der Vaudeville-Autoren vertrat) und der SACEM.
SchiieBlich einigte man sich auf die Festlegung einer Ubergangsfrist, nach deren Ablauf auch die
Vaudevillisten Urheberrechtsgebiihren zu zahlen hatten; vgl. Revue et Gazette musicale, 1.2.1852 und
16.1.1853

15 Rewvue et Gazette musicale, 9.1.1853
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Geltung des Auffithrungsrechts fiir alle 6ffentlichen Darbietungen von Musik durch.
Die erwirtschafteten Tantiemen verbesserten die materielle Lage vieler Komponi-
sten und ermdglichten indirekt den Aufbau der erwihnten sozialen Absicherungen
fiir die Autoren von Konzertmusik.

Die Rechtsprechung hat die Klagen der Agenten der SACEM dazu genutzt, das
Auffithrungsrecht an musikalischen Werken systematisch auszuweiten. Dabei hat
sie den Gesetzestext zuweilen bis an die #uferste Grenze des Mdglichen ausge-
dehnt. So wandte sie den in der Contrefagonvorschrift des Art. 428 Code pénal ge-
nannten Begriff der "représentation dramatique" auch auf die Auffithrung von
Contredanses an, deren Melodien (geschiitzten) Chansonetten entsprangen.16 Ferner
bejahte sie Contrefagon sogar im Falle der Auffithrung der Melodien einer Oper, an
der lediglich seitens des Textdichters noch droits d'auteur bestanden (da der Kom-
ponist schon iiber 20 Jahre vorher verstorben war).17

cc) Die Zerwiirfnisse innerhalb der Gesellschaft

Wihrend die Agenten der SACEM bet ihrem Bemiihen, die Geltung des Urheber-
rechts auszuweiten, von den Gerichten unterstiitzt wurden, kam es innerhalb der
Gesellschaft durch die Prozesse zu teilweise heftigen Zerwiirfnissen. Deren Auslo-
ser war die Tatsache, dal namentlich der Generalagent der SACEM, Henrichs, nicht
nur gegen Kaffeehausbesitzer, Ballveranstalter etc. vorging, sondern auch gegen die
Pariser Theater- und Opernhduser, die bis dato fiir die auf ihren Biihnen stattfinden-
den Konzerte ebenfalls keine Urheberrechtsgebiithren bezahlt hatten. Bereits dies
war vielen Komponisten, die an der Wahrung guter Bezichungen zu diesen Spiel-
stdtten interessiert waren, ein Dorn im Auge. Zudem aber verwickelte Henrichs
ohne Zogem auch jene - in der Regel sehr angesehenen - Musiker in Gerichtspro-
zesse, die bei den damals iiblichen Benefizkonzerten zu ihren Gunsten gewohn-
heitsgemiB keine Abgaben fiir die aufgefithrten Werke (oftmals befreundeter Kom-
ponisten) zahlten.

Erstes "Opfer” Henrichs wurde der gefeierte Cellist (und Komponist) Jacques Of-
fenbach. Dieser fiihlte sich von der Aufforderung, fiir ein von ihm geplantes Bene-
fizkonzert Auffithrungsgebiihren abzufithren, befremdet. Er setzte daraufhin eine
Protesterklarung gegen das Verhalten Henrichs auf, die folgenden Wortlaut trug:

"Nous, soussignés, déclarons qu'en adhérant a la société dont M.
Henrichs est ﬁagent, nous n'avons entendu l'autoriser a pergevoir
des droits sur nos oeuvres que lorsqu'elles s'exécutent dans les ca-
[fés-concerts ou dans les concerts publics en plein air, et nullement
dans les thédtres ni dans les concerts donnés accidentellement par

16 Gazette des Tribunaux, 17.7.1855; vgl. auch Revue et Gazette musicale, 3.6. und 22.7.1855. Eine
wichtige praktische Voraussetzung fiir diesen liickenlosen Schutz bot eine schon 1852 von der
SACEM erstrittene Grundsatzentscheidung der Cour de Cassation, Gazette des Tribunaux, 25.5.1852,
die die Verurteilung eines Limonadiers wegen der ungenehmigten Auffithrung von geschiitzten
Werken in seiner Gaststitte bestitigte.

17 Gazette des Tribunaux, 17.7.1855; vgl. auch Revue et Gazette musicale, 3.6. und 22.7.1855.
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les artistes dans les salles particuliéres, telle que celles de MM.
Hertz, Pleyel, de Fitte, Saxe etc."18

"Wir, die Unterzeichneten, erkliren als Mitglieder der Gesellschaft,

deren Agent Herr Henrichs ist, daB wir nicht im Sinne hatten, ihn

zur Wahmehmung der Rechte an unseren Werken zu autorisieren

als einzig, sobald sie in Kaffee- oder Freiluftkonzerten aufgefiihrt

werden, und keinesfalls in den Theatern noch in Konzerten, die

glelegentlich von Kiinstlern in bestimmten Silen, wie denen von
ertz, Pleyel, de Fitte, Saxe usw., gegeben werden."

Dieser Text wurde u.a. von Halévy, Auber, Ambroise Thomas, Saint George, de
Leuven und Hyppolyte Lucas unterzeichnet. Offenbach zdgerte nicht, sich mit der
Bitte um Unterschrift auch an Adolphe Adam zu wenden, der dieses Ansinnen je-
doch entriistet zuriickwies. Er schrieb Henrichs einen Brief mit folgendem Wortlaut:

"Mon cher Henrichs,

1l y a quelques jours, M. Offenbach est venu me prier de signer je

ne sais quel papier ou d/"aurais déclaré n'avoir jamais entendu

appliquer la perception des droits de musique a d'autres concerts
ue ceux des cafés chantants. Je l'ai trés nettement refusé.

gi, avant son concert, M. Offenbach m'avait demande de renoncer a

mes droits en sa faveur, j'aurais pu y consentir par égard pour sa

personne et son talent; mais lorsqu'il s'agit d'une question de prin-

cipe, et que M. 05/enbach refuse de reconnaitre un droit inconte-

stable et veut plaider, je maintiens mon droit jusqu'au bout.

Les exécutants n'ont pas plus le droit d'user nos compositions, a

leur seul bénéfice, que nous n'aurions le droit de les forcer a

exécuter nos oeuvres, a notre profit, sans les rétribuer.

Malgré 'adhésion que quelques-uns de mes confréres ont eu la

faibfesse de donner a Aj Offenbach, j'entends que mon droit soit

soutenu jusqu'au bout, et je vous autorise a faire de cette lettre

l'usage que vous jugerez convenable.

Votre devoué

Ad. Adam™9

"Mein lieber Henrichs,

vor einigen Tagen ist Herr Offenbach zu mir gekommen, um mich
um die Unterzeichnung irgendeines Papieres zu bitten, mit dem ich
erklirt hitte, niemals im Sinne gehabt zu haben, die Durchsetzung
meiner Musikrechte fiir andere Konzerte als jene der Musikcafés
ermoglicht zu haben. Ich habe ihm dies rundheraus verweigert.
Wenn mich Herr Offenbach vor seinem Konzert gebeten hitte, zu
seinen Gunsten auf meine Rechte zu verzichten, hitte ich dem - in
Ansehung seiner Person und seines Talents - zustimmen konnen;
aber da es sich um eine Frage des Prinzips handelt, und da Herr Of-
fenbach sich weigert, ein unbestreitbares Recht anzuerkennen und
klagen will, bestehe ich in vollem Umfang auf meinem Recht.

18 Der Text ist einem Leserbrief Jacques Offenbachs an die Gazette des Tribunaux (Ausgabe vom
14.7.1852) entnommen.
19  Gazette des Tribunaux, 11.7.1852
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Abb. 17: Jacques Offenbach, Collage von Carlo Gripp und Pierre Durat, 1877 (?)

Um Nadars bekanntes Photoportriit des Komponisten aus dem Jahr 1876
ruft eine gemalte Biographie Stationen von Offenbachs Lebensweg und
einige seiner grofiten Erfolge in Erinnerung,
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Die ausiibenden Kiinstler haben nicht mehr das Recht, einzig zu
ihrem Vorteil unsere Kompositionen zu benutzen, so wie wir auch
nicht das Recht hitten, sie zur Auffithrung unserer Werke zu zwin-
%_en, ohne sie zu entgelten.

rotz der Zustimmung, die einige meiner Kollegen Herrn Offen-
bach zu geben die Schwiche hatten, verlange ich, daB mein Recht
in vollem Umfang durchgesetzt wird, und gestatte Thnen, von die-
sem Brief den Ge%rauch zu machen, den Sie fiir angemessen halten.
Hochachtungsvoll
Ad. Adam"

Als Vorsitzender der SACD und Mitglied der SACEM schrieb Eugene Scribe
unter diesen Brief Adams folgende zustimmende Anmerkung:

"J'adhére complétement et surtout dans l'intérét de nos confréres
les compositeurs, aux principes contenus dans la lettre de M.
Adam.

Eugéne Scribe20

"Ich stimme vollkommen und besonders im Interesse meiner Kolle-
gen, der Komponisten, mit den Prinzipien tiberein, die in dem Brief
von Herrn Adam enthalten sind.

Eugéne Scribe"

Diese Episode, die damit endete, daB Jacques Offenbach von zwei Instanzen zu
50 fr. Strafe verurteilt wurde2!, bietet einen ersten Einblick in die internen Streitig-
keiten, die die Anfangsjahre der SACEM begleiteten. Zugleich beweist sie, daB die
bis heute im Prinzip beibehaltene unterschiedslose Erhebung von Urheberrechts-
gebiihren fir alle 6ffentlichen Musikauffithrungen von einem Grofteil der Kompo-
nisten nicht gewollt wurde.22 Viele musikalische Autoren strebten vielmehr eine
Regelung an, die nur fiir "rein” kommerzielle, nicht aber fiir kiinstlerisch betonte
Auffithrungen geschiitzter Musik eine Abgabenpflicht vorsehen sollte.

Auch an den weiteren Prozessen, die Henrichs nach der gerichtlichen Auseinan-
dersetzung mit Jacques Offenbach fiihrte, entziindete sich Streit. Abermals hatte
dies seinen Grund darin, daB Henrichs ProzeBgegner selbst Mitglieder der SACEM
oder aber Personlichkeiten waren, von denen die Komponisten persénlich niemals
Gebiihren fiir die Auffithrung ihrer Werke verlangt hitten. So entspann sich zwi-
schen Henrichs und dem Komponisten Strauss23 (in seiner Eigenschaft als Veran-
stalter der berithmten Opernbille) eine regelrechte Privatfehde vor den Gerichten?4,
in deren Verlauf sich viele musikalische Autoren mit ihrem Kollegen solidarisierten.

20 ibidem

21 Gazette des Tribunaux, 11.7.1852 und 7.1.1853

22 In einem Fall eines von Henrichs angestrengten Prozesses trat der Komponist, fiir dessen Kompo-
sitionen droits d'auteur verlangt wurden - Delsarte -, sogar vor Gericht mit der Aussage auf, mit der
Verfolgung seiner Rechte gegeniiber dem Konzertunternchmer Hertz nicht einverstanden zu sein.
Hertz wurde daraufhin freigesprochen. Revue et Gazette musicale, 8.2.1852

23  Isaac Strauss (1806-1888), der "Pariser Strauss”, ist im Paris des 19. Jahrhunderts als Komponist von
Tanzmusik hervorgetreten. Mit der Wiener StrauB-Familie war er jedoch nicht verwandt; vgl.
Schénherr, New Grove, Art. "Isaac Strauss”.

24  vgl. Gazette des Tribunaux, 19.5. und 17.7.1855
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Abb. 18: Adolphe Adam, Karikatur aus "Le Charivari", um 1840 (?)

Die Bildunterschrift lautet iibersetzt: "Mit seinem 'Postillion' hat Adolphe
Adam neulich/gliickhaft nach dem Erfolg zu laufen vermocht/seitdem hat
er den 'Brauer’ gemacht/und das ist auch kein kleines Bier." Der Text
spielt auf Adams griofiten Opernerfolg, den Postillon de Lonjumeau an, mit
dem dem spiiteren Griindungsprisidenten der SACEM 1836 der Durch-
bruch im Pariser Musiktheater gelang. Sein heute wohl meistgespieltes
Werk ist hingegen das 1841 entstandene Ballett Giselle.
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Im August 1855 kam es deshalb zu einem ProzeB, weil iiber 50 Mitglieder, darunter
Auber, Halévy, Scribe (!) und eben Strauss, ihren SACEM-Vertrag wegen der Pro-
zesse Henrichs, die sie fiir "contraires soit a leurs intéréts, soit a leur réputation”?>
hielten, kiindigen wollten. Henrichs seinerseits, der in diesem Verhalten einen Ver-
sto} gegen die Interessen der Gesellschaft erblickte, verlangte von der Gruppe im
Wege der Widerklage Schadensersatz. Das Gericht wies beide Anliegen ab.26

dd) Zusammenfassung

Der ZusammenschluBl von Komponisten und Verlegern zu einer Verwertungsge-
sellschaft fiir nicht-dramatische Musik in der Mitte des vergangenen Jahrhunderts
war einer der entscheidenden Marksteine im Kampf der musikalischen Autoren um
ihre Urheberrechte. Die Griindung der SACEM hatte zur Folge, daB vorher vernach-
lassigte Urheberrechte musikalischer Autoren nun in einer Weise durchgesetzt
wurden, die viele Komponisten sogar als iibertrieben empfanden. Die Fithrungs-
kommission der SACEM strebte, ebenso wie ihre Agenten, aus wirtschaftlichen
Griinden eine unterschiedlose Ausweitung insbesondere des musikalischen Auffiih-
rungsrechts an. Dem entsprachen die Gerichte, die die droits d'auteur angesichts des
Ausbleibens zeitgemiBer gesetzlicher Regelungen im Wege richterrechtlicher
Rechtsfortbildung den neuen Anforderungen anpaBten. Dabei blieben die von vielen
Komponisten erwiinschten Differenzierungen bei der Handhabung ihrer Urheber-
rechte allerdings auf der Strecke.

Ahnlich wie bei der SACD wurde auch die SACEM schnell zu einer machtvollen
Institution im franzésischen Kulturleben des 19. Jahrhunderts. Die Errungenschaf-
ten, die ihre Griindung insbesondere auf dem Gebiet der Rechtsdurchsetzung und
der sozialen Absicherung mit sich brachte, waren so erheblich, da} die - als Einzel-
ne wesentlich weniger geschiitzten - musikalischen Autoren zum Beitritt zu dieser
Verwertungsgesellschaft faktisch gezwungen waren. Die unumgiinglich aufiretenden
Differenzen zwischen den Zielvorstellungen verschiedener Mitgliedergruppen
schlugen sich in einer Reihe interner Querelen nieder, die in den Griindungsjahren
der SACEM die Gerichte beschiftigten.2” Schon bald riickten also neben dem durch
die Gesellschaftsgriindung verwirklichten Solidaritits- und Schutzgedanken die
typischen Folgeprobleme einer Institutionalisierung in das Blickfeld. Die stindige
Vergroferung der SACEM und die damit zwangsléufig verbundene weitere Institu-
tionalisierung und Biirokratisierung haben sie im 20. Jahrhundert zu einer der welt-
weit bedeutendsten Verwertungsgesellschaften fiir Musik werden lassen.

25 Gazette des Tribunaux, 2.8.1855

26 Gazette des Tribunaux, 2.8.1855

27 Neben den oben angesprochenen Auseinandersetzungen mufS in diesem Zusammenhang noch eine
Klage erwihnt werden, mit der iiber 50 Mitglieder der SACEM den Prisidenten, die Kommission und
die einzelnen Agenten zur Offenlegung ihrer Haushaltsfiihrung zwingen wollten. Dieses Begehren
wurde nach einem mit hohem juristischen Aufwand betriecbenen Mammutprozef schlieBlich abgelehnt,
vgl. Gazette des Tribunaux, 3.5.1863.
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b) Die Prozesse um die Auffiihrungen des Théitre Italien

Neben den durch die SACEM veranlaBten Musikurheberrechtsprozessen zeichne-
ten sich die 1850er Jahre durch eine Vielzahl von Rechtsstreitigkeiten um die Auf-
fithrungen des Théatre Italien aus. Die Praxis dieser Biihne, Urheberrechtsgebiihren
nur fiir Auftragswerke zu zahlen, stieB sowohl bei den um ihre Tantiemen gebrach-
ten Autoren wie auch bei den Konkurrenzbithnen auf Widerstand. Hier ist zun4chst
von einem Proze um Donizettis Oper La Fille du Régiment und sodann von der
grofle Teile des italienischen Opernrepertoires der Zeit betreffenden Auseinander-
setzung zwischen Vatel und Ragani zu berichten.

aa) Der Prozess um Donizettis ''La Fille du Régiment' (1852)

Donizettis Oper La Fille du Régiment entstand 1840 fiir die Opéra-comique.?8
Das Libretto stammte aus der Feder der Schriftsteller Bayard und Saint-Georges.
Die vom Publikum als besonders franzésisch empfundene Oper, deren Aufbau dem
Schema franzosischer Singspiele entspricht, war eines der erfolgreichsten Werke des
Komponisten. Noch bei ihrer Urauffiihrung drohte dieser komischen Oper
Donizettis jedoch ein Fiasko, da die Gegner des Italieners, der damals die
Vorherrschaft iiber alle Opernhiuser von Paris zu gewinnen schien2?’, das Stiick
durchfallen lassen wollten.

Als franzdsischsprachige Oper gehorte La Fille du Régiment nicht in das Reper-
toire des Théitre Italien. Da diese Biithne aber viele Werke Donizettis mit grofiem
Publikumserfolg spielte, lieB es von La Fille du Régiment eine italienische Uberset-
zung anfertigen, um deren Auffithrung es Ende 1851 zu einem Urheberrechtsprozefy
kam.30

Dieser Prozefl beruhte darauf, daB der damalige Direktor des Théatre Italien,
Lumley, den Autoren des franzosischen Originallibrettos3! urspriinglich keine droits
d'auteur gezahlt hatte. Auf Bayards Nachfrage bot er diesem eine Beteiligung in
Hohe von 25 fr. pro Auffithrung an. Der Librettist beharrte dagegen darauf, daB ihm
Tantiemen in derselben Hohe wie fiir die Urauffithrung an der Opéra-comique zu-

28 vgl. zum folgenden Miller, Piper-Enzyklopédie, Art. "Donizetti: La Fille du régiment"

29 Wenige Monate vor der Komposition der Fille du Régiment hatte Donizetti im Auftrag der Opéra
gemeinsam mit Scribe die grofie Oper Le Duc d'Albe verfat, die aufgrund eines Direktionswechsel an
der Académie aber nie zur Auffithrung kam. Das von Scribe unwesentlich abge4nderte Libretto dieses
Werkes wurde spiter zu Verdis fiir Paris geschriebener Oper Les Vépres siciliennes. (Der von Scribe
1844 aufgrund des Vertragsbruches der Académie gefithrte Prozess, Gazette des Tribunaux
18.12.1844, wird an dieser Stelle nicht gesondert dargestellt.) 1843 wurde dann Donizettis letzte Oper
Dom Sébastien, roi de portugal, deren Libretto gleichfalls aus Scribes Feder stammte, an der Opéra
uraufgefiihrt.

30 Gazette des Tribunaux, 26.1. 1852 (der Bericht betrifft die Berufungsverhandlung in diesem
Rechtsstreit, die vor der Cour d'Appel stattfand)

31 Donizetti selbst lebte zur Zeit dieses Prozesses nicht mehr; augenscheinlich war auch keiner sciner
Erben oder Rechtsnachfolger in den Rechtsstreit verwickelt.
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stinden.32 Lumley wurde schliefilich Anfang 1852 von der Cour d'Appel aufgrund
seiner Zahlungsverweigerung als Contrefacteur verurteilt.

Ein interessanter Aspekt dieses Prozesses war vor allem Lumleys unbestrittene
Darstellung, daB er von den Autoren wegen der Auffithrung derselben Operniiber-
setzung am Londoner Théitre Italien, das ihm zu dieser Zeit ebenfalls unterstand,
nicht belangt worden war. Bayards Advokat erklirte dies mit den Worten:

"Que ces messieurs n'eussent a réclamer aucun droit pour les re-
présentations a Londres, cela est evident, et les thédtres anglais ne
sont pas les seuls qui vivent aux dépens de notre littérature drama-
tique.'

"DaB diese Herren fiir die Auffithrungen in London keine Rechte zu
beanspruchen hatten, versteht sich von selbst, und die englischen
Theater sind nicht die einzigen, die auf Kosten unserer dramati-
schen Literatur leben."

Diese Tatsache beleuchtet nochmals anschaulich, daB gerade das musikalische
Auffithrungsrecht noch nach 1850 iiberall in Europa durch nationalstaatliches Den-
ken geprigt war. Die um diese Zeit bereits begonnene Umwandlung des Urheber-
rechts in ein international wirkendes Recht, die in der zweiten Jahrhunderthilfte
entscheidende Fortschritte machte, sollte den musikalischen Autoren eine wesentli-
che Verbesserung ihrer Position bringen. Selbst unter der Geltung des oben in sei-
nen wichtigsten Bestimmungen zitierten Décrets Napoleons III. bestand fiir auslin-
dische Autoren in Frankreich aber noch immer kein Schutz vor ungenehmigten und
unentgoltenen Auffithrungen ihrer Werke, wie anldfilich des berithmten Prozesses
Verdis gegen das Théatre Italien zu berichten sein wird34.

bb) Die Affire Vatel/Ragani (1853-55)

Der ProzeB zwischen Auguste-Eugéne Vatel, der zwischen 1843 und 1848 Direk-
tor des Théétre Italien war, und seinem zwischen 1853 und 1855 amtierenden Nach-
folger Colonel César Ragani stellt ein wichtiges Bindeglied zwischen der Lucrezia
Borgia-Affare des Jahres 1841 und Victor Hugos Prozessen gegen Auffiihrungen
von aus seinen Schauspielen gezogenen Verdi-Opern in den Jahren nach 1855 dar.

Der Rechtsstreit beruhte auf folgendem Sachverhalt: Vatel leitete das Théatre
Italien in der Zeit unmittelbar nach dem Lucrezia Borgia-Prozess. Wie oben einge-
hend dargelegt35, erbrachte dieser Rechtsstreit die erstmalige Anerkennung der
Rechte der Autoren von Handlungsvorlagen an den daraus entstandenen Opern.
Dies betraf in besonderer Weise das vom Théitre Italien gepflegte Repertoire, da

32 Geméah dem Vertrag zwischen der Direktion der Opéra-comique und der SACD waren von diesem
Haus 1840 fiir abendfiillende Opern 12% der Bruttoeinnahmen jeder Vorstellung zur Abgeltung der
droits d'auteur abzufiithren. Diese Summe hatten sich der Komponist und die Textdichter zu teilen.

33 Gazette des Tribunaux, 26.1.1852

34 wvgl. unten 12. Kapitel, S. 193 ff.

35 wvgl. oben 6. Kapitel, S. 100 ff.
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viele italienische Opern der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts auf franzésischen
Schauspielen basierten. Nach der Verurteilung der von Victor Hugo angeklagten
Contrefacteure muBte die Leitung des Théatre Italien befiirchten, von den Autoren
der Schauspielvorlagen keine Genehmigung zur Auffithrung der daraus entstande-
nen Opern zu erhalten. Dies hitte der Lahmlegung weiter Teile des Repertoires der
Biihne entsprochen und den Spielbetrieb des Opernhauses ernstlich gefihrdet. Vatel
entschloB sich daher, die Auffilhrungsrechte an den fraglichen Werken, bei denen es
sich zum groBen Teil um lingst nicht mehr aktuelle Vaudevilles oder Boulevardko-
mddien handelte, zu erwerben.

Aus eigener Tasche -(eine Folge des directeur-entrepreneur-Systems!36)
finanzierte Vatel den Ankauf der Rechte an folgenden Werken: La Norma von
Alexandre Soumet3?7 (Vorlage des Romani-Librettos der Bellini-Oper); Nabucho-
donosor von Anicet-Bourgeois und Cornu (Vorlage des Solera-Librettos zu Verdis
Oper); La Grdce de Dieu von Dennery und Lemoine (Vorlage des Rossi-Librettos
zu Donizettis Linda di Chamounix);, Ser Marcantonio von Pavesi und Anelli
(Vorlage des Ruffini/Donizetti-Librettos zu Donizettis Don Pasquale); 1l Proscritto
(Vorlage zu Otto Nicolais gleichnamiger italienischer Oper) sowie weiterer zehn
Schauspiele.38

Nachdem Vatel hoch verschuldet aus der Direktion des Théatre Italien geschie-
den war, erhielt er von seinen Nachfolgern aufgrund dieser Rechte bei jeder Auftiih-
rung von einer der fraglichen Opern eine - bescheidene - Summe an Tantiemen
gezahlt. Dies dnderte sich jedoch, als die Leitung des Hauses 1853 an Ragani geriet,
da dieser solche Zahlungen mit dem Hinweis verweigerte, daB das Théatre Italien
grundsitzlich keine droits d'auteur zu entrichten habe. Aus diesem Grund kam es ab
1853 zu mehreren Prozessen.

In deren erstem klagte Vatel aus abgetretenem Recht als Inhaber des Auffiih-
rungsrechts an dem Vaudeville 7étes rondes et Cavaliers von Ancelot und Sain-
tine.39 Dieses Schauspiel, das dem Pepoli-Libretto von Bellinis Oper I puritani zu-
grundelag, war nach dem Lucrezia Borgia-ProzeB von dem Verleger Troupenas, der
Vatel seine Rechte zur Einklagung iiberlie3, fiir 2500 fr. erworben worden.40

Vatel beantragte vom Gericht die Feststellung, daB I puritani eine Contrefagon
von Tétes rondes et Cavaliers sei (und die Oper am Théatre Italien daher nur mit
Genehmigung des Rechtsinhabers gespielt werden diirfe). Ragani bestritt dies und
legte als Gutachten einen selbst angefertigten Vergleich der Oper mit dem Vaude-
ville vor, mit dem bewiesen werden sollte, dafl sich die beiden Werke hinsichtlich
von "Titre, Sujet, Action, Caractére des Personnages et Style" wesentlich voneinan-
der unterschieden.4!

36 wvgl. oben S. 52 ff.

37 Der Preis fur diesen Rechtskauf lag bei 2000 fr; bei allen anderen Werken wurden im Prozef keine
Kaufpreise genannt.

38 Diese wurden in den Prozefberichten nicht namentlich aufgefithrt.

39 Gazette des Tribunaux, 24.12.1853 (erste Instanz) und 25.2.1855 (Berufungsinstanz), vgl. auch
Annales de la propri¢té industrielle, artistique et littéraire I (1855), S. 207 ff.

40 Troupenas war 1834 der eigentliche Auftraggeber dieser am Théitre Italien uraufgefithrten Oper
gewesen,; vgl. dazu unten S. 267.

41 In den Archives nationales, AJ 13 1177, wird - unter den Unterlagen zum ProzeB zwischen Verdi und
Calzado - ein Exemplar dieses Gutachtens aufbewahrt.
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Das Gericht entschied den ProzeB letztlich jedoch aufgrund eines anderen
Argumentes, das Raganis Anwalt vorgetragen hatte, namlich dem Hinweis, daf} eine
Contrefagon - wenn sie denn vorgelegen hitte - jedenfalls inzwischen verjihrt sein
miisse. Die Verjihrungsfrist fiir dieses Delikt betrug laut Gesetz drei Jahre; streitig
war, ob eine Contrefagon ein sog. "Sukzessivdelikt" darstellte, also bei jeder Wie-
derholung einer Auffiihrung neu begangen wurde, oder ob die Verjahrungsfrist ab
dem Moment der ersten Deliktsverwirklichung zu laufen begénne.

Indem sich der Tribunal Civil de la Seine im I puritani- wie im spiteren Norma-
ProzeB zwischen Vatel und Ragani4? - fiir die zweite Losung entschied, kippte es
einen wesentlichen Teil der nach dem Lucrezia Borgia-Urteil iiblich gewordenen
Rechtspraxis wieder um. Denn nachdem den Vorlagenautoren im Anschlufl an den
ProzeBerfolg Hugos und seiner Nachfolger eine Tantiemenbeteiligung an den
Opernauffithrungen eingerdumt worden war, hatten sie es unterlassen, eine
Contrefagon ihrer Werke zu riigen. Nach den neuen Entscheidungen, die von der
Cour impériale bestitigt wurden43, erwies sich diese Unterlassung im Nachhinein
quasi als Rechtsverzicht.

Das Urteil in der Affiire Vatel/Ragani stellt eines der seltenen Beispiele dafiir dar,
daf} die franzosische Rechtsprechung jener Zeit von ihrer "autorenfreundlichen”
Linie auch gelegentlich abgewichen ist. Die Entscheidung wurde zehn Jahre spiter
revidiert*4. In der Zwischenzeit sollte jedoch insbesondere Victor Hugo#S die nega-
tiven Auswirkungen des rein formaljuristisch argumentierenden Urteils erfahren
miissen.

42 Uber diesen ProzeB, der am 24.2.1854 stattfand, wurde von der Gazette des Tribunaux anliBlich der
Berufungsverhandlung am 25.2.1855 berichtet; vgl. anch Annales de la propriété industrielle,
artistique et littéraire I (1855), S. 207 ff.

43  Gazette des Tribunaux, 25.2.1855

44 vgl. unten S. 268 ff.

45 vgl. unten S. 215 ff.
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Elftes Kapitel
Der "Freischiitz"-Prozef} (1853)

"Le Tribunal était aujourd'hui appelé a décider une question d'une
nature tout exceptionnelle et bizarre.”

"Das Gericht war heute aufgerufen, eine Frage von vdllig auBerge-
wohnlicher und eigenartiger Natur zu entscheiden.”

Mit diesem Einfiithrungssatz begann die Gazette des Tribunaux am 27. November
1853 ihre Berichterstattung zu einem Rechtsstreit, der auch im 20. Jahrhundert noch
als "einer der merkwurdigsten Prozesse, die jemals in Kunstdingen gefiihrt worden
sind"l, bekannt geblieben ist. Dieser ProzeB, der sich um die Auffithrung von Carl
Maria von Webers Oper Der Freischiitz an der Pariser Opéra rankte, soll im fol-
genden ausfiihrlich dargestellt werden. Dabei ist eingangs hervorzuheben, daBl an
diesem Rechtsstreit gar kein "Urheber" beteiligt war. Dennoch werden die Beziige,
die zwischen dem Freischiitz-Proze und einigen in den vorigen Abschnitten erér-
terten Dokumenten bestehen, ohne Schwierigkeiten nachvollziehbar sein.

a) Der "Freischiitz" in Paris

Die Auffihrungsgeschichte von Carl Maria von Webers 1821 entstandener ro-
mantischer Oper Der Freischiitz auf den Biihnen der Welt ist Gegenstand einiger
Darstellungen, so des diesem Thema gewidmeten Buches von Hans Schnoor2, ge-
wesen. Niemand hat jedoch die Geschichte der Pariser Auffithrungen des Werkes so
genau beleuchtet wie Georges Serviéres im Vorwort seiner 1913 erschienenen
franzésischen Neuiibersetzung der Oper3. Diese Darstellung habe ich deshalb den
folgenden Ausfithrungen zugrundegelegt.4

Das Pariser Schicksal des Freischiitz wie tiberhaupt der Opern Webers ist eng mit
der Person des unter seinem Kiinstlernamen Castil-Blaze bekanntgewordenen

Schnoor, S. 274

Schnoor, a.a.0.; leider atmet dieses Werk in seiner deutschtiimelnden Diktion mitunter den Geist
seines Entstehungsjahres.

3 Serviéres, a.a.0.

4 Bei der Darstellung von Webers Pariser Aufenthalt im Jahre 1826 dienten mir hingegen die Schil-
derung von Warrack, S. 345 ff., und der (fast) zeitgendssische Bericht von Jullien, Paris dilettante,
a.a.0,, als Vorlage. Wenige Tage vor Drucklegung dieses Buches erhielt ich Kenntnis von einer noch
unveréffentlichten Untersuchung von Frank Heidlberger zur franzdsischen Weber-Rezeption in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts ("Weber und Berlioz", Diss. phil., Wiirzburg 1993). Fir diese
materialreiche und fundierte Arbeit hat der Autor auch hinsichtlich der Auffiihrungsgeschichte des
Freischiitz zahlreiche neue Quellen erschlossen, die den bisherigen Kenntnisstand vielfach tiberholt
erscheinen lassen. An dieser Stelle konnte ich die Forschungsergebnisse Heidlbergers leider nicht
mehr vollstindig einarbeiten.

[
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Frangois Henri Joseph Blaze (1784-1857)5 verkniipft. Dieser gelernte Jurist wurde
nach 1820 einer der einfluireichsten Pariser Musikkritiker und trat zudem als Li-
brettist und Komponist hervor. Die Ubernahme des Direktorenpostens am Théatre
de I'0Odéon im Jahre 1824, den er bis 1829 innehaben sollte, gab ihm Gelegenheit,
seine vorrangigen kiinstlerischen Ziele zu erfiillen. Diese bestanden darin, die Opern
Mozarts, Webers und des frithen Rossini in Frankreich zu popularisieren. Dabei
ging es Castil-Blaze aber keineswegs darum, die Originalgestalt dieser Werke zu
bewahren und lediglich die Texte zu iibersetzen. Vielmehr fiihlte er sich berufen,
die Werke dem Geschmack seiner Zeit anzupassen, da sie - in seinen Augen - nur so
vor dem Pariser Opernpublikum bestehen konnten. Zu diesem Zweck fiigte er, wenn
ihm dies geboten schien, eigene Kompositionen in diese Opern ein - in Mozarts Don
Giovanni bspw. ein Ballett zur Feier der Hochzeit Zerlinas - oder er verarbeitete
verschiedene Opern eines oder mehrerer Komponisten zu Pasticcios®. Schon seine
Mitwelt bezeichnete die so entstandenen Biithnenwerke als "Castilblazaden’”.

Nachdem der Freischiitz bereits einen dreijihrigen Triumphzug iiber die deut-
schen Biihnen erlebt hatte, wurde auch seine auslidndische Erstauffithrung, die am
22.7.1824 in London stattfand, zu einem immensen Erfolg. Spitestens seit diesem
Moment war es nur noch eine Frage der Zeit, wann das gefeierte Werk auch in Paris
seine Premiere erleben wiirde.

Carl Maria von Weber hatte von vorneherein befiirchtet, dafl sein Freischiitz im
Ausland, in dem seine Urheberrechte keinen Schutz genossen3, in falsche Hinde
geraten wiirde. Deshalb hatte er seinen Verleger dringend darum gebeten, Partitur
und Auffithrungsmaterial nicht leichtfertig unzuverlissigen Bithnen anzuvertrauen.®
Schon bei der Londoner Auffithrung hatte man jedoch ohne Genehmigung zusitzli-
che Stiicke in die Oper eingebaut. Ferner gelangte von dort aus eine Kopie des Ma-
terials an Castil-Blaze, der damit freie Hand hatte, das Werk an seinem Theater zu
produzieren.

Castil-Blazes Freischiitz-Version kam am 7.12.1824 erstmals am Théitre de
I'Odéon zur Auffithrung. Der Arrangeur hatte fiir diese Adaptation gravierende Ein-
griffe insbesondere in das Libretto der Oper vorgenommen: Die Handlung wurde -

5. zu Castil-Blaze vgl. Nazloglou, New Grove, Art. "Castil-Blaze" sowie Serviéres, S. 31 Fn. 2; vgl. auch
oben 8. Kapitel Fn. 24, S. 139

6  zum Begriff "Pasticcio” vgl. oben S. 27

7  vgl. Nazloglou, New Grove, Art. "Castil-Blaze"; mit Vorlicbe wurde dieser Begriff von Berlioz
verwendet, der auch die gerne zitierte Titulierung "Vétérinaire musicale” fir Castil-Blaze erfand.

8  vgl. die Ausfiihrungen zur domaine public im franzésischen Urheberrecht oben S. 34 ff.

9  Dieser Brief ist wiedergegeben bei Jullien, Paris dilettante, S. 31 f. sowic bei Serviéres, S. 13. Webers
Verleger Schlesinger (der Vater des Pariser Schlesinger) hat iibrigens im Jahre 1822 versucht, gegen
einen von dem Komponisten Maximilian Joseph Leidesdorf erstellten Klavierauszug des Freischiitz
vorzugehen. Dabei wurde es dem Verleger paradoxerweise zum Verhingnis, dafl der Dichterkom-
ponist (und Gerichtsrat) E.T.A. Hoffmann - bereits auf seinem Sterbebette liegend - das Rechtsgut-
achten zu der Streitsache entwarf. Dieser erkannte nimlich bei einem Vergleich des Leidesdorfschen
Klavierauszuges mit der von Weber selbst gefertigten, bei Schlesinger verlegten Reduktion, dafy
Webers Ant, Klavierausziige zu machen, etwas “ganz Eigenthimliches und Geniales habe". Dagegen
sei der "Wiener Klavierauszug nach dem gewohnlichen Schlendrian gearbeitet”. Hoffmanns Gutachten
kam daher zu dem Ergebnis, dal kein Plagiat vorliege. Somit durfte Leidesdorf, da das Anfertigen
eigenstindiger Bearbeitungen der Werke anderer Komponisten nicht verboten war, mit seinem billigen
Klavierauszug weiter den Erfolg der Weberschen Oper ausnutzen. Vgl. zu E.T.A. Hoffmanns
Rechtsgutachten Alfred Hoffmann, S. 217 ff. (Zitate auf S. 229).
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dies stand in uniibersehbarem Zusammenhang mit der damals aufgeflammten Be-
geisterung fiir die Historienromane Walter Scotts - nach England verlegt und Titel
wie Titelfigur in Anlehnung an die Robin-Hood-Legende Robin des Bois getauft.10
Einer der Rezensenten der Premierenvorstellung kommentierte die Tatsache, daB} der
Originallibrettist des Freischiitz, Friedrich Kind, auf dem Plakat gemeinsam mit
Castil-Blaze genannt wurden, daher mit den Worten:

"Ah! Monsieur Castil-Blaze, ce n'est pas bien! Devrait-on se mo-
quer des gens qu'on assassine? "1

"Ah! Herr Castil-Blaze, das ist nicht fein! Mufl man sich iiber je-
mand lustig machen, den man ermordet?"

Auch die Musik Webers war nicht von Schnitten und Anderungen verschont ge-
blieben, wobei ein Teil dieser Anderungen auf Wunsch der Singer und Musiker des
Odéon-Theaters erfolgte, die einige Arien Webers als "caricatures indécentes” von
Werken franzésischer Komponisten (1) empfanden.!2 Unter anderem hatte Castil-
Blaze an einer Stelle des Freischiitz ein Duett aus Webers Furyanthe eingefiigt, das
er - da ihm von Furyanthe nur der Klavierauszug zur Verfiigung stand - mit einer
eigenen Orchestration versah. 13

Nachdem die Premiere des Robin des Bois noch in einem Fiasko geendet hatte,
schlug die Publikumsreaktion acht Tage spéter mit der Auffithrung einer von Castil-
Blaze wiederum modifizierten Fassung um.14 Der Robin des Bois avancierte nun zu
einem der (auch finanziell) erfolgreichsten Pariser Bithnenstiicke und erreichte in
wenigen Jahren 329 Auffithrungen. Webers eingingige Melodien kamen in Frank-
reich rasch in Model5, was auch dem Verkaufserfolg der zahlreichen Klavierauszii-

10 Eine eingehende Analyse der von Castil-Blaze vorgenommenen Anderungen liefert Serviéres, S. 38 ff.

11  Courrier des Théitres, 8. Dezember 1824, hier zitiert nach Serviéres, S. 52

12 vgl. Servieres, S. 35 £

13  Dies riigte Weber in seiner spiteren Reklamation, von der sogleich die Rede sein wird.

14 Es soll an dieser Stelle offenbleiben, welche Umstiinde diesen erstaunlichen Wandel der Reaktion des
Publikums hervorgerufen haben. Castil-Blaze selbst hat dafiir die Erkldrung gegeben, daB sich die
erste Version des Robin des Bois noch zu eng an Webers Urtext angelehnt habe und somit zum
Scheitern verurteilt gewesen sei, wihrend die spitere Fassung aufgrund ihres freiziigigeren Umgangs
mit dem Original dem franzésischen Geschmack besser entsprochen habe. Diese Begriindung ist bspw.
von Serviéres, S. 35 ff., angegriffen worden, ohne dafb dieser seinerseits eine iiberzeugende Erklarung
des eigenartigen Phinomens vortragen konnte. Heidlberger (oben Fn. 4) nennt den Grund, daB Castil-
Blaze nach der ersten Auffiihrung einige unfihige Singer aus dem Ensemble entlassen und durch
bessere ersetzt habe.

15 Dies ist u.a. durch den Bericht in Vérons Memoiren, Véron-Edition S, 42, bezeugt, wonach um diese
Zeit in einer Zeitung folgende Annonce erschien: "On désire trouver un domestique qui ne chante pas
le choeur de 'Robin-des-Bois'"("Wir wiinschen einen Diener zu finden, der nicht den Jdgerchor

singt.").
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ge des (rechtsfreien!) Werkes zugute kam!6, die unter Titeln wie "Le Franc Chas-
seur”, "La Fiancée du Chausseur”, "Le Chasseur noir"17 etc. kursierten.

Weber selbst konnte sich von der Popularitit des Robin des Bois ein Bild ma-
chen, als er im Februar 1826 auf seiner Reise nach England fiir eine Woche in Paris
Station machte. Auf die (verkiirzte) Melodie des Jigerchores aus dem Freischiitz
sang man ndmlich um diese Zeit in den Kirchen der franzésischen Hauptstadt ein
Marienlied mit dem Text:

"Chrétien diligent,/devance l'aurore/a ton Sauveur encore/adresse
tes chants./Ave Maria,/Gratia plena,/La, la, la, la, la etc."18

"Sorgfiltiger Christ,/vor Sonnenaufgang/an deinen Retter noch/
richte deine Gesiinge./Ave Maria,/Gratia plena,/La, la, la, la, la etc.”

Zum Zeitpunkt von Webers Besuch in Paris hatte Castil-Blaze aufgrund des of-
fensichtlichen Erfolges des Robin des Bois bereits zu Webers Euryanthe gegriffen,
um aus Teilen dieser Oper unter Verwendung von Werken Beethovens, Rossinis,
Mozarts, Lullys () und Meyerbeers ein Pasticcio mit dem Titel La Forét de Sénart
zusammenzustellen (dem allerdings die Gunst des Publikums versagt blieb).1® Ob-
wohl Weber seiner Emporung tiber diese Behandlung seiner Werke in unbeant-
wortet gebliebenen Briefen an Castil-Blaze, die spiter auf sein Ersuchen hin in
mehrere Pariser Zeitungen eingeriickt wurden, laut werden lief3, gab ihm die fran-
zosische Rechtsordnung wegen seines Auslidnderstatus' kein Mittel an die Hand,
wirkungsvoll gegen die "Castilblazaden” vorzugehen. Vergebens beklagte sich der
Komponist, dal Castil-Blaze auf illegitime Weise in den Besitz seiner Partituren
gelangt sei: '

“...Vous pouvez procurer la partition sur un chemin tout a fait
illégitime (pour légitime peut-étre qu'il vous a paru), car mon
opera n'étant ni gravé ni publié, aucun maitre ni marchand de mu-

16 Obwohl Maurice Schlesinger, dessen Vater den Freischiitz in Deutschland verlegte, einen von Weber
autorisierten Klavierauszug herausbrachte, bot Castil-Blaze die Partitur seines Robin des Bois spiter
mit der Ankiindigung an, daB es sich dabei um die ¢inzige komplette - weil die in London und Paris
unbefugt aufgenommenen Stiicke enthaltende - Fassung handele (!).

17 Bei "Le Chasseur noir” handelte es sich genaugenommen um eine weitere Bearbeitung des Freischiitz,
die Webers Werk zur Oper in einem Akt schrumpfen lie8.

18 wvgl. Jullien, S. 16; Serviéres, S. 54. Der Text dieses Kirchenliedes lehnt sich an Castil-Blazes
Ubertragung des Jigerchores an: "Chasseur diligent /quelle ardeur te dévore?/Tu pars dés I'aurore,/
toujours content./L'effroi te devance,/ton coup est certain./La douce espérance/te guide en chemin./O
peine cruelle!/Tu quittes ta belle,/mais le soir prés d'elle/I'amour te verra, etc.”. ("Flinker Jiger,/
welche Hitze verzehrt dich?/Du gehst vor Sonnenaufgang aus,/immer zufrieden./Der Schrecken eilt dir
voraus,/dein Schuf} ist sicher./Die siiBe Hoffnung/fiihrt dich deinen Weg./O grausame Pein!/Du verlidBt
deine Schone,/aber am Abend bei ihr/wird die Liebe dich sehen, etc.")
Der Originaltext von Friedrich Kind lautet demgegeniiber: "Beim Klange der Horner im Griinen zu
liegen,/den Hirsch zu verfolgen durch Dickicht und Teich,/ist firstliche Freude, ist mannlich Verlan-
gen,/Es stdrket die Glieder und wiirzet das Mahl./Wenn Walder und Felder uns hallend umfangen,/tont
Jfreier und freud'ger der volle Pokall/lo ho! Dralalalala! etc.”

19 vgl. zu La Forét de Sénart die ausfiihrliche Darstellung von Jullien, Paris dilettante, S. 21 f.
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sique n'avaient le droit de le vendre...Ah! Monsieur, que deviendra
tout ce qui nous est sacré...? "20

"Sie kénnen sich die Partitur nur auf einem vollig illegalen Weg be-
schaffen (der Ihnen vielleicht als legitim erschienen ist), denn
meine Oper ist weder gedruckt noch veréffentlicht, kein Dirigent
noch Musikalienhindler hat das Recht, sie zu verkaufen...Ah! Mein
Herr, was wird aus allem, das uns heilig ist...?"

Selbst sein auch von Schlesinger aufgegriffener Einwand, daB Castil-Blaze nicht
das Recht habe, eine Partitur aufzufithren und zu drucken, die der Komponist nicht
einmal "seinem eigenen Vater” anvertraut hitte, verhallte ungehort.2! -Castil-Blaze
blieb bei seiner Darstellung, dal ohne seine Eingriffe der Freischiitz in Paris klig-
lich durchgefallen wire und betonte zudem, daB er mit Webers Werk nicht anders
umgegangen sei als umgekehrt die Stiicke franzosischer Autoren in Deutschland
behandelt wiirden.22

Das Pariser Publikum lernte Webers Freischiitz jedenfalls zunichst in Castil-Bla-
zes Version schitzen. Ab dem Jahre 1829 traten dann vereinzelt wandernde deut-
sche Bithnen mit der Originalfassung der Oper in Paris auf, ferner wurden von eini-
gen Pariser Opernhdusern in den 1830er Jahren neue franzosische Versionen des
Stiickes gezeigt. Der anhaltende Erfolg, den alle diese Produktionen hatten, liefl an
der Opéra den Wunsch entstehen, gleichfalls den Freischiitz zeigen zu konnen. Da
die Académie jedoch aufgrund ihres Privileges keine Opern mit gesprochenen Dia-
logen auffithren durfte und auBerdem in jeder Opernvorstellung die Darbietung
eines Ballettes "de rigueur” war, kam es fiir dieses Haus von vorneherein nicht in
Frage, lediglich eine Ubersetzung der Weberschen Originalversion darzubieten.

Im Jahre 1841 erteilte der damalige Direktor der Opéra, Pillet, daher Hector Ber-
lioz den Auftrag, die gesprochenen Dialoge des Freischiitz, die Emilien Paccini ins
Franzosische iibersetzt hatte, fiir eine Auffilhrung des Werkes an der Académie mit
Musik zu unterlegen.23 Berlioz akzeptierte diese Offerte und fertigte die Rezitative
an, mit denen der Freischiitz am 6. Juni 1841 aufgefithit wurde. Als Kenner und
Verehrer der Musik Carl Maria von Webers iibernahm der Komponist, wie er in
seinen Memoiren ausfiihrlich geschildert hat24, die Aufgabe allerdings nicht - wie
noch Castil-Blaze - aus der Uberzeugung heraus, dem Freischiitz zum Erfolg verhel-
fen zu miissen, sondern um zu verhindern, daB dieser Auftrag an einen weniger be-
gabten Kollegen geriet. Es gelang ihm sogar, die von Pillet geplante Streichung

20 offener Brief Webers an Castil-Blaze vom 15.12.1825, wiedergegeben bei Jullien, Paris dilettante,
S.27f.

21 wvgl. Serviéres, S. 65; Jullien, Paris dilettante, S. 35 f.

22 Vgl den Brief, den Castil-Blaze nach der Veréffentlichung der Vorwiirfe Webers in das Journal des
Débats, Ausgabe vom 25.1.1826, S. 3 f, einriicken lieB.

23 Paccini hat iibrigens gegen die von der Opéra vorgenommene Honoraraufteilung, nach der Berlioz 2/3
und ihm lediglich 1/3 der droits d'auteur zustehen sollten, geklagt und gerichtlich durchgesetzt, dah
auch fiir die Einrichtung des Freischiltz "Komponist" (in diesem Fall Berlioz als Autor der Rezitative)
und "Librettist" (er selbst als Ubersetzer) je die Hilfte der Autorentantiemen erhielten, vgl. Gazette des
Tribunaux, 22.10.1841. Daher sind die Angaben, die Schnoor, S.270, anhand der Unterlagen der
Archives nationales zur Hohe von Berlioz' Honorar macht, unrichtig: Berlioz hat nicht 230 fr, sondern
lediglich 175 fr. pro Vorstellung des Freischiitz erhalten.

24 Berlioz, Mémoires, S. 163 ff. (=52. Kapitel)
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einzelner Figuren der Opernhandlung und andere Eingriffe in die Substanz des
Werkes zu vereiteln.

Noch vor der Premiere der Weber/Berlioz-Fassung des Freischiitz erschien in der
Revue et Gazette musicale?s ein langer Artikel, der dem an der Académie begonne-
nen Unterfangen ein kiinstlerisches Scheitern vorhersagte. In diesem Beitrag hieB es,
daB Berlioz zwar ohne Zweifel kompositorisches Genie und lautere Absichten zu
unterstellen seien. Dennoch sei Webers Oper als solche bereits ein "tout complet”,
das durch jede Hinzufiigung leiden miisse und in dem - anders als in den "Grands
Opéras” Frankreichs - Rezitative nur storen konnten. Autor dieses Artikels, der im
weiteren darauf abzielte, den Opernliebhabern Frankreichs einen Eindruck von dem
nur einem Deutschen letztlich nachvollziehbaren Aussagegehalt des Freischiitz zu
vermitteln, war der junge Richard Wagner.

Es mag an dieser Stelle dahinstehen, inwieweit es in der Tat die Berliozschen
Rezitative waren, die dazu beitrugen, daB der von der Opéra produzierte Freischiitz
keinen Publikumserfolg erzielen konnte. Fest steht, daB das Werk bereits nach nur
zwolf Vorstellungen wieder vom Spielplan genommen wurde. Da die von der
Académie fir die mise-en-scéne aufgewendeten Unkosten jedoch betrichtlich wa-
ren, diente die Oper zunichst in den folgenden Spielzeiten und dann ab 1851 wieder
als "lever de rideau” an Ballettabenden26. Dabei wurde sie durch Streichungen und
Auslassungen auf die jeweils gewiinschte Linge gekiirzt. Eine so geartete Auffiih-
rung des Freischitz, zumal mit minderen Kriften besetzt und lustlos in herunterge-
spielten Dekorationen dargeboten, ist es gewesen, an welcher sich der nun zu schil-
dernde ProzeB entziindete.

b) Sachverhalt und Verlauf des Rechtsstreites

Vorbote des Freischiitz-Prozesses war ein Brief, der am 19. Oktober 1853 im
angesehenen "Constitutionnel” erschien. Er war unterzeichnet von einem gewissen
"Comte Thadée Tyszkiewicz" und hatte folgenden Wortlaut:

"Arrivée a Paris jeudi dernier, je bondis de joie en voyant afficher

our le lendemain l'annonce d'une représentation du %reysc utz a
f’Académie impériale de musique. Le chef-d'oeuvre qui posséde ma
plus franche admiration, auquel j'ai consacré plusieurs années
d'étude, j'allais l'entendre interpréter par la premiere troupe
d'opéra dj la grande ville. Je bénis le hasard qui me servait au dela
de mes désirs, el j'attendis avec impatience l'ouverture des bureaux.
Entré un des premiers dans la salle, je passai mentalement en revue

25 Ausgaben vom 23. und 30.5.1841

26 Die Opéra war im 19. Jahrhundert gleichzeitig das groBte (und lange Zeit auch einzige) Balletthaus in
Paris. Da das Publikum an die Linge eines Abends an der Académie bestimmte Erwartungen richtete,
die das physische Vermogen einer Ballettruppe iiberstiegen, wurden an Ballettabenden als
"Vorhangheber" meist ein- oder zweiaktige Opern bzw. cinzelne Akte oder gekiirzte Fassungen
groBerer Opern dargeboten. Dabei hatte es sich eingebiirgert, daB ein GroBteil des Publikums - das ja
hauptsichlich das Ballett sehen wollte - nach dem in besseren Kreisen der Gesellschaft iiblichen
ausfiihrlichen Diner verspitet im Opernhaus cintraf und die laufende Opernvorstellung durch
Tiirenschlagen etc. storte.
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toutes les représentations de cet opéra auxquelles j'avais assisté,
savourant jusqu'aux imperfections ont j'avais eu a souffrir, dans la
conviction que ce que j'allais entendre me dédommagerait ample-
ment.

Le chef d'orchestre frappa les trois coups de rigueur. L'orchestra
Jjoua d'abord tout seul, puis on leva la toile a deux reprises. A deux
reprises, on la fit retomber.

Aux sentiments que j'éprouvais en pénétrant dans la salle succéda
tout d'abord une sorte d'hébétement. Je me crus sous l'empire d'un
mauvais réve, le jouet d'une mystification. Je me demandai si, en ce
temps de tables tournantes, je n'avais pas été transporté dans un de
ces laboratoires qu'on appelle thédtres de province, et par lesquels
on fait passer toules les grands oeuvres aﬁg d'attirer le public et de
remplir les vides de la caisse. Je venais d'entendre un gdchis
instrumental et vocal sans précédent dans les annales musicales
des pays %ue J'avais traversés jusqu'a présent: des choristes ne
sachant plus leurs parties;, un ténor introduisant des traits
d'agrément et des cadences dans la musique de Weber; une troi-
siéme chanteuse chargée du rdle d'Agathe; la marche des paysans
exécutée dans l'orchestre au lieu d'étre sur le thédtre; je venais
d'entendre enfin l'ouverture du Freyschutz, les deux premiers actes
du Freyschutz dirigés sans la moindre intelligence musicale.

Je m'arréte. La conscience que j'ai du peu d'autorité de mon nom
me fait renoncer a relever tous les defauts d'exécution qu'il m'a
Jallu subir. Jusque-la au moins la partition de Weber avait été
intégralement jouée.

Le rideau se leva pour la troisiéme fois. On donna, au lieu du troi-
siéme acte, des lambeaux du troisieme acte, des lambeaux cousus
sans la moindre intelligence scénique, sans le moindre sentiment
musical, un ridicule pot-pourri. La priére d'Agathe, supprimée; la
romance d'Annette, supprimée; la ronde des villageois, supprimée;
le chant de l'ermite, celui d'Ottokar, la narration si déchirante, si
vraie de Max, le choeur: "Toujours ce fut un scélérat!” supprimés,
tout, tout cela supprimé!

Mon indignation était a son comble. Je me demandai ou le chef

d'orchestre avait été chercher le sentiment inqualifiable ju'il Jaut a
un artiste pour préter la main a la consommation d'un pareil
sacrilége! fé me demandai ou M. Roqueplan, un négociant en pro-
ductions scéniques, avait été chercher le droit de falsifier
publiquement sa marchandise, de la vendre a faux poids, de
m'insulter, moi, le public!
guand naguére on donnait a Paris un acte de Moise pour servir
'introduction a un ballet, l'affiche n'annoncait qu'un acte. Au-
Jjourd'hui on annonce le Freyschutz, opéra en trois actes, et l'on
n'en donne que deux et quart, et des employés de I'administration
vendent, dans le local meme du thédtre des librettos du Freyschutz
portant en téte du premier acte:
"En produisant sur la scéne francaise le chef d'oeuvre de Weber,
nous nous sommes scrupuleusement appliqués a en donner une tra-
duction aussi fidéle que possible, poéme et musique, et non pas un
arrangement. La partition du maitre n'a subi aucune altération; on
en a vrespecté strictement l'ordre, la suite, lintégralité,
l'instrumentation.”
J'ai eu a constater en Allemagne des délits de différents genres;
jamais, dans la plus miserable bicoque, je n'y ai vu traiter un
ouvrage comme on a traité le Freyschutz, de Charles-Marie de
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Weber, a l'Académie impériale de musique de Paris, le vendredi 7
octobre 1853.

En profanant de la sorte cet ouvrage, M. le directeur se flatte peut-
étre de commettre tout bonnement un attentat musical. Qu'il ne se
laisse pas abuser par son amour-propre et par la bénévolence du
gros public; il ne commet qu'une action vulgaire et ridicule atte-
stant le peu d'intelligence qu'il a de ses propres interéts. Il sait
bien, du reste, que l'auteur mort ne se défendra pas.

C'est au nom de la patrie du grand homme que je proteste, c'est au
nom de l'Allemagne tout entiére, ma patrie d'artiste, que je dénonce
cette profanation al ’c}finion publique.

P.S.: Jai intenté a I'Académie impériale de musique un proces en
dommages-intéréts. Les mille voix de la presse feront retentir dans
le monc?e entier les faits qui seront révélés par l'instruction. "

"Am letzten Donnerstag in Paris angekommen, hiipfte ich vor Freu-
de, als ich fiir den folgenden Tag die Ankiindigung einer Vorstel-
lung des "Freischiitz" in der Académie impériale de musique ange-
schlagen sah. Das Meisterwerk, dem ich meine offenste Bewunde-
rung entgegenbringe, dem ich mehrere Jahre Studiums gewidmet
habe, ich sollte es in einer Interpretation der ersten Opemtruppe der
Stadt horen. Ich segnete den Zufall, der mir iiber meine Wiinsche
hinaus zu Hilfe kam, und erwartete mit Ungeduld die Offnung des
Kartenverkaufsbiiros. Als einer der ersten i den Saal eingetreten,
lieB ich mental alle Auffithrungen der Oper, denen ich beigewohnt
hatte, Revue passieren, dies bis auf die Unzulédnglichkeiten, die ich
zu erleiden gehabt hatte, genieBend, in der Uberzeugung, daf ich im
Begriff war, mich grofiziigig entschadigt zu sehen.
Der Orchesterchef gab die notigen drer Schlige vor. Das Orchester
spielte zunéchst allein, dann hob man den Vorhang zu zwei Akten.
ach jedem der zwei Akte wurde er wieder gesenkt.
Auf d]ie Gefiihle, die ich beim Eintritt in den Saal verspiirt hatte,
folgte zuerst eine Art Stumpfsinnigkeit. Ich glaubte mich im Banne
eines bosen Traums, als Opfer eines Tiuschungsmanévers. Ich
fragte mich, ob man, in dieser Zeit der spiritistischen Sitzungen,
mich nicht in eines dieser Laboratorien versetzt hatte, die man Pro-
vinztheater nennt, und an denen man alle groBen Meisterwerke ab-
spielen 14Bt, um das Publikum anzuziehen und die Locher in der
asse zu stopfen. Ich war im Begniff, ein instrumentales und voka-
les Wirrwarr zu héren, ohne Beispiel in den musikalischen Annalen
der Linder, die ich bis jetzt durchquert habe; die Chorsénger kann-
ten ihre Partien nicht mehr; ein Tenor fithrte in Webers Musik
Schnorkel und Kadenzen ein; eine drittklassige Séngerin gab die
Agathe; der Bauernmarsch wurde nur vom Orchester ausgefiihrt
statt auf der Bithne gezeigt; kurzum, ich war im Begriff, die Ouver-
tire und die ersten zwei Akte des "Freischiitz" zu horen, geleitet
ohne die mindeste musikalische Intelligenz.
Ich halte ein. Das Bewufitsein, daB mein Name wenig Autoritiit ge-
niefit, 148t mich darauf verzichten, alle Makel der Auffithrung anzu-
zeigen, die ich zu erleiden hatte. Bis zu diesem Moment hatte man
wenigstens Webers Partitur vollstindig dargeboten.
Der Vorhang hob sich zum dritten Mal. Man gab, anstelle des drit-
ten Aktes, Fetzen des dritten Aktes. Fetzen, zusammengeniht ohne

27 Constitutionnel, 19.10.1853, hier zitiert nach Gazette des Tribunaux, 8.12.1853
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das geringste szenische Verstindnis, ohne das mindeste musikali-
sche Gefihl, ein lacherliches Potpourri. Agathes Gebet, weggelas-
sen; Anettes (=Annchens) Romanze, weggelassen, der Tanz der
Landleute, weggelassen; der Gesang des Eremiten, auch der Ot-
tokars, die so ergreifende, so wahre Erzihlung von Max, der Chor:
"Er war von je ein Bosewicht”, alles, alles das weggelassen!

Mein Unmut war auf seinem Hohepunkt. Ich fragte mich, wo der
Dirigent das unqualifizierbare Gefiihl her hatte, dessen ein Kiinstler
bedarf, der seine Hand fiir die Begehung eines solchen Sakrilegs zur
Verfiigung stellt. Ich fragte mich, wo sich Herr Roqueplan, Handler
in szenischen Produktionen, das Recht hernahm, seine Ware 6f-
fentlich zu filschen, sie zu talschen Gewichten zu verkaufen, mich
zu verhshnen, mich, das Publikum!

Als man neulich in Paris als Einleitung zu einem Ballett einen Akt
aus Moise gab, kiindigte das Plakat nur einen Akt an. Heute kiindigt
man den "Freischiitz", Oper in drei Akten an, und man gibt nur
zweieinviertel, und die Bediensteten der Administration verkaufen,
sogar im Theater, Librettos des "Freischiitz" mit folgender Uber-
schrift vor dem ersten Akt:

"Das Meisterwerk Webers auf der franzosischen Biihne zeigend,
haben wir uns dafiir eingesetzt, Text und Musik in einer getreuen
Ubersetzung zu geben und kein Arrangement zu zeigen. Die Partitur
des Meisters hat keine Veriinderung erlitten; man hat ihre Ordnung,
Reihenfolge, Integralitit und Instrumentation strengstens befolgt."
Ich habe 1in Deutschland Delikte dhnlicher Art beobachten miissen;
niemals, auch in der elendsten Bruchbude nicht, habe ich ein Werk
so behandelt gesehen wie man den "Freischiitz" von Carl Maria von
Weber an der Académie impériale de musique in Paris am Freitag,
dem 7. Oktober 1853, behandelt hat.

Dieses Werk auf eine solche Weise entweihend, schmeichelt sich
der Herr Direktor vielleicht, ganz ehrenhaft ein musikalisches At-
tentat zu begehen. Er lasse sich nicht von seiner Fitelkeit und der
Wohlmeinung des breiten Publikums irreleiten; er begeht lediglich
eine vulgire und licherliche Handlung, die attestiert, wie wenig
Einsicht er in seine ureigenen Interessen besitzt. AuBerdem weil er
sehr wohl, daB sich der tote Autor nicht verteidigen wird.

Es ist im Namen des Vaterlandes des grofien Kiinstlers, daB ich
protestiere, es ist im Namen ganz Deutschlands, meiner kiinstleri-
schen Heimat, daB ich vor der 6ffentlichen Meinung diese Schin-
dung anklage.

P.S.: Ich habe gegen die Académie impériale de musique einen
Schadensersatzprozess angestrengt. Die tausend Stimmen der Presse
werden in der ganzen Welt die Fakten widerhallen lassen, die von
der Untersuchung an den Tag gebracht werden."

Die im Nachsatz dieses Briefes enthaltene Vorhersage sollte sich bereits lange
vor dem eigentlichen Beginn des Prozesses bewahrheiten. Graf Tyszkiewicz hatte
kaum seine Klageschrift bei Gericht eingereicht, als die Journale und Gazetten der
franzosischen Metropole, aber auch des Auslandes, bereits iiber den kuriosen
Rechtsstreit herfielen. Fast in jeder Pariser Zeitung fanden sich lingere Artikel, de-
ren Schreiber ihren Esprit darauf verwendeten, den sich anbahnenden Prozefl zu
kommentieren.

Die Klage, die der Advokat Lachaud fiir Tyszkiewicz vorbrachte, riigte die
schuldhafte Nichteinhaltung des auf den Veranstaltungsplakaten angekiindigten
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Programms. Der Klageantrag lautete dahingehend, daB die Opéra den Freischiitz in
einer kompletten Fassung mit den besten Kriiften des Hauses darzubieten habe; fiir
jeden Tag, an dem dies nicht geschehe, schulde sie Tyszkiewicz 100 fr. Scha-
densersatz (!).

Die Verhandlung vor der 1. Kammer des Tribunal Civil de la Seine fand schlief3-
lich erst am 7. Dezember 1853 statt.28 Die Verzogerung beruhte darauf, daf der
Rechtsanwalt der Opéra wihrend eines ersten Termins am 16. November zunichst
gefordert hatte, daB Tyszkiewicz judicatum solvi 1000 fr. zu hinterlegen habe.
Diesem Antrag, der die Anberaumung eines neuen Verhandlungstermins nétig
machte, hatte das Gericht entsprochen.

Fiir die Académie beantragte deren Advokat Celliez Klageabweisung und Verur-
teilung des Kligers in die Kosten. Mittels einer Widerklage forderte er zudem von
Tyszkiewicz die Zahlung von 3000 fr. als Ersatz fiir die Schiden, die dieser der
Reputation der Biihne zugefiigt habe.

Die juristischen Erfolgsaussichten der Klage Tyszkiewicz' waren, wie schon die
(uniibliche) Entscheidung des Gerichtes iiber die fiir die ProzeBkosten zu hinterle-
gende Kaution bewiesen hatte, ausgesprochen gering. Dennoch zihlt das von inne-
rer Uberzeugung von der Sache seines Mandanten geprigte Plidoyer Lachauds zu
den besten Reden, die in den von mir untersuchten Musikprozessen gehalten worden
sind.

Diese Tatsache kann den nicht iiberraschen, der sich mit dem Lebensbild des be-
riihmten Advokaten Charles-Alexandre Lachaud (1818-1882) befaBt.2% Dieser An-
walt, der von seinen Zeitgenossen gemeinsam mit Berryer (fils)30 und Chaix-d'Est-
Ange (pére)31 als hervorragendster Vertreter seiner Zunft angesehen wurde, spezia-
lisierte sich frith auf das groBe rhetorische Kiinste erfordernde sog. "plaidoyer
sentimental”. Diese Art des Plidoyers war in Strafprozessen mit eindeutiger
Beweislage das einzige Mittel zur Rettung von Kapitalverbrechern vor dem
Schafott. Der Anwalt mufite in hoffnungsloser Lage versuchen, das Mitgefiihl der
Richter und Geschworenen fiir den Delinquenten zu wecken, um eine Strafinilde-
rung zu erreichen. Die Berichte, wie es Lachaud mit seiner Redekunst vermochte,
ganze Gerichtssile in Trinenbédche zu verwandeln, waren schon zu Lebzeiten des
Advokaten Legende, so daf seine Kanzlei traditioneller Ansprechpartner von Klien-
ten in schwieriger rechtlicher Lage war.

Im Freischiitz-ProzeB} stellte Lachaud zunichst dar, wieviel Spott und Hohn sein
Mandant 6ffentlich dafiir habe einstecken miissen, daB er sich die Verstimmelung
seiner Lieblingsoper durch das angeblich erste Opernhaus der Welt nicht habe gefal-
len lassen wollen. Teils sei er von den Zeitungen fiir verriickt erklirt worden, teils
habe man von etner "Querelle d'Allemand” gesprochen. An der Ehrenhaftigkeit des

28 Gazette des Tribunaux, 8.12.1853; vgl. dort auch die Ausgabe vom 27.11.1853; vgl. ferner Revue et
Gazette musicale, 20.11. und 11.12.1853, La France musicale, 27.11. und 11.12.1853; sechr
ausfithrliche Angaben auch iiber die in Deutschland erschienenen Berichte fiber den Proze§ liefert der
Bearbeiter (Yves Gérard) von Berlioz, Correspondances, S. 432, Fn. 1, anliBlich des unten zitierten
Briefes Berlioz' an das Journal des Débats.

29 vgl. zum folgenden Jolly, a.a.O.; fiir weiterfithrende Hinweise habe ich wiederum Herrn Yves Ozanam,
Archiviste a Pordre des avocats de barreau de Paris, zu danken.

30 zu Berryer vgl. den Verweis oben 6. Kapitel Fn. 7, S. 106

31 zu Chaix d'Est-Ange vgl. oben S. 87 ff.
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Abb. 19: Charles-Alexandre Lachaud, Karikatur von André Gill, um 1870

In Gills Karikatur, die in der satirischen Zeitschrift La Lune erschien,
fiihrt Lachaud gewissermafien eine andere Spielart von "Grand Opéra vor
Gericht" vor. Der Zeichner beobachtet den Advokaten bei einem seiner
plaidoyers sentimentals (vgl. nebenstehenden Text). Wihrend im Hinter-
grund des Bildes Witwen und Waisen sitzen, prisentiert der beriihmte
Strafverteidiger den Angeklagten in mitleidheischender Weise als armen
Menschen, wobei die Tat unter seiner Rede zu einem harmlosen Marionet-
tenspiel zu werden scheint. Es darf davon ausgegangen werden, dafl das
Erscheinen von Karikaturen wie dieser Lachaud schmeichelte und daB
ihm daran gelegen war, sein Image zu pflegen. Die Veréffentlichung von
Karikaturen bedurfte im vergangenen Jahrhundert in Frankreich nimlich
der Einwilligung des Dargestellten, die Lachaud ausweislich eines hand-
schriftlichen Zusatzes, den das hier abgebildete, in der Bibliothéque de
l'ordre des avocats de barreau de Paris verwahrte Exemplar des Druckes
trigt, gerne und ohne jede Einschrinkung erteilt hat.
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Grafen Tyszkiewicz kénne aber kein Zweifel bestehen: Dieser stamme aus einem
alten, geachteten litauischen Adelsgeschlecht. Da fiir ihn nicht die Notwendigkeit
bestanden habe, einen Brotberuf zu ergreifen, habe er sein Leben in den Dienst der
Musik, seiner groBen Passion, gestellt. Als Musikkritiker der Leipziger Musikali-
schen Zeitung genieBe Tyszkiewicz einen untadeligen Ruf.

"Ainsi donc, continue M. Lachaud, notre situation est aussi triste
que possible; non seulement mon client a eu les oreilles abimées,
mais il paiera }gour avoir osé se plaindre et ne pas avoir applaudi
la troisiéme chanteuse. Mais vous powviez siffler, dit-on; en assi-
stant jusqu'a la fin, vous avez accepté la piéce et la représentation.
D'abord, répondons nous, les gens comme il faut ne s;'ment plus, et
guand on siffle un peu trop fort, le commissaire de police se charge

e vous mettre a la porte. Nous n'avons pas voulu nous exposer au
scandale. 1l est critique, il a écrit; mais sa lettre n'est pas ]zf;vorable
a l'Opéra. Alors il paiera 3000 fr. de dommages-intéréts. A ce
compte, M. Roqueplan va devenir millionaire. Je vais lui en indi-
quer le moyen, et je l'engage a s'adresser tout d'abord a M. Berlioz
7ui dit quelque part: ”5uand M. Pillet eut quitté la direction de

'‘Opéra, on en vint, pour le Freyschutz, a retrancher une partie de
finale de son troisiéme acte; on osa supprimer, dans ce méme troi-
siéme acte, tout le premier tableau ot se trouvent la sublime priére
d'Agathe et la scéne de 2jeune fille, et l'air si dramatique d'Annette
avec le solo d'alto.”..."3

"So also, fiahrt Herr Lachaud fort, ist unsere Situation so trist wie
nur eben denkbar. Nicht allein, daB mein Klient geschiddigte Ohren
hat, nein, er wird dafiir zahlen, daB er es gewagt hat, sich zu be-
schweren, statt der drittklassigen Singerin zu applaudieren. Sie
hitten ja ﬁfeifen konnen, sagt man; dadurch, daB S[l)e bis zum Ende
zugehort haben, haben Sie Stiick und Vorstellung akzeptiert. Zu-
nichst, antworten wir, pfeifen Leute von Welt nicht mehr, und
wenn man ein biBchen zu laut pfeift, beeilt sich der Schutzmann,
einen vor die Tiir zu setzen. Wir wollten uns keinem Skandal aus-
setzen. Er war kritisch, er hat geschrieben; aber sein Brief war der
Opéra nicht giinstig. Also wird er 3000 fr. Schadensersatz zahlen.
Nach dieser Rechnung wird Herr Roqueplan Millionér. Ich werde
ihm das Mittel dafiir aufzeigen, und ich bewege ihn, sich zunichst
an Hermn Berlioz zu richten, der irgendwo sagt: "Als Herr Pillet die
Direktion der Opéra verlassen hatte, ging man dazu iber, beim
"Freischiitz” einen Teil des Finales des dntten Aktes auszulassen.
Man wagte, ebenfalls im dritten Akt, das ganze erste Bild auszulas-
sen, wo sich das sublime Gebet der Agathe und die Szene der Mad-
chen befinden, und die so dramatische Arie der Annette (=des Ann-
chen) mit einer Solobratsche.”..."

Der Advokat fithrte sodann Ausschnitte von Artikeln aus Pariser Zeitungen ein,
die - wie Constitutionnel, Siécle, Presse littéraire, Union oder die Revue contem-
poraine - Partei fir Tyszkiewicz ergriffen hatten und das Anliegen des Grafen un-
terstiitzten. So hatte Léon Kreutzer in der Revue contemporaine geschrieben:

32 Gazette des Tribunaux, 8.12.1853
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"Oui, le Freyschutz est a I'Opéra mutilé et souillé de monstruosités
indignes d'un peuple qui habite des maisons, se couvre des véte-
ments et marche sur deux pieds!

Oui, le coeur de tout amateur de musique doit ressentir comme une
vive blessure l'outrage fait a la mémoire de Weber. Oui, les
lansquenets barbares qui, au Vatican, lardaient de coups de piques
la fresque de Raphaél ne commettaient pas une action ;Jlus Jféroce
et plus insensée que celle qui fut commise le vendredi 7 octobre a
l'Académie impériale de musique, cette soirée ayant été, hélas!
précédée de bien d'autres...

1l 'y a des peuples, les Esquimaux, je crois, qui ont un gotit trés pro-
noncé pour I'huile rance et le poisson gaté; que penseraient-ils d'un
honnéte marchand qui, faisant le commerce dans ces lointains pa-
rages, s'approvisionnerait des huiles les plus pures et des poissons
les plus exquis et les plus frais? Il perdrait ses soins et son argent.
M. Tyszkiewicz comprend-il maintenant pourquoi I'on exécute ainsi
le Freyschutz a I'Opéra? "33

"Ja, der "Freischiitz" wird an der Opéra verstiimmelt und mit Mon-
strosititen beschmutzt, die eines Volkes, das in Hiusern wohnt,
sicl&'mit Kleidung bedeckt und auf zwei Beinen geht, unwiirdig
sind!

Ja, das Herz jedes Musikliebhabers muB die dem Gedéichtnis We-
bers zugefiigte Beleidiﬁgng als tiefe Verwundung empfinden. Ja,
die barbarischen Landsknechte, die im Vatikan die Fresken Rapha-
els zerstochen haben, begingen keine wildere und gefiihllosere Tat
als jene, die am Freitag, dem 7. Oktober, in der Académie impériale
de musique begangen wurde, eine Veranstaltung, der - leider! -
viele andere vorausgingen...

Es gibt Volker, die Eskimos, glaube ich, die einen ausgeprigten Ge-
schmack fiir ranziges Ol und verdorbenen Fisch haben. Was wiirden
diese von einem ehrenhaften Handelsmann denken, der - in diesen
entfernten Gegenden Handel treibend - sich mit den reinsten Olen
und den erlesensten und frischesten Fischen versorgen wiirde? Er
hitte seine Miithe und sein Geld verloren. Versteht Herr Tyszkie-
wicz nun, warum man den "Freischiitz" so an der Opéra auffiihrt?"

Abschliefend forderte Lachaud, daf} der Direktion der Académie vom Gericht ei-
ne harte Lektion erteilt werden miisse. Nur so konne erreicht werden, daB sich
dhnliche Skandale nicht mehr wiederholten.

Sein Gegeniiber, Celliez, setzte die Akzente dagegen auf die niichterne Schilde-
rung der Rechtslage und fiihrte aus:

"M. Tyszkiewicz est-il en droit d'obtenir ce qu'il demande? Le ju-
iement qu'il sollicite est-il possible? Voila la question.

e contrat qui se forme entre les spectateurs a pour titre l'affiche;
cela est incontestable et incontesté. Quel est l'engagement pris par
le directeur? Il doit au spectateur, pour le prix fixé au tarif, la libre
Jouissance d'une place déterminée, et doit produire, sauf les acci-
dents, les artistes dénommés sur l'affiche et représenter le spectacle
annonce.

33  Gazette des Tribunaux, 8.12.1853
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Quel spectacle? La piéce annoncée doit étre jouée comme elle est
montée, comme elle est jouée habituellement; c'est ce qu'a fait M.
Roqueplan.

Et il n'aurait pas pu faire autrement. 1l est d'abord lié par un con-
trat avec les auteurs, sans le concours desquels il ne peut changer
ni une virgule, ni une note. Les auteurs, ceux qui touchent la rétri-
buition d'usage, ce sont MM. Pacini et Berlioz, et vous avez vu que
les modifications opérées lors de la reprise sont leur ouvrage; ils
ne toléreraient pas que M. Roqueplan altérdt la piéce a la re-
présentation.

De plus, M. Roqueplan est lié par son obligation envers le gouver-
nement. Les lois et les réglements, qui sont minutieusement
exécutés, ne lui permettent pas de rien ajouter ni retrancher a la
piéce, une fois autorisée. 1l est surveillé par des fonctionnaires
dépendants du ministére d'Etat, du ministére de l'Intérieur, de la
préfecture de police;..."34

"Hat Herr Tyszkiewicz ein Recht, das zu erhalten, was er begehrt?
Ist das Urteil, das er anstrebt, méglich? So lautet die Frage.

Der Vertrag, der zwischen den %uschauem und dem Direktor zu-
standekommt, richtet sich auf die angekiindigte Vorstellung; das ist
unbestreitbar und unbestritten. Welche Art Verpflichtung geht der
Direktor ein? Er schuldet dem Zuschauer, zum tariﬂichengPreis, den
freien GenuB eines festgelegten Platzes und mufl - ausgenommen
unvorhersehbare Ereignisse - die auf dem Plakat benannten Kiinst-
ler auftreten lassen und die angekiindigte Vorstellung zeigen.
Welche Vorstellung? Das angekiindigte Stiick muB} so gespielt wer-
den, wie es iiblicherweise gezeigt und gespielt wird; genau das hat
Herr Roqueplan getan.

Er hitte auch garnichts anderes machen kénnen. Zunichst einmal
ist er vertraglich an die Autoren gebunden, ohne deren Mitwirkung
er weder ein Komma noch eine Note dndern kann. Die Autoren, je-
ne, die das Benutzungsentgelt erhalten, sind die Herren Paccini und
Berlioz, und so haben Sie gesehen, daB die bei der Wiederaufnahme
vorgenommenen Verdnderungen ihr Werk sind; sie wiirden es nicht
tolgrieren, wenn Herr Roqueplan das Stiick bei der Auffithrung ver-
dnderte.

Zudem ist Herr Roqueplan durch seine Verpflichtung gegeniiber der
Regierung gebunden. Die Gesetze und Verordnungen, dgle minutids
ausgefiihrt werden, erlauben ihm weder, etwas hinzuzufiigen noch
das Stiick zu verkiirzen, wenn es einmal genehmigt ist. Er wird von
Beamten iiberwacht, die dem Staatsministerium, der Innenministe-
rium, der Polizeiprifektur unterstehen;..."

Nicht alle Fakten, auf die sich Celliez bei seinem Plddoyer stiitzte, entsprachen
jedoch der Wahrheit. Die - sowohl in Frankreich wie in Deutschland - Aufsehen
erregende Behauptung, Berlioz selbst habe die von der Opéra am Freischiitz vorge-
nommenen Kiirzungen sanktioniert, wiare wohl schon wihrend des Prozesses nicht
ohne Widerspruch geblieben, wenn sich der franzgsische Komponist nicht auf einer
Konzertreise durch Deutschland befunden hitte. Nach seiner Riickkehr von dieser
ihm als unerhérter Vorwurf erscheinenden Angabe informiert, beeilte sich Berlioz,
folgenden Brief an den zusténdigen Redakteur des Journal des Débats zu senden:

34 Gazette des Tribunaux, 8.12.1853
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"Paris, 25 décembre 1853
Monsieur,
Le proces intenté a l'administration de l'opéra par M. le comte
Tyczkiewickz, a propos de la représentation de "Freischiitz” sur ce
tf):édtre, a fait du bruit en Allemagne, et j'en ai été informé comme
tout le monde. Mais j'ignorais, avant mon retour a Paris, de quelle
Jacon je me trouve mélé a ce procés. En lisant dans le Journal des
Débats la plaidoirie de M. Celliez, et en me voyant accusé d'étre
lauteur des mutilations du chef-d'oeuvre de Weber, j'ai éprouvé un
instant d'indécision entre la colére et l'hilarité. Mais comment ne
pas finir par rire d'une telle accusation lancée contre moi, dont la
profession de foi en pareilles matiéres a été faite de tant de fagons
et en tant de circonstances!
Il faut que M. Celliez ait eu une grande co(r}ﬁance dans ['historien
qu'il a consulté, pour accueillir de pareils documents en faveur de
sa cause et leur donner place dans sa plaidoirie. Me croyant néan-
moins a l'abri du soupgon a cet égard, et tenant compte de la pro-
Jfonde indifférence du public pour de telles questions, je n'eusse

oint réclamé contre l'tmputation de ce méfait musical.

ais j'apprends que les journaux de musique du Bas-Rhin y

ajoutent fbpi (il faut avoir bien envie de me croire coupable!) et me
maltraitent avec une violence qui les honore. L'un d'eux m'appelle
brigand tout simplement! Or voici la vérité: Les coupures, les sup-
iressions, les mutilations dont s'est plaint a si juste titre M. Tycz-

iewickz furent faites dans la partition de Weber a une époque ou je
n'étais méme pas en France; je ne les connus que longtemps apres,
par une représentation du chef-d'oeuvre ainsi lacéré, et ma surprise
alors égala au moins celle que j'éprouve aujourd'hui de me les voir
attribuer. '
Une seule fois, plus tard, lors de la mise en scéne d'un nouveau
ballet, le "Freischiitz”, qui devait lui servir de lever de rideau, pa-
raissant trsp long encore, je fus invité a me rendre a I'Opéra. 1l
s'agissait de raccourcir mes récitatifs. En présence des ravages
déja faits dans la partition de Weber, la prétention de conserver
intacts mes récitatifs eiit paru singuliérement ridicule, pour ne rien
dire de plus. Je laissai j())nc Jaire en disant que je serais honteux
d'étre mieux traité que le maitre. Mais c'était déja un point résolu;
on m'avait appelé seulement pour indiquer les souaﬁtres a faire
entre les divers troncons du dialogue, procédé de pure politesse,
car il y a, a I'Opéra, des soudeurs d'une rare hafileté, grdce a
l'extréme habitude qu'ils ont de cette sorte d'opération.
Je suis donc étranger aux attentats commis sur la partition de We-
ber autant que peuvent l'étre MM. les rédacteurs dgv gazettes musi-
cales du Bas-Rhin, et M. Celliez, et M. Tyczkiewickz lui-méme.
Quelle que soit linvraisemblance de l'opinion contraire, il
m'importe qu'elle ne puisse s'accréditer auprés des vrais amis de
l'art en général et de ceux d'Allemagne en particulier, et je vous
prie, Monsieur, de vouloir bien accueillir ma juste réclamation.
Agréez, etc.
H.g Berlioz35

35 Berlioz, Cortespondance, S. 431 ff. mit Angabe der Veréffentlichungsorte dieses Briefes. Zu den
ipteressanten Beziigen Berlioz' zu Weber, die auch dieser Brief beweist und die gelegentlich einer
Uber-Identifikation nahekamen, vgl. die demniichst erscheinende Dissertation von Heidlberger (oben
Fn. 4).
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"Paris, 25. Dezember 1853
Mein Herr,
der von Graf Tyczkiewickz gegen die Leitlmg der Opéra anfe-
strengte Prozef, ﬁetreffend die Auffithrung des "Freischiitz" an die-
sem Theater, hat in Deutschland Lirm gemacht, und ich bin wie je-
der andere dariiber unterrichtet worden. Vor meiner Riickkehr nach
Paris wuBte ich jedoch nicht, auf welche Weise ich mich in diesen
ProzeB verwickelt fand. Als ich im Journal des Débats das Plidoy-
er von Herrn Celliez las und mich darin angeklagt sah, der Autor
der Verstimmelungen von Webers Meisterwerk zu sein, schwankte
ich fiir einen Moment unentschieden zwischen Arger und Heiter-
keit. Aber wie sollte man schlieBlich nicht lachen angesichts einer
solchen Anklage, gerichtet gegen mich, der sein Glaubensbekennt-
nis in diesen Dingen auf verschiedenste Weise unter verschieden-
sten Umsténden a gele% hat!
Herr Celliez mufl wahrhaftig ein groBes Vertrauen in den von ihm
konsultierten Historiker gehabt haben, um solche fiir seine Sache
streitenden Dokumente entgegenzunehmen und ihnen in seinem
Plddoyer einen Platz einzurdumen. Da ich mich nichtsdestoweniger
vor solchen Verdichtigungen Eeschﬁtzt glaubte und die tiefe Indif-
ferenz des Publikums fiir solche Fragen in Rechnung stellte, rekla-
mierte ich diese Beschuldigung einer musikalischen Missetat nicht.
Nun aber erfahre ich, daf die MusikzeitunElen jenseits des Rheins
dem Glauben schenken (man mufl mich wirklich fiir schuldig halten
wollen!) und mich mit einer Gewalttiitigkeit maltratieren, die sie
ehrt. Eine von ihnen nennt mich ganz einfach "Schurke". Hier nun
also die Wahrheit:
Die Streichungen, die Weglassungen, die Verstiimmelungen, iiber
die sich Herr Tyczkiewickz so zurecht beklagt, wurden in Webers
Partitur zu einer Zeit vorgenommen, als ich nicht einmal in Frank-
reich war; ich habe sie erst viel spiter durch eine Auffithrung des
also verstimmelten Meisterwerkes kennengelernt, und meine da-
malige Uberraschung glich derjenigen, die ich heute empfinde, wo
man sie mir zuschreibt.
Ich wurde nur ein einziges Mal, spiter, wihrend der Inszenierung
eines neuen Ballettes, dem der immer noch zu lang scheinende
"Freischiitz" als Vorhangheber dienen sollte, aufgefordert, mich in
die Opéra zu begeben. Es ging darum, meine Rezitative zu kiirzen.
Angesichts der in Webers Partitur bereits angerichteten Verwiistun-
Fen wire der Anspruch, meine Rezitative zu bewahren, einzigartiﬁ
dcherlich erschienen (um nicht noch Deutlicheres zu sagen). Ic
lieB also machen und sagte, ich wiirde beschimt sein, wenn ich bes-
ser als der Meister behandelt wiirde. Aber es war ohnehin bereits
beschlossene Sache; man hatte mich lediglich gerufen, um die Lot-
stellen zwischen den verschiedenen Dialogstummeln anzuzeigen,
eine Vorgehensweise aus reiner Hoflichkeit, denn an der Opéra gibt
es Schweiler von einer seltenen Geschicklichkeit, dank der auller-
ordentlichen Ubung, die sie mit dieser Art von Eingriff haben.
Ich bin also unbeteiligt an den auf Webers Partitur veriibten Atten-
taten, genauso wie die Herren Redakteure der rechtsrheinischen
Musikzeitschriften, oder Herr Celliez, oder gar Herr Tyczkiewickz
ersonlich,

ie unwahrscheinlich die gegenteilige Auffassung auch immer sein
moge, es liegt mir daran, daB sie von den wahren Kunstfreunden im
allgemeinen und denen Deutschlands im besonderen nicht fiir
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Abb. 20: Hector Berlioz, Photographie von Nadar, 1856

Vor der Kamera des Pariser Prominentenfotografen Nadar (eigentlich:
Gaspar-Félix Tournachon) posiert Berlioz im iiberlangen schwarzen
Mantel und gibt sich damit auch HuBlerlich das Geprige -eines
romantischen Kiinstlers.
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glaubwiirdig gehalten wird, und ich bitte Sie, mein Herr, meine be-
rechtigte Reklamation entgegennehmen zu wollen.
Hochachtungsvoll

H. Berlioz"

Dieser Brief Berlioz' wurde jedoch, wie gesagt, erst zu einer Zeit geschrieben, als
die Entscheidung des Gerichtes bereits Rechtskraft erlangt hatte.

Kehren wir zur Schilderung des Prozefgeschehens zuriick. Die Widerklage be-
griindete Celliez zunéchst mit der bloBen Tatsache des von Tyszkiewicz angestreng-
ten, rechtlich véllig aussichtslosen Prozesses. Der deutsche Graf habe selbst nicht
an einen juristischen Erfolg seiner Klage geglaubt. Wie aus dem Postskriptum seines
Briefes an den Constitutionnel klar hervorginge, sei es ihm ausschlieflich darum ge-
gangen, ein Podium fiir seine Unzufriedenheit zu finden. Er habe gehofft, daB das
Gericht eine Untersuchung iiber die Qualitit der Auffiihrung einleiten werde, die
iiberall von der Presse verfolgt wiirde. Die Gerichte miifiten sich in ihrem eigenen
Interesse dagegen wehren, von enttduschten Konzertbesuchern fiir die kostenlose
Publizierung von deren Unmut eingesetzt zu werden. Zweitens habe Tyszkiewicz
aber auch den Ruf der Académie geschiddigt und deren Kiinstler beleidigt. So sei
seine Verurteilung zur Zahlung von 3000 fr. Schadensersatz in zweifacher Hinsicht
gerechtfertigt.

Der Urteilsspruch des Gerichtes wurde durch die Feststellungen des zu dem Pro-
zefl hinzugezogenen procureur impérial3® prajudiziert, der der Direktion der
Académie attestierte, sich korrekt und rechtmiflig verhalten zu haben. Der Tribunal
Civil de la Seine kam schlieBlich zu der salomonischen Entscheidung, beide Partei-
en mit ihren Anliegen abzuweisen, Tyszkiewicz jedoch die ProzeBkosten aufzuerle-
gen. Dem litauischen Grafen blieb immerhin der Trost, daB es die Direktion der
Académie nach den allgemeinen Diskussionen tiber die Qualitdt ihrer Freischiitz-
Auffithrung nicht mehr wagte, diese einem kritischer gewordenen Publikum anzu-
bieten. Webers Oper wurde aus dem Repertoire zuriickgezogen und erst 1876 nach
dem Umzug des Hauses in den Palais Gamier als "Reprise solennelle” wieder ge-
zeigt.37

¢) Anmerkungen zum Wandel von Urheberrecht und Urheberrechtsbewuft-
sein anhand des "Freischiitz''-Prozesses

Eine juristische Analyse des Urteils des Tribunal Civil de la Seine wiirde, das
wurde oben bereits angedeutet, nicht nur im Rahmen dieser Untersuchung wenig
Gewinn erbringen kénnen. Dennoch bieten der ProzeB und seine Hintergriinde auf-

36 Das Auftreten eines procureur impérial in Zivilprozessen war ibrigens eine Seltenheit, da es von der
franzosischen Rechtsordnung nur fiir Fille vorgeschen war, die das 6ffentliche Interesse unmittelbar
und in hohem MabBie beriihrten. Ein weiteres Beispiel dafiir gibt der ProzeB um das Testament Giacomo
Meyerbeers, vgl. unten 16. Kapitel, S. 274 ff.

37 gl Serviéres, S. 101 ff. Camille Saint-Saéns stellte in einer Rezension dieser Auffithrung fest, daB
dem Freischatz die Dimensionen einer "Grand Opéra", fiir dic das neue Opernhaus berechnet sei,
fehiten. Es sei verstindlich, daBb Webers Oper an der Académie nic mehr als ein hors-d'oeuvre
gewesen sei.
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schluBreiches Material zum Wandel des Urheberrechts und des Rechtsbewufitseins
in der "Grand Opéra”"-Epoche.

Die Diskussionen, auf die Graf Tyszkiewicz mit seiner Klageerhebung abgezielt
hatte, fanden in den Pariser Journalen - und gewiB auch Salons - des Jahres 1853 in
der Tat statt. Soweit diese Erdrterungen nicht dadurch geprigt waren, dafl es ein
Deutscher gewagt hatte, den Ruf der Académie impériale in den Schmutz zu ziehen,
galten sie der Frage, ob die in der Partitur des Freischiitz vorgenommenen radikalen
Kiirzungen, die weit iiber die jahrhundertealte Bearbeitungspraxis von Werken des
Musiktheaters hinausgingen (im dritten Akt fehlten 849 der insgesamt 1210 Takte),
rechtens waren.

Nicht zufillig weist das Klagebegehren Tyszkiewicz erstaunliche Ahnlichkeiten
zu den Forderungen auf, die ich anldBlich der Darstellung des Fernand Cortez-
Prozesses Spontinis als Bemithen um die Durchsetzung einer auktoritativen Auf-
fithrungstradition bezeichnet habe. Dem Anspruch der Autoren, die Pflege ihres
Ocuvres steuern zu wollen, entsprach die Erwartung des Publikums, daB Auffiih-
rungen eine Werkgestalt bieten miiBten, die vom Schopfer autorisiert sei oder zu-
mindest dessen Willen entspreche.

Symptomatisch fiir diesen Wandel sind die unterschiedlichen Intentionen der
Autoren jener beiden Bearbeitungen des Freischiitz, die Webers Oper in Frankreich
popularisiert haben. Wihrend Castil-Blaze in aller Offentlichkeit die Notwendigkeit
seiner Anderungen verteidigte, verstand Berlioz seine Aufgabe darin, das von We-
ber geschaffene "tout complet” weitestgehend zu wahren.

Auch die Verinderungen des Urheberrechts im 19. Jahrhunderts spiegeln diesen
BewubBtseinswandel wieder. Wihrend die erste der beiden groBen Entwicklungen
die wirtschaftliche Stellung der Autoren verbesserte (durch Verlingerung der
Schutzfristen, Schaffung effizienterer Schutzmoglichkeiten und die Einsetzung eines
grenziibergreifenden Urheberrechtssystems), bestand die zweite in der allmihlichen
Ausbildung (bzw. planmiBigen Erweiterung) von "Personlichkeits"rechten, die den
ideellen Interessen der Kiinstler gerecht werden sollten. Das geltende Recht war in-
soweit Ausdruck der im 19. Jahrhundert immer weiter ins BewuBtsein der Allge-
meinheit vorgedrungenen Vorstellung, dafl neben der materiellen Existenz des
Kiinstlers auch die Unverletzbarkeit seiner Werke von der Gemeinschaft zu schiit-
Zen sel.

Was das vergangene Jahrhundert im Ganzen zeigt, beweist sich in der hier unter-
suchten Epoche im Einzelnen. Denn wihrend Carl Maria von Weber bei seinem
Paris-Aufenthalt im Jahre 1826 der wirtschaftlichen und kiinstlerischen Ausbeutung
seines Oeuvres noch schutzlos gegeniiberstand38, hatte sich die Situation am Ende
der "Grand Opéra"-Epoche grundlegend gewandelt. 1868 war das musikalische Ur-
heberrecht bereits so weit vorangeschritten, dafl in fast allen wesentlichen Punkten
eine Gleichstellung der Rechte ausldndischer Urheber mit denen franzosischer

38 Es wurde iibrigens von vielen Franzosen als Schande empfunden, daBl die Witwe Webers sich wirt-
schaftlich nach dem Tod ihres Mannes in einer allenfalls mittelméBigen Lage befand, wahrend Castil-
Blaze durch die Auffihrungen des Robin des Bois einen Reingewinn von ca. 100.000 fr. verbuchen
konnte. Ein Hinweis darauf fehlte in kaum einer Diskussion zur Verbesserung der droits d'auteur; vgl.
in diesem Zusammenhang auch unten S. 254.
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Schépfer erreicht war. Immerhin sollte, wie zu berichten ist>9, Webers Sohn Max
Maria noch NutznieBler dieses im Recht ausgedriickten BewuBtseinswandels
werden. Ein Phinomen wie die erwdhnten "Castilblazaden” wire gegen Ende der
"Grand Opéra"-Epoche bereits undenkbar gewesen. Dies verdeutlicht, wie stark die
Verdnderungen des Urheberrechts das Repertoire der Pariser Bithnen gepragt haben.

39 gl unten 14. Kapitel c) bb), S. 253 ff.
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Zwolftes Kapitel
Der Verdi/Calzado-Proze} (1856/57)

Der ProzeB zwischen Giuseppe Verdi und dem Direktor des Théatre Italien,
Torribio Calzado, der in den Jahren 1856/57 unter enormem Kostenaufwand bis
zum franzgsischen Revisionsgericht, der Cour de Cassation, ausgefochten wurde,
ist einerseits ein bedeutendes Dokument fiir die Beziehung Verdis zu Paris und zur
Pariser Opéra. Innerhalb der Geschichte des musikalischen Urheberrechts zeigt der
Rechtsstreit andererseits, mit welchen Schwierigkeiten die Uberwindung der natio-
nalstaatlichen Orientierung der propriété littéraire et artistique verbunden war.

Da tuiber diesen ProzeB 1985 und 1988 in zwei profunden Veréffentlichungen be-
richtet wurdel, ist es - obwohl sich aus der Fiille zeitgenossischer Presseberichte
immer noch einige Einzelheiten nachtragen lieBen - unnétig, Sachverhalt und Pro-
zeBverlauf nochmals breit zu schildern. Meine Darstellung beginnt daher mit einer
so knapp wie moglich gehaltenen Zusammenfassung der komplexen Ereignisse.
Daran schlieft sich eine rechtsgeschichtliche Analyse an. In den Mittelpunkt meiner
eigenen Deutung riicke ich dann einen ganz wesentlichen Aspekt des Prozesses, der
in der Forschung bislang zu kurz gekommen ist, namlich den Zusammenhang dieses
Rechtsstreits (sowie einiger anderer urheberrechtlicher Auseinandersetzungen) mit
den Konflikten zwischen Opéra und Théatre Italien.

a) Sachverhalt und ProzeBverlauf

aa) Einfiihrende Bemerkungen

Wie ich anhand der gerichtlichen Auseinandersetzung der Pariser Musikverleger
um die Veroffentlichungsrechte an Verdis frithen Werken aufgezeigt habe?, begriin-
deten bereits die ersten Opern Verdis auch in der franzgsischen Metropole seinen
Ruf als fithrender italienischer Komponist. Insbesondere Verdis Pariser Verleger,
die Briider Escudier, waren sehr daran interessiert, den Komponisten - wie vordem
seine beriihmten Landsleute Rossini, Bellini und Donizetti - dafiir zu gewinnen,
nach Paris zu kommen, um dem Publikum dort unbekannte oder gar neue Opern des
Meisters bieten zu kénnen.

Im Jahre 1847 gelang es nach einem Wechsel in der Direktion der Opéra erst-
mals, Verdi zu bewegen, einen Kompositionsauftrag fiirr die Académie anzunehmen,
namlich die 1843 an der Maildnder Scala uraufgefithrten / Lombardi alla prima
crociata mithilfe der erprobten Librettisten Royer und Vaéz zu einer franzgsischen
Oper mit dem Titel Jérusalem umzuarbeiten. Die neuen Operndirektoren Duponchel

1 Lawton, a.a.0. (1985); Giinther, Rigoletto, a.a.0. (1988)
2 vgl. oben 8. Kapitel ), S. 140 ff.
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und Roqueplan honorierten diese Partitur wie ein neues Werk.3 Die Auffiihrungen
von Jérusalem, fur die man Verdi eine erstrangige Sidngerbesetzung zur Verfiigung
stellte und auch nicht an Inszenierungsaufwand sparte, wurden zu einem beachtli-
chen Erfolg. Spitestens bei der Komposition dieses Werkes kam es zudem, wie sich
selbst in der Partitur von Jérusalem niedergeschlagen hat4, zur Liaison des Kiinst-
lers mit Giuseppina Strepponi, die ein Jahr zuvor nach Paris gezogen war und dort
als Gesangslehrerin arbeitete. Sie wurde Verdis langjihrige Lebensgefihrtin und
spéter seine Frau.

Wenn sich Verdi in den nachfolgenden Jahren 6fter und zum Teil lingere Zeit in
Paris aufgehalten hat, so war dies jedoch weniger auf seine privaten Bindungen an
die Stadt als vielmehr auf die weiteren Arbeitsauftrige von den Pariser Opernhiu-
sern zuriickzufithren. Verdi hat in den 1850er Jahren sowohl fiir die Opéra als auch
fir das Théatre Italien gearbeitet. Zudem stand er in diesen Jahren in besonders
engem Kontakt mit den Gebriidern Escudier (die fiir Frankreich den gréBten Teil
seiner Werke verlegten), seinem italienischen Verleger Ricordi (der die Rechte an
fast allen Kompositionen Verdis besa8) und mit dessen Pariser Agenten Blanchet.

Es ist sinnvoll, sich vor der Darstellung der im engeren Sinne mit dem Prozef} zu-
sammenhédngenden Ereignisse die wechselseitigen Interessen, die Verdi und seine
Pariser Geschiftspartner verbanden (bzw. trennten), vor Augen zu fithren:

Dem Komponisten kam es darauf an, daB seine Werke Auffiithrungen erlebten,
die seinen Vorstellungen gerecht wurden. An Auffithrungs- und Verlagseinnahmen
wollte er angemessen beteiligt werden und fiir etwaige Kompositions- oder Lei-
tungsauftrige ein seinem "Marktwert" entsprechendes Honorar erhalten. Es war fiir
Verdi in Frankreich nicht einfach, diese Ziele durchzusetzen’: So hatte das Théatre
Italien im Dezember 1852 seine Oper Luisa Miller aus piratiertem Material aufge-
fihrt, wogegen er sich aufgrund seines Ausldnderstatus nicht zur Wehr setzen
konnte. Zum Verdrufl des Kiinstlers hatte damals zwei Monate spiter auch die
Académie diese Oper gezeigt, und zwar in einer franzésischen Ubersetzung und mit
Material, welches ihr Verdis Verleger Ricordi - der die Rechte an dem Werk besaB -
dafiir zur Verfiigung gestellt hatte.6

Verdi hatte vergeblich versucht, die Operndirektion noch von ihrem Vorhaben
abzubringen und ihm die Gelegenheit zu geben, die Auffilhrung selbst in die Hand
zu nehmen. Dieses Vorkommnis hat den Komponisten, der fest davon iiberzeugt
war, dal nur durch seine Mitwirkung wiirdige Auffiihrungen seiner Werke zu ge-
wihrleisten waren’, die in Paris mit der Pflege seines Oeuvres verbundenen

3 vgl. den Brief Emanuele Muzios an Verdis Schwiegervater und Gonner Antonio Barezzi: "...(die
Direktoren der Opéra) gli danno tutti i diritti d'autore come se fosse una nuova opera...", Garibaldi
S. 350

4  fiir Einzelheiten vgl. Giinther, Verdis erster Erfolg, a.a.0.

5  vgl. zum folgenden Lawton, S. 80

6  Zu den Hintergriinden dieser Doppelauffiihrung vgl. sogleich unter c) bb), S. 209 f.; vgl. auch den
wiitenden Brief Verdis an Ricordi betreffend der Auffilhrung von “"Louise Miller" in: Verdi, I
Copialettere di Giuseppe Verdi (hrsg. von Gaetano Cesari und Alessandro Luzio), Mailand 1913 (im
folgenden zit.: Verdi, Copialettere), S. 137 f.

7  Auch am Beispiel Verdis lieBen sich die fiir fast alle Komponisten des 19. Jahrhunderts typischen
Bemiihungen um die Errichtung einer auktorialen Auffilhrungstradition nachweisen; vgl. in diesem
Zusammenhang die Darlegungen oben 5. Kapitel b) bb), S. 94 ff.
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Schwierigkeiten vor Augen gefiihrt. Es ist deshalb fiir das Verstindnis der gleich zu
schildernden Ereignisse nicht unwichtig,

Opéra und Théatre Italien standen, wie weiter unten noch ausfithrlich darzulegen
ist, beziiglich der Werke italienischer Komponisten in einer Rivalitit, die zumindest
im Falle des Théatre Italien bis an die Existenzgrundlagen des Hauses reichte. Die
Académie durfte gemiB des ihr per Privileg zugewiesenen Aufgabenfeldes italieni-
sche Opern allenfalls in franzésischen Umarbeitungen zeigen (oder mufite italieni-
sche Musiker zur Komposition franzésischer Opern bewegen). Das Théatre Italien
hingegen konnte italienische Opern sogar tantiemenfrei auffithren8 (sofern es auf
irgendeine Weise in den Besitz des Auffithrungsmaterials gekommen war); wollte es
allerdings auf die Mitwirkung des Komponisten nicht verzichten, muBte es diesem
auch das geforderte Honorar zahlen.

Verdis Verleger versuchten naturgemiB, moglichst groBe Absitze mit dessen
Musik zu erzielen. Daher hatten auch sie ein vitales Interesse daran, daBl die Opern
des Italieners in Paris erfolgreich aufgefithrt wurden und lange in den Spielplinen
blieben. Hatte Verdi - dies war regelméfig der Fall - das Auffiihrungsrecht fiir eine
seiner Opern gegen einen Pauschalbetrag an Ricordi abgetreten, dann lag Ricordi
(bzw. den Pariser Verlegern, an die er dieses Recht weitergeleitet hatte) auch an
ordnungsgemiBen Zahlungen der Opernhéuser (fiir Leihmaterial und/oder Tantie-
men).

Es liegt auf der Hand, daBl das soeben ansatzweise skizzierte Geflecht ein storan-
filliges System bildete. Seine grofite Schwachstelle lag in der Unvereinbarkeit der
konkurrierenden Interessen von Opéra und Théatre Italien, aus der heraus es dann in
der Tat auch zu dem nun zu schildernden Prozef kam.

bb) Sachverhalt

Am 13, Juni 1855 fand, in Gegenwart Napoleons III., die Urauffithrung von
Verdis franzosischer Oper Les Vépres Siciliennes an der Académie statt. Um diese
Produktion vorzubereiten, hatte sich Verdi bereits Ende des Jahres 1854 nach Paris
begeben. Im Dezember 1854 besorgte er, trotz der Belastung durch die Arbeit an
den Vépres, die mise-en-scéne fiir seinen Trovatore am Théitre Italien. Damit
wollte der Komponist vermeiden, daB es noch einmal, wie schon bei der erwihnten
Luisa Miller-Auffihrung, zu einer ungenehmigten Darbietung einer seiner Opern
am Théatre Italien kam. Dem damaligen Direktor des Théatre Italien, Ragani, der
von dem Komponisten geschitzt wurde, kamen Verdis Verleger entgegen, indem sie
statt der iiblichen Tarife nur 200 fr. pro Auffithrung als Gebiihr fiir die Zurverfu-
gungstellung des Materials verlangten. Verdi selbst lieB sich zwar seine Mitwirkung
bei der Einstudierung des Trovatore entgelten, verlangte dariiberhinaus aber keine
droits d'auteur oder sonstige Zusatzleistungen.

Raganis Direktion stand, trotz des Erfolges der Trovatore-Inszenierung, unter ei-
nem ungliicklichen Stern. Im Juli 1855 mubBte er, finanziell ausgelaugt, das Hand-
tuch werfen. Sein Nachfolger wurde der reiche Spanier Torribio Calzado. Verdi sah

8  vgl. hierzu oben S. 36
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mit diesem Direktionswechsel "/a ruina finale del Teatro Italiano"® herannahen und
beschwor seinen Verleger Ricordi, Calzado nicht leichtfertig bei der Auffithrung
setner Opern zu unterstiitzen.

In der Tat plante Calzado gleich fiir seine erste Spielzeit am Théitre Italien die
Auffithrung von La Traviata, Il Trovatore und Rigoletto. Auf Einwinde des Kom-
ponisten, an dessen Gunst dem Operndirektor zunéchst viel gelegen warl0, erklirte
Calzado gegeniiber Verdi am 21. September miindlich seinen Verzicht auf die Auf-
filhrung von Traviata und Rigoletto. Verdi erklirte sich im Gegenzug bereit, gegen
ein Honorar von 10.000 fr. und die vertragliche Zusicherung der von ihm gewiinsch-
ten Singerbesetzung den Trovatore am Théitre Italien emeut einzustudieren!! und
l6ste dieses Versprechen auch ein.

Im Dezember 1855 verlieB Verdi Paris wieder. Kurz vor seiner Abreise hatte ihm
Calzado noch eine Abschrift der Traviata-Partitur vorgelegt, die auf dunklen Kani-
len in den Besitz des Spaniers gelangt war.12 Verdi hatte den Operndirektor darauf-
hin bedringt, ihm die miindliche Zusage des Verzichts auf Auffithrungen von Tra-
viata und Rigoletto schriftlich zu bestitigen. Calzado, der der franzdsischen Sprache
nur bedingt michtig war, lieB von seinem Sohn nach Verdis Diktat einen entspre-
chenden Brief aufsetzen, unterschrieb ihn und iibergab ihn dem Komponisten.

Verdis ungeachtet dieses Briefes fortbestehendes MiBtrauen gegeniiber der Ver-
tragstreue Calzados sollte sich unmittelbar nach seiner Abreise als begriindet erwei-
sen.13 Bereits in der ersten Trovatore-Vorstellung, die am Théitre Italien nach Ver-
dis Weggang stattfand, lieB der spanische Operndirektor nicht mehr die in dem
Vertrag mit Verdi zur conditio sine qua non gemachte Solistenbesetzung auftreten.
Am 22. Dezember 1855 wurde er deshalb auf Betreiben der Escudiers vom Tribunal
de la Seine u Zahlung von Schadensersatz und kiinftiger Unterlassung dhnlicher
Vertragsbriiche verurteilt. Verdi versuchte - wohl schon in Vorahnung des
Kommenden - im Februar 1856 vergeblich, das Herzogtum Parma zum sofortigen
AbschluBl eines zwischenstaatlichen Urheberrechtsabkommens mit Frankreich

Brief an Ricordi, hier zitiert nach Lawton, S. 82

10 Vgl. hierzu den Brief, mit dem sich Calzado an Verdi anzunihern versuchte und die schroffe Reaktion
des Komponisten darauf, in: Verdi, Copialettere, S. 165 f.

11 Wiéhrend der Aushandlung dieser Vereinbarung, die am 17. November 1855 schriftlich fixiert wurde,
schenkte Calzado dem Komponisten ein "rouleau” im Wert von 6.000 fr. (vgl. das Plidoyer von
Verdis Anwalt Ballot in der Berufungsverhandlung des spiteren Prozesses, Gazette des Tribunaux,
2.12.1856) Der vollstindige Text der schriftlichen Abmachung ist als Dokument Nr. 1 im Anhang von
Giinther, Rigoletto, a.a.0., wiedergegeben.

12 Einige Tage vorher war bei einem Einbruch in das Geschiift von Verdis Verleger Ricordi in Mailand
die Traviata-Partitur gestohlen worden. Ein Zusammenhang zwischen diesem Diebstahl und der
Calzado-Abschrift konnte jedoch nicht nachgewiesen werden, da Ricordi die Partitur vorher bereits zu
Auffithrungszwecken an verschiedene Opernhiiuser ausgelichen hatte. Vgl. Lawton, S. 84. Im spiteren
ProzeB, in dem ihm wieder vorgehalten wurde, unrechtméiBig in den Besitz des Auffiihrungsmaterials
von Rigoletto, Traviata und Trovatore gekommen zu sein, legte Calzado zum allgemeinen Erstaunen
einen Vertrag des Direktors des Theaters von Mexiko mit Ricordi iiber den Kauf der entsprechenden
Partituren vor und wies nach, daB dieser ihm das Material abgetreten hatte. Vgl. Annales de la
propriété industrielle, artistique et littéraire III (1857), S. 47, und Giinther, Rigoletto, S. 312 f.

13 vgl. zum folgenden Giinther, Rigoletto, S. 273
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(sowie eines weiteren mit England) zu bewegen, die ihn in diesen Lindern in den
GenuB von droits d’auteur gebracht hitte 14

Im Mirz 1856 lieB der Spanier vom Versuch einer neuerlichen Anderung der
Trovatore-Besetzung erst ab, als sich das Publikum schon im Saal befand und dort
erst unterrichtet wurde, daf} die Vorstellung nicht stattfinden konne. Im selben Mo-
nat strengte Calzado aufgrund mehrerer in Escudiers La France musicale erschiene-
ner Artikel eine Beleidigungsklage gegen die Verlegerbriider an und erreichte deren
Verurteilung zur Zahlung von 10.000 fr. Schadensersatz an ihn.15 Bereits um diese
Zeit hatte der Konflikt zwischen Calzado und Verdi bzw. dessen Pariser Vertrau-
enspersonen also das Stadium offener Feindseligkeit erreicht.

Die Auseinandersetzung eskalierte vollends, als sich Calzado entschlof, in der
Saison 1856/57 alle drei fraglichen Verdi-Opern, niamlich Rigoletto, Trovatore und
Traviata zu zeigen. Dabei hatte er nach der spiteren Darstellung seines Anwalts16
zunichst vor, wiederum das Einverstindnis Verdis einzuholen; davon wurde er je-
doch von seinem Berater Saint-Salvi abgehalten, der den Direktor darauf aufmerk-
sam machte, daB das Théatre Italien Verdis Opern ohne Genehmigung und Mitwir-
kung des Komponisten weitaus kostengiinstiger auffithren kénne.

Unterdessen hatte Alphonse Royer, der damalige Direktor der Opéra, Verdi dafiir
gewinnen konnen, im Spétsommer 1856 abermals nach Paris zu kommen, um in der
Académie eine franzosische Version des Trovatore zu produzieren. Am 22. Septem-
ber 1856 unterschrieb der Komponist in Paris den Vertrag mit der Opéra iiber Um-
arbeitung und mise-en-scéne von Le Trouvére. In diesem Kontraktl? - von dem
weiter unten noch ausfithrlich die Rede sein wird - verpflichtete sich Verdi zudem,
einen ProzeB gegen die ungenehmigten Auffilhrungen seiner Opern am Théatre
Italien zu fithren. Es wurde vereinbart, da} die Académie den Komponisten dabei
von allen ProzeBkosten freihalten werde.

cc) ProzeBverlauf

Anfang Oktober 1856 erhob Verdi, gemeinsam mit Ricordis Agenten Blanchet
als Zessionar der Rechte der fraglichen Opern, vor dem Tribunal Civil de la Seine
Klage auf Unterlassung der geplanten Auffithrungen gegen Calzado. Von dem Ad-
vokaten Ballot vertreten, stiitzten die Kldger ihr Begehren einerseits auf den Brief
Calzados an Verdi mit der Zusicherung, auf die Auffithrung von Traviata und
Rigoletto zu verzichten, andererseits auf das Urteil vom 22. Dezember, das Calzado
eine vertragswidrige Auffithrung des Trovaftore untersagt hatte, insbesondere aber

14 vgl. Accademia Nazionale dei Lincei: Carteggi Verdiani (a cura di Alessandro Luzio), Rom 1947 (im
folgenden zit.: Carteggi Verdiani), Band IV S. 133, Verdi, Copialettere, S. 169, sowie Abbiati 1I,
S.338f

15 Diesen ProzeB fithrte Calzado gemeinsam mit dem Leiter des Orchesters des Théitre Italien, Bottesini.

16 vgl. La France Musicale, 2.11.1856

17 Der Wortlaut dieses Vertrages wurde erstmals wiedergegeben bei Giinther, Documents inconnus,
S. 568 f1.
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auf das Gesetz vom 28. Miirz 185218, das nach ihrer Ansicht Auslinder auch vor der
Contrefagon ihrer Werke im Wege der ungenehmigten Auffithrung schiitzte.

Calzado erwies sich als von langer Hand auf diesen ProzeB vorbereitet. Bereits
am 2. August 1856 hatte der renommierte Advokat Coin de Lisle in seinem Aufirag
ein 27seitiges Rechtsgutachten angefertigt, in welchem er zu dem Ergebnis gelangte,
daB das Théitre Italien auch nach dem Décret von 1852 weiterhin alle in Italien
erstaufgefithrten Opern ohne Genehmigung der Autoren tantiemenfrei spielen
diirfe.1% Dem Ergebnis dieses Gutachtens hatten sich weitere fiinf als Spezialisten
fiir urheberrechtliche Fragen geitende Advokaten angeschlossen, darunter Paillard
de Villeneuve, der vor Gericht die Sache Calzados vertrat.

Nachdem die Parteien in zwei langen Sitzungen, die u.a. von zahlreichen Kiinst-
lern des Théatre Italien verfolgt wurden2?, die gegenseitigen Argumente gewechselt
hatten?!, erlieB das Gericht am 15.10.1856 sein Urteil. Den Ausfiihrungen des
substitut de l'avocat impérial folgend, stellte es betreffend des Décrets aus dem
Jahre 1852 fest, daB "il ne s'agit nullement dans ce décret de la représentation théd-
trale des oeuvres dramatiques ou musicales jouées antérieurement a l'étranger".
Auch enthalte der Brief Calzados an Verdi keine rechtswirksame Verpflichtungser-
klarung. Da sich Verdi und Blanchet der Auffilhrung des Trovarore (um die es in
diesem ProzeB in erster Linie ging) mithin zu Unrecht widersetzt hitten, seien sie
aufgrund des durch ihren ungerechtfertigten Widerstand in der Offentlichkeit ent-
standenen Schadens zur Zahlung von 1.000 fr. an Calzado verpflichtet.

Die Berufungsverhandlung vor der Cour impériale, die im Dezember 1856 statt-
fand, brachte fiir Verdi und Blanchet kein grundlegend anderes Ergebnis. Die Beru-
fungsrichter sahen lediglich davon ab, die Klidger zur Zahlung von Schadensersatz
an Calzado zu verurteilen. In der Hauptsache blieb es jedoch dabei, daB dem
Théétre Italien das Recht zur Auffithrung der fraglichen Opern ohne Genehmigung
der Autoren zugesprochen wurde.

Ein Jahr darauf besiegelte die Cour de Cassation schlieBlich die Niederlage von
Verdi und Blanchet. In einem knapp gehaltenen Bulletin bestitigte das hochste fran-
zosische Gericht die von den Untergerichten vorgenommene Auslegung des Décrets
vom 28. Miirz 1852 und wies das Begehren der Kliger endgiiltig zuriick.22

18 wvgl. den Text der wichtigsten Vorschriften dieses Gesetzes oben in der Einleitung zum 10. Kapitel,
S. 159 f., sowie im Materialapparat der Arbeit, S. 306.

19 .vgl. Giinther, Rigoletto, S. 274; im Anhang des Aufsatzes wird als Dokument Nr.4 der Anfang des
Gutachtens von Coin de Lisle wiedergegeben.

20 vgl. Gazette des Tribunaux, 16.10.1856

21 Einzelheiten dieses auch in seinem Verlauf hochinteressanten Rechtsstreits ergeben sich aus der
mehrfach erwihnten Darstellung von Giinther, Rigoletto, a.a.0.; ergiinzend sei hier noch eine kom-
plette Liste der (teilweise schon von Giinther benutzten) Fundstellen in den juristischen Zeitschriften
mitgeteilt: Uber die Verhandlung vor dem Tribunal civil de la Seine (Sitzungen vom 11. und
15.10.1856) berichten Gazette des Tribunaux, 12. und 16.10.1856, und Le Droit, 16.10.1856; die Be-
rufungsverhandlung, Cour impériale de Paris, 25.11., 2., 9. und 13.12.1856, ist wiedergegeben in Ga-
zette des Tribunaux, 2., 3. und 14.12.1856, sowie Le Droit, 3. und 10.12.1856; das am 14.12.1857 er-
gangene Bulletin der Cour de Cassation wird von der Gazette des Tribunaux, Ausgabe vom 16.
12.1857, mitgeteilt. Besonders detailreich sind zudem die Berichte in den Annales de la propriété in-
dustrielle, artistique et littéraire, und zwar II (1856), 302 ff.,, III (1857), 46 ff., sowie IV (1858), 100 f.

22 Gazette des Tribunaux, 16.12.1857
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b) Die Auslegung der Urheberrechte auslindischer Autoren im
Verdi/Calzado-Prozel}

Wihrend die Rechtsprechung bei der Auslegung anderer Urheberrechtsvorschrif-
ten zuweilen bis an die duBerste Grenze des Gesetzeswortlautes ging, wendete sie
den Text des Décrets vom 28 Mirz 1852 betont restriktiv an. Das neue Gesetz, das
den auslandischen Autoren ohne Riicksicht auf das Bestehen zwischenstaatlicher
Abkommen Schutz vor Contrefagon gewihrte, betraf nach der im Verdi/Calzado-
ProzeB gefundenen Interpretation nur die Versffentlichungs-, nicht aber auch die
Auffithrungsrechte von Auslidndern.

Es gab in der franzdsischen Rechtswissenschaft dieser Zeit durchaus Stimmen,
die den durch das Décret geschaffenen Contrefagon-Schutz fiir Auslédnder auch auf
das Auffithrungsrecht ausdehnen wollten.23 Neben verschiedenen rechtssystemati-
schen Argumenten, die hier nicht vertieft werden sollen?4, konnten sich die Befiir-
worter einer weiten Auslegung des unter Napoleon III. erlassenen Gesetzes vor
allem auf die Entstehungsgeschichte des Décrets stiitzen. Der anlidfBlich des Geset-
zesbeschlusses dem Prinzprisidenten erstattete Rapport hatte ndmlich u.a. davon
gesprochen, daB die bisherige Rechtsstellung auslindischer Autoren "contraire a la
justice universelle"25 sei; dies aber galt keineswegs nur hinsichtlich der Veroffentli-
chungs-, sondern gewiB auch beziiglich der Auffilhrungsrechte auslandischer Urhe-
ber.

Mit der herrschenden Meinung im rechtswissenschaftlichen Schrifttum der Zeit
neigten die Gerichte jedoch dazu, den Wortlaut des entsprechenden Décrets emst zu
nehmen. Hierfiir wurden vor allem zwei Griinde genannt:

"En 1852, les pouvoirs publics se montraient assez difficiles dans
l'autorisation des piéces de thédtre. La censure allait se faire dure-
ment sentir (Décret du 9 décembre 1852). En prévision de cet état
de choses, il n'y aurait rien d'extraordinaire a ce que le gouverne-
ment n'ait pas consenti a protéger les auteurs étrangers. Ceux-ci,
au cas d'une représentation contraire a la morale ou a l'ordre pu-
blic sont a l'abri des poursuites; peut-étre a-t-il semblé juste de ne
point garantir des personnes qu'il était impossible d'atteindre par
des lois répressives. "6

"Im Jahre 1852 erwies sich die offentliche Gewalt mit der Geneh-
migung von Theaterstiicken als ziemlich schwierig. Die Zensur
machte sich gravierend bemerkbar (Gesetz vom 9. Dezember 1852).
Es wire nichts Unsgewﬁhnliches fewesen, wenn die Regierung in
Vorahnung dieser Sachlage dem Schutz der auslindischen Autoren
nicht zugestimmt hitte. Diese Autoren sind im Falle einer gegen
Moral oder ordre ﬁublic verstoenden Vorstellung vor Verfolgung
geschiitzt; vielleicht erschien es als angemessen, Personen nichts

23 vgl. die Nachweise bei Despatys, S. 220 ff.

24 vgl. dazu Despatys, ibidem

25 Dieser Rapport findet sich u.a. bei Despatys, S. 219; vgl. auch das Pliadoyer Ballots fiir Verdi, Gazette
des Tribunaux, 12.10.1856; die entsprechende Stelle wird ferner von Giinther, Rigoletto,
S. 276, wiedergegeben.

26 Despatys, S. 222, m.w.N. S. 222 f.
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zuzusichern, die man mit den repressiven Gesetzen unméglich hitte
erreichen koénnen."

Das zweite, weit wichtigere Motiv fiir eine restriktive Auslegung des Gesetzes
sprach Paillard de Villeneuve in seinem Pladoyer fiir Calzado an:

"Or, quand notre législation n'a voulu admettre que le droit de
réciprocité, c'est qu'elle ne voulait pas compromettre l'intérét et les
droits des nationaux au profit de la contrefagon qui de tous les
points de l'étranger s'abattait sur notre patrimoine littéraire. En
1844 (sic!), quand un nouveau projet de loi fut débattu sur la
propriété littéraire et artistique, on proposa, en effet, de modifier
sur ce point l'article 11 du Code Napoléon, et de donner aux
étrangers le droit qu'ils nous contestaient. Cette proposition fut
énergiquement combattue par deux grands orateurs qui élaient tout
a la fois des hommes d'Etat et des grands écrivains, et qui n'étaient
pas habitués, on le sait, & combattre sous le méme drapeau. M.
Guizot et M. de Lamartine insistérent pour que le droit de
réciprocité fiit maintenu dans la loi; ils firent comprendre que
c'était seulement en respectant ce principe que la France pouvait
espérer la solution de la question par la voie des traités interna-
tionaux, et l'article du projet fut en effet rédigé dans ce sens.

En 1852 la méme pensée préoccupail encore le légisiateur, et ce fut
précisément pour provoquer cet échange de traités diplomatiques
depuis si longtemps sollicité, que le gouvernement prit une géné-
reuse initiative en faisant a l'étranger la concession d'une partie
des droits qui lui etaient jusque-la refusés. Il comprit que ce pre-
mier pas dans la voie de libre échange de la pensée écrite serait un
encouragement a des concessions réciproques des législations
étrangeres, lesquelles auraient honte, a coup sir, de rester en ar-
riere en présence de cette initiative de la France. Mais, comme
c'était surtout au point de vue des intéréts de la fmf;riété dramati-
que que la France était partout victime de la contrefagon
etrangére, car le monde entier n'a pas d'autre répertoire que le
nétre, le décret de 1852 sur ce point ne diit pas faire de concession,
ym précisément d'avoir a la faire plus tard en échange des traités

iplomatiques auxquels la France jgisait un généreux at'zppel.

Et ce fut, en effet, ce qui arriva. A peine le décret de 1852 fut-il
promulgué, que immédiatement des conférences s'engagérent avec
celui de tous les pays qui était le foyer le plus actif de la contre-
Jagon en tout genre, et notamment de la contrefagon dramatique.
On comprend que je veux parler de la Belgique. Le traité fut signé
avec elle le 12 aoiit 185527 Depuis, seize autres traités ont été
conclus avec d'autres nations, en téte desquelles se place
I'Angleterre. Que voit-on dans ces traités? Deux articles essentiel-
lement distincts: I'un sur la propriété littéraire proprement dite ou
le droit d'édition, et un article séparé qui déclare expressément les
traités applicables au droit de représentation, et encore est-il dit
expressément que ce dernier droit n'est garanti que pour les ouvra-
ges représentés pour la premiére fois aprés la promulgation des
traités diplomatiques; il 'y a de plus, dans l'esprit de tous ces
traités, que l'auteur étranger ne pourra s'opposer a la représentati-

27 Die Darstellung Paillard de Villeneuves verschleiert hier allerdings die wahren Hintergriinde, die zum
AbschluBl des Gegenseitigkeitsabkommens zwischen Frankreich und Belgien gefiihrt hatten; vgl. dazu
die Einleitung zum 10. Kapitel, Fn. 5, S. 160.
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on, mais qu'il pourra seulement exiger un droit proportionnel sur la
recette; quelques-uns de ces traités fixent méme la quotité du droit.
Et en presence du texte de ces traités on soutient que le droit de re-
présentation est garanti au profit de l'étranger par le décret de
18521 Comment! le droit sera absolu, complet, sans restriction pour
les nations qui n'ont pas traité avec nous, et il sera restreint, sans
rétroactivité possible et limité a une simple perception pour celles
qui ont traité!"?8

"Wenn unsere Gesetzgebung nun aber nur das Gegenseitigkeitsrecht
zugestehen wollte, dann deshalb, weil sie das Interesse und die
Rechte der Einheimischen nicht zugunsten der Contrefagon, die
sich aus allen Ecken des Auslands auf unsere literarischen Schitze
niederschlug, blofistellen wollte. Im Jahre 1844 (sic!), in dem ein
neuer Gesetzentwurf iiber das geistige Eigentum debattiert wurde,
schlug man tatsichlich vor, hinsichtlich dieses Punktes den elften
Artikel des Code Napoléon zu dndern und Auslindern das Recht,
das sie uns bestritten, zuzugestehen. Dieser Vorschlag wurde von
zwei groflen Rednern energisch bekampft, die gleichzeitig Staats-
minner und groBe Schriftsteller waren und die es, wie man weif3,
nicht gewohnt waren, unter derselben Flagge zu streiten. Herr Gui-
zot und Herr de Lamartine beharrten darauf, daB das Gegenseitig-
keitsrecht in dem Gesetz beibehalten werde; sie gaben zu verstehen,
daB Frankreich einzig unter Wahrung dieses Prinzips eine Losung
der Frage iiber den Weg internationaler Vertrige erhoffen konnte;
der Artikel des Entwurfs wurde in der Tat in diesem Sinne redigiert.
Derselbe Gedanke beunruhigte den Gesetzgeber noch 1852. Daf}
die Regierung grofiziigig die Initiative ergnif und Auslindern das
Zugestandnis eines Teils der Rechte, die ihnen bis dahin verweigert
worden waren, machte, geschah gerade, um diesen seit so langer
Zeit erwiinschten Austausch diplomatischer Vertrige hervorzuru-
fen. Sie begriff, daB} dieser erste Schritt auf dem Weg zu einem frei-
en Austausch geschriebenen Gedankenguts eine Ermutigung aus-
landischer Gesetzgeber zu gegenseitigen Zugestindnissen sein
wiirde, da diese Gesetzgeber sich mit Sicherheit schimen wiirden,
%Sgenﬁber einer solchen Initiative Frankreichs hintanzustehen.
enn es aber vor allem vom Gesichtspunkt des Interesses am gei-
stigen Eigentum an dramatischen Werken war, daB Frankreich
iiberall Opfer der auslidndischen Contrefagon wurde (denn die ganze
Welt hat kein anderes Repertoire als nur das unsere), durfte das Ge-
setz von 1852 in diesem Punkt kein Zugestindnis machen, um ge-
nau dieses sg}ter noch machen zu miissen als Austausch gegen di-
plomatische Vertrige, an deren Zustandekommen Frankreich einen
S0 %roBziigigen Appell richtete.
Und dies traf in der Tat ein. Kaum war das Gesetz von 1852 ver-
kiindet, als unmittelbar VerhandlunFen mit demjenigen aller Staaten
begannen, der der aktivste Herd aller Art von Contrefagon und be-
sonders der Falschung dramatischer Werke war. Man versteht, daB
ich Belgien meine. Am 12. August 1852 wurde der Vertrag mit ihm
unterzeichnet. Seitdem sind sechzehn andere Vertrige mit anderen
Nationen, allen voran England, abgeschlossen worden. Was erblickt
man in diesen Vertrigen? Zwei grundsatzlich unterschiedliche Arti-
kel: Einen iiber das geistige Eigentum im eigentlichen Sinne oder

28 Gazette des Tribunaux, 16.10.1856
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das Veroffentlichungsrecht und einen selbstindigen Artikel, der die
Vertrige ausdriicklich fir anwendbar auf das Auffithrungsrecht er-
klart. Ferner heiBt es ausdriicklich, daB} dieses letzgenannte Recht
nur fiir nach Verkiindung der diplomatischen Vertrige erstaufge-
filhrte Werke zugesichert wiirde; mehr noch, nach dem Geist all
dieser Vertriage wird sich der auslindische Autor einer Auffithrung
nicht widersetzen, sondern nur eine prozentuale Beteiligung an der
Einnahme fordern kénnen; manche dieser Vertrige legen sogar den
Umfang dieses Anspruchs fest.

Und angesichts des Textes dieser Vertrige behauptet man, dal dem
Ausldnder durch das Gesetz von 1852 das Auffithrungsrecht zugesi-
chert wird! Wie das! Dieses Recht soll absolut, in vollem Umfang
und ohne Einschrinkungen fiir die Nationen, die nicht mit uns ver-
handelt haben, gelten, und es soll fiir die, die verhandelt haben, be-
schrinkt, ohne mégliche Riickwirkung und begrenzt auf eine simple
Einnahmebeteiligung sein!"

Die Riichsichtnahme auf die zwischenstaatlichen Vertriage Frankreichs diirfte in
der Tat der entscheidende Faktor gewesen sein, welcher der franzosischen Recht-
sprechung eine extensive Auslegung des Gesetzes von 1852 verbot. Oben2? wurde
dargestellt, wie die eigentlich vom revolutioniren Ideal der Gleichheit aller Men-
schen geprigten Urheberrechtsgesetze von 1791 und 1793 eine Deutung erfuhren,
die der dem 19. Jahrhundert eigenen Orientierung an nationalen Werten entsprach
und den Auslidndern den GenuBl von droits d'auteur verwehrte. Aus demselben pa-
triotischen Geist heraus erfolgte nun die Uberwindung der territorialen Beschrinkt-
heit der propriété littéraire et artistique,

Auch in der Zeit des Second Empire war es nimlich nicht der (verschiedentlich
durchaus geduBerte) Gedanke des Ubernationalen im Charakter der Kiinste, der
Frankreich zum Vorreiter der Bestrebungen um die Internationalisierung des Urhe-
berrechts machte. Vielmehr verfolgte die Gesetzgebung Frankreichs das Ziel, Ruhm
und GroBe des Landes in den Kiinsten zu fordern und den einheimischen Autoren
und Verlegern den unbehinderten Export von Geistesgut zu gewahrleisten. Die Auf-
gabe des Urheberrechts wurde darin gesehen, allen franzésischen (sowie natiirlich
auch den im Inland titigen ausldndischen) Kiinstlern angemessene Schaffensbedin-
gungen zu bieten; der Umfang des Rechtsschutzes importierter Werke bemal sich
hingegen danach, inwiefern Riicksichten auf ein Gegenseitigkeitsabkommen dage-
gen sprachen, eine freie, fiir das franzgsische Publikum kostengiinstige Ausbeutung
dieser geistigen Leistungen zuzulassen.

Insofern verdeutlicht der Verdi/Calzado-ProzeB, daB die urheberrechtliche Praxis
der Behandlung von Auslidndern im 19. Jahrhundert von pragmatischem und natio-
nalstaatlichem Denken geprdgt war. Selbst fiir die hochentwickelte franzésische
Rechtsprechung zur propriété littéraire et artistique war das "geistige Eigentum"
auslindischer Autoren kein unbedingt zu schiitzender Rechtswert. Dieses vom Den-
ken in nationalstaatlichen Kategorien gepriigte Urheberrechtsverstindnis war dabei
keineswegs eine franzosische Eigenheit, sondern in allen Kulturnationen des 19.
Jahrhunderts anzutreffen. Kleine Nationen, die ihren einheimischen Autoren keinen
geniigend groBen Absatzmarkt bieten konnten, gerieten infolgedessen oft in eine
merkwiirdige Zwangslage: Schlossen sie, um ihre Autoren zu schiitzen und zu for-

29 1.Kapitel c), S. 34 ff.
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dern, Abkommen mit den groBen Kulturnationen, gefihrdeten sie ihre kulturelle
Infrastruktur, weil sie den wirtschaftlich oftmals maroden Theatern und Verlagen
des Landes die Zahlung zusétzlicher Abgaben fiir Produktionen zeitgendssischer
auslidndischer Werke aufbiirdeten.30 Verweigerten sie sich dem Abschlufl zwi-
schenstaatlicher Vertrige, erschwerten sie ihren Autoren deren Existenz und dring-
ten sie auBer Landes oder forderten sie zu Widerstand gegen ihr Heimatland heraus.
So hat sich Verdi - wie erwihnt - 1856 energisch dafiir eingesetzt, das Herzogtum
Parma, in dem er beheimatet war, zum Abschluf} solcher Vertrige zu bewegen.

Wenn soeben darauf hingewiesen wurde, daB die wesentlich von Frankreich aus-
gehende Entwicklung eines internationalen Urheberschutzsystems paradoxerweise
teilweise einem Denken in nationalen Kategorien entsprang, so darf bei einer Wiir-
digung des Verdi/Calzado-Prozesses dennoch nicht iibersehen werden, da Verdi in
Paris ein Recht einzuklagen versuchte, das ihm in seiner Heimat von vornherein
nicht zugestanden hitte. Denn da dem osterreichischen Recht ein gesondertes Auf-
fithrungsrecht bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts fremd war, genossen Verdi und
andere italienische Komponisten bei Urauffithrungen bspw. an der Maildnder Scala
diesen Rechtsschutz nicht.3! Selbst die Tatsache, daB8 Verdi den ProzeB gegen Cal-
zado verloren hat, sollte also nicht den Blick dafiir triilben, daB Frankreich hinsicht-
lich des Urheberrechts im alligemeinen und des Auffiihrungsrechts im besonderen
die fithrende Nation des 19. Jahrhunderts war.

¢) Der Verdi/Calzado-Prozef vor dem Hintergrund des Konflikts zwischen
Opéra und Théitre Italien

"P.S.: Tu credi che mi possa dar fastidio il processo con Calzado?!
... Tu sei matto! Sapevo che si gerdeva, 8o che si perdera ancora in
appello: ma é mia intenzione di esser sbarazzato (sic!) di Calzado,
e non potevo farlo che cosi. Sta pur tranquillo giammai processo
perduto ha fatto meno dispiacere.”

"P.S.: Du glaubst, da} mir der ProzeB mit Calzado VerdruBl berei-
tet?! ... Du bist nédrrisch! Ich habe gewuBt, daB ich so verlieren
wiirde, ich wei}, daB ich auch in der Berutung noch so verlieren
werde: aber es ist meine Intention, von Calzado befreit zu sein, und
dies konnte ich nicht anders als auf diesem Wege machen. Bleibe
ruhig: niemals hat ein verlorener ProzeB weniger Kummer ge-
macht."

30 Vgl hierzu einen mit "4.Z." gezeichneten langen Artikel in der Revue et Gazette musicale, 23.5.1852,
in dem anldBlich des Gegenseitigkeitsabkommens zwischen Frankreich und Belgien die Frage erortert
wird, ob es sich die belgischen Opernhéuser angesichts der neuen Verhiltnisse iiberhaupt noch leisten
konnten, franzdsische "Grands Opéras” zu zeigen.

31 Aufgrund dieses Umstandes sind Partiturdrucke italienischer Opern auch in dieser Zeit noch vollig
uniiblich gewesen, da dic Komponisten bzw. Verleger ihre Opern mit solchen Druckversffent-
lichungen praktisch zur unentgeltlichen Auffilhrung freigegeben hitten.
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Dieser nachschriftliche Vermerk eines Briefes, den Verdi am 31. Oktober aus
Paris an seinen Librettisten Piave sandte3?, beweist eindrucksvoll, wie wenig den
Komponisten seine erstinstanzliche Niederlage gegen Calzado belastete. Dabei
diirfte das vornehmliche Motiv dieser Unbeschwertheit weniger darin gelegen ha-
ben, daB Verdi sein Ziel, Calzado abzuschiitteln, trotz seiner gerichtlichen Nieder-
lage erreicht hatte, als vielmehr in dem Umstand, daB der Komponist aufgrund des
oben bereits erwdhnten Vertrages vom 22. September 1856 von der Académie von
siamtlichen Prozefkosten freigehalten wurde.33 Ahnlich lax hat Verdi denn auch auf
seine Niederlage in der Berufungsinstanz reagiert34; schlieBlich iiberlieB er es voll-
ends seinem Verleger Ricordi und der Opéra, ob sie den Rechtsstreit in seinem
Namen noch bis vor die Cour de Cassation treiben wollten.35

Man tut angesichts dieser Tatsachen gewiB gut daran, den Verdi/Calzado-Prozef}
weniger als Kampf eines Urhebers um die Durchsetzung seiner Rechte denn als
Stellvertreterstreit fiir die beiden fithrenden Pariser Opernhduser der "Grand Opéra"-
Epoche, die Opéra und das Théatre Italien, zu begreifen. Im folgenden werde ich
einige wichtige Aspekte der Rivalitit dieser beiden Bithnen unter Auswertung von
Quellen dokumentieren, die sich im Fonds AJ13 der Archives Nationales erhalten
haben.

aa) Die strukturellen Unterschiede der beiden Opernhiuser

Am Beginn dieser Darstellung sollen noch einmal kurz die Grundstrukturen die-
ser beiden Opernhiuser aufgezeigt werden.

Der Opéra oblag als staatlichem bzw. - unter Geltung des directeur-entrepreneur-
Systems - zumindest halbstaatlichem Opernhaus die Wahrung der Tradition der
franzgsischen Oper, und zwar insbesondere der "Grand Opéra”, d.h. der abendfiil-
lenden, szenisch aufwendigen Musiktheaterwerke in franzgsischer Sprache. In Ab-
grenzung zum Repertoire der Opéra-comique durfte sie nur durchkomponierte
Werke ohne "parlé" darbieten.

Das Théatre Italien hingegen diente als Spielstitte der italienischen Oper, in der
Sommerpause zwischen Ende und Beginn der Opermnspielzeiten mitunter auch
fremdsprachiger, nichtitalienischer Opern. Dieses Opernhaus wurde zwischen 1827
und 1878, also praktisch wihrend des gesamten hier untersuchten Zeitraumes, auf
das unternehmerische Risiko seines jeweiligen Direktors, der vom Staat eine ver-
traglich festgelegte Subvention erhielt, betrieben.36

Aus der Verschiedenheit des Repertoires von Théatre Italien und Opéra folgten
anfangs zwangsliufig unterschiedliche Darbietungsformen37: Die italienische Oper
war urspriinglich schon ihrer Priasentation nach eine reine Gesangsoper. Erst in den
1840er Jahren begann das Théatre Italien, anscheinend eines vermuteten oder tat-

32 hier zitiert nach Lawton, S. 87; vgl. auch Giinther, Rigoletto, S. 278, Fn. 12.

33 Vgl den Wortlaut dieses Vertrages bei Giinther, Documents inconnus, S. 568 f.

34 vgl Lawton, S. 88

35 ibidem

36 vgl Wild, S. 198

37 Dic folgende Darstellung beruht im wesentlichen auf den Angaben von Wild, S. 202.
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Abb. 21: Urauffiihrung der Oper "Don Pasquale' von Gaetano Donizetti am
Pariser Théditre Italien 1843, Zeichnung eines unbekannten Kiinstlers

Am Vergleich der Abbildung der Urauffiihrung von Donizettis Don Pas-
quale am Pariser Théatre Italien mit dem Biihnenbild einer im selben Jahr
an der Opéra aufgefiihrten ""Grand Opéra" (Abb.22, iibernichste Seite)
werden die unterschiedlichen Darbietungsformen der beiden Biihnen
deutlich. Donizettis Oper verlangt - neben drei stummen Rollen - iiber-
haupt nur fiinf Solisten und kommt ohne Ballett und Statisterie aus. Or-
chester und Chor konnen vergleichsweise klein besetzt werden. Der
"Regisseur" des Théatre Italien begniigte sich mit einem Standard- (und
Einheits-?)Biihnenbild, das fiir andere Werke des Repertoires wiederver-
wendbar war und nur gewohnliche Requisiten erforderte. Dariiberhinaus
konnte der Don Pasquale in Kostiimen der Epoche gespielt werden. Die
Abbildung deutet auf eine konventionelle Fiihrung der Personen im
kleinen Biihnenraum hin: Die jeweiligen Solisten (im Bild oben Luigi
Lablache als Don Pasquale) traten zu ihren Arien bzw. Ensembles an den
Biihnenrand. Wiihrenddessen verharrten die anderen Darsteller weit-
gehend in ihren Posen, ohne dafl das Spiel in nennenswerter Weise fort-
ging. Als reine Gesangsoper erforderte die Italienische Oper Solisten, die
das Publikum vor allem aufgrund ihrer singerischen Qualitiiten in den
Bann schlagen konnten. Im Wettkampf der Pariser Bithnen um die Gunst
der Opernbesucher bestand die Strategie des Théitre Italien deshalb
darin, die gefragtesten Interpreten des italienischen Opernrepertoires
durch hohe Gagen fiir eine oder mehrere Spielzeiten an ihr Haus zu
binden.
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sachlichen Publikumsbegehrens wegen, damit, groBeren Aufwand auf die mise-en-
scéne seines Repertoires zu verwenden. Ballette und Intermedien in Opernauffiih-
rungen einzuschalten, war bis zur Zeit des Second Empire von Staats wegen der
Opéra vorbehalten. Das Théatre Italien lebte deshalb ausschlieBlich von der musi-
kalischen Qualitit seiner Truppe, fiir die seine Direktoren die weltweit fithrenden
Interpreten italienischer Opern verpflichteten.

Finanziell gesehen bot die Fiihrung des Théatre Italien zu Beginn der "Grand
Opéra"-Epoche drei wesentliche Unterschiede zu der Fiihrung der (hsher subven-
tionierten und in einem gréBeren Saal spielenden) Opéra: Das Haus hatte weit ge-
ringere Ausgaben fiir seine Inszenierungen (Dekorationen, Kostiime etc.), die an der
Académie schon zu Zeiten Vérons in Einzelfillen bis zu 200.000 fr. pro mise-en-
scene betrugen. Es unterhielt ferner ein etwas kleineres Orchester und kein Ballett.
SchlieBlich zahlte es den italienischen Autoren keine droits d'auteur, wihrend die
Opéra mit den von der SACD durchgesetzten Bedingungen38 kalkulieren mufite.

Bis zur Ubergabe an einen directeur-entrepreneur im Jahre 1827 war das Théatre
Italien zusammen mit der Académie gefiihrt und verwaltet worden39. Ab 1827 han-
delte es sich bei Opéra und Théatre Italien, trotz der beiden Hausern gewihrten
staatlichen Unterstitzungen, um rivalisierende Einrichtungen. Der Konkurrenz-
kampf von Académie und Théatre Italien wurde 1831 dadurch verschirft, daB auch
die Opéra (mit einigen Unterbrechungen?) auf das unternehmerische Risiko ihres
Direktors hin gefithrt wurde. Die directeurs-entrepreneurs beider Hauser haben in
der "Grand Opéra"-Epoche, von einzelnen Ausnahmen abgesehen?!, durch ihre
Amtsfithrung erhebliche finanzielle Verluste erlitten. Es war fiir sie eine Uberle-
bensfrage, den konkurrierenden Biihnen jeden Vorteil, der ihr eigenes Haus bedro-
hen konnte, aus der Hand zu schlagen.

bb) Der Repertoirestreit zwischen den beiden Biihnen

Nach diesen grundlegenden Erlauterungen soll nun erklirt werden, inwiefern der
Vertrag, mit dem sich Verdi gegeniiber der Académie zur Umarbeitung des Trova-
tore und zur Fithrung des Prozesses gegen Calzado verpflichtete, das Verhiltnis von
Opéra und Théatre Italien in besonderer Weise beriihrte. Dazu mufl zunéchst der
Repertoirestreit, der in den 1840er Jahren zwischen den beiden Biihnen entbrannte,
dargestellt werden.

Wihrend noch die Abwerbung Rossinis vom Théatre Italien zur Opéra*2 nicht als
problematisch erschienen war, da sie zwei gemeinsam verwaltete Hiuser betraf,

38 Allerdings ist es den Autorenvereinigungen niemals gelungen, der Académic - dhnlich wie allen
anderen Theatern - einen prozentual berechneten Tantiementarif aufzuerlegen. Vielmehr wurden die
Urheberrechtsabgaben der Opéra noch bis in die 1870er Jahre hinein durch staatliche Dekrete fest-
gelegt und lagen deutlich niedriger als die Zahlungen anderer Hiuser. Vgl. zu der dariiber gefiihrten
Diskussion La France musicale, 18.1.1857.

39 Wild, S. 198

40 wvgl. oben S. 56

41 vgl. unten S. 265

42 vgl. dazu oben S. 40
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Abb. 22: Auffiihrung der Oper "Charles VI'" von Fromental Halévy an der
Pariser Opéra 1843, Biihnenbild von Edouard Désiré Joseph Déspléchin

Die Abbildung verdeutlicht die Dimensionen, die Auffiihrungen von
"Grands Opéras" an der Pariser Opéra um die Mitte des vergangenen
Jahrhunderts haben konnten (vgl. Abb. 21, S, 205). Déspléchins Biihnen-
bild fiir das 2. Bild des 5. Aktes von Halévys Oper Charles VI, den Schlufi-
und Kulminationspunkt des Werkes, schafft einen Dioramaeffekt, mit dem
der Innenraum der Kathedrale Saint-Denis bei Paris, in dem die Handlung
spielt, dargestellt wird. Damit griff der Biihnenbildner eine Erfindung auf,
die seinerzeit von den Briidern Daguerre in Paris in Mode gebracht wor-
den war. Die Wirkung des Bildes auf das Publikum muf} iiberwiiltigend
gewesen sein: Théophile Gautier berichtet, dafl die Illusion des Kirchen-
raumes so vollkommen gewesen sei, daf§ man die Weihrauchgeriiche wahr-
zunehmen meinte, Inszenierungen wie die des Charles VI waren extrem
aufwendig. Zu den Kosten fiir Dekor und Kostiime kamen die Ausgaben
fiir- eine grofle Siingerbesetzung (insgesamt 20 Partien, ein GroBteil davon
bei der Premiere erstklassig besetzt), stumme Rollen, Chor, Ballett, Stati-
sterie, grolbesetzte Biihnenmusik und grofles Orchester. Wenn sich solche
Ausgaben nicht durch das lange Verbleiben eines Werkes im Spielplan
amortisierten - im Falle von Halévys Oper erschien das englandfeindliche
Sujet alsbald als politisch unerwiinscht -, konnten sie fiir den directeur-
entrepreneur der Opéra trotz der hohen Subventionen, die seine Biihne
erhielt, das finanzielle Aus bedeuten.
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wurde die Wahrung eines Repertoiremonopols in der Folgezeit insbesondere fiir das
Théatre Italien existenzwichtig. Seine jeweiligen Direktoren wollten die Klausel,
nach der an der Académie nur Opemn in franzésischer Sprache aufgefiihrt werden
durften, so gedeutet wissen, daB der Opéra damit auch die Auffithrung iibersetzter
oder iiberarbeiteter italienischer Opern verboten sei.

Nachdem die 1834 von Véron veranlaite Auffithrung eines tibersetzten Don Gio-
vanni an der Académie noch keinen AnstoB erregt hatte (moglich, daB sie vorrangig
als Akt der Mozart-Pflege verstanden wurde), kam es anldBlich der Auffithrung
einer franzosischen Version von Rossinis Oper Othello am 2. September 1844 zur
ersten Auseinandersetzung zwischen Théatre Italien und Académie.43 Bereits im
Mai jenes Jahres verlangte die Leitung des Théitre Italien in einer schriftlichen
Eingabe an den Innenminister ein Verbot dieser Auffithrung, und zwar u.a. mit dem
Hinweis darauf, daB man dem Théatre Italien damals gerade seine Subvention ent-
zogen hatte 4 Der Minister lie8 diesen Protest daraufhin von der Commission
spéciale des Thédtres Royaux priifen, die keine rechtliche Handhabe gegen das Ver-
halten der Opéra fand. Man befand es fiir ausreichend, der Direktion der Académie
nahezulegen, Ubersetzungen von Werken aus dem Repertoire des Théatre Italien
kiinftig nur nach vorheriger Genehmigung des Ministers zu spielen.43

Die Opéra fithrte auch in den beiden folgenden Spielzeiten jeweils eine iibersetz-
te italienische Oper auf, ndmlich 1845/46 Donizettis Lucia di Lammermoor
(Erstauffithrung am 20. Februar 1826) und 1846/47 das Rossini-Pasticcio Robert
Bruce (Erstauffiihrung am 30. Dezember 1846). Fiir die Auffihrung der Lucia di
Lammermoor erbat der damalige Direktor der Opéra, Pillet, die Genehmigung vom
Minister mit der Begriindung, daB ihm an einem méglichst reichhaltigen Repertoire
seines Hauses gelegen sei. Ein Werk wie Lucia di Lammermoor war fiir ihn insofern
unaufwendig, als es alle Protagonisten seines Hauses schon auf anderen Bithnen ge-
sungen hatten. Pillet verlangte deshalb nicht, dal diese Neuproduktion bei der Be-
rechnung der von ihm aufgrund seiner Vertragspflichten darzubietenden neuen
Opern beriicksichtigt werde.46 >

Obwohl Pillet angesichts dieser Argumente die erwiinschte Genehmigung erteilt
wurde, lie} die vom Minister um ihre Stellungnahme gebetene Commission spéciale
des Thédtres Royaux nunmehr deutlich ihren Unmut durchblicken:

"Pourquoi s'exposer inutilement aux dangers de la concurrence?
Pourquoi donner a un compositeur étranger le plan que les artistes
nationaux réclament? Quel fruit en retira la Province, que
I'Académie royale de Musique a pour mission d'alimenter de nou-
veaux ouvrages!™7

43  vgl. dazu die im Materialapparat unter 1) wiedergegebenen Dokumente des Fonds AJ 13 183 der
Archives Nationales, S. 290 ff.

44 Materialapparat, Dokument 1a). Es gibt in der Forschung keine niiheren Angaben dariiber, wie lange
dieser Subventionsentzug angedauert hat. Auch das vorziigliche Nachschlagewerk von Wild ist in
dieser Hinsicht nicht genau genug (vgl. dort S. 198).

45 Materialapparat, Dokumente 1b) und 1¢), S. 291 f.

46 Materialapparat, Dokument 2a), S. 292 f.

47 Materialapparat, Dokument 2b), S. 293
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"Warum sich unniitz den Gefahren der Konkurrenz aussetzen?
Warum einem auslédndischen Komponisten die Biihne geben, die die
einheimischen Kiinstler fiir sich beanspruchen? Welche Friichte
zichen die Theater der Provinz, die von der Académie royale de
musique gemiB ihrer Mission mit neuen Werken versorgt werden
sollen, daraus?"

Nach der Darbietung des Robert Bruce zog das Ministerium schlieBlich einen
SchluBstrich unter die ausufernden Darbietungen italienischer Opern an der
Académie, indem es ab Juli 1847 in den cahier des charges des Direktors der Opéra
folgende Bestimmung aufnahm:

"Il ne pourra étre donné d'ouvrages traduits que lorsque la musi-
ue n'en aura pas encore été exécutée en France, ou lorsque
‘ouvrage, s'il appartient au répertoire du Thédtre Italien, n'aura

pas été représenté depuis dix ans. Dans ce dernier cas, notre auto-

risation spéciale sera nécessaire. ™38

"Ubersetzte Werke konnen nur gespielt werden, wenn deren Musik
noch nie in Frankreich aufgefiihrt worden ist, oder wenn das Werk,
sofern es dem Repertoire des Théatre Italien angehort, seit zehn
Jahren nicht mehr aufgefiihrt worden ist. In diesem letztgenannten
Fall ist unsere spezielle Erlaubnis erforderlich.”

Fiinf Jahre lang sorgte die Existenz dieser Klausel fiir klare Verhiltnisse4?, dann
brach der Streit gelegentlich einer von der Académie vorbereiteten Auffithrung von
Luisa Miller in neuer Heftigkeit wieder auf. Verdis Oper schien als noch nicht in
Frankreich aufgefithrtes Werk unter den ersten Satz der Bestimmung zu fallen und
daher an der Opéra ohne weiteres auffiihrbar zu sein. Als jedoch der kurz zuvor erst
in sein Amt gekommene Direktor des Théitre Italien, Alexandre Corti, von den
Auffithrungsplinen der Académie erfuhr, beeilte er sich, Luisa Miller augenblick-
lich auch an seinem Haus vorzubereiten.

In der Tat gelang es Corti, der Auffithrung der Opéra noch zuvorzukommen. Sei-
tens des Théatre Italien sah man darauthin das neue Werk Verdis fiir das eigene
Repertoire als gerettet an. Zudem glaubte man sich im Besitz einer Handhabe, um
die Auffithrung der Opéra verbieten lassen zu konnen. Die im Anhang wiedergege-
benen Dokumente 3a-d) belegen das Scheitern dieses Plans:

Dokument 3a) ist die Eingabe, die Corti am 10. Dezember 1852, drei Tage nach
der Premiere der Luisa Miller am Thééatre Italien, beim Innenminister einreichte, um
diesen zum Verbot der Auffithrung der Académie zu veranlassen. 3b) ist der vom
Innenministerium daraufhin angeforderte Auszug aus den Registern der Zensurbe-
horde, aus dem hervorgeht, dafl die Académie den Text ihrer vieraktigen franzosi-

48 vgl. Wild, S. 309

49 Diese Klausel erklirt unter anderem, warum Verdis in Italien sehr erfolgreiche Oper I Lombardi alla
prima crociata niemals in Paris aufgefihrt wurde: Nachdem Verdi die Lombardi fiir die Opéra zu
Jérusalem umgearbeitet hatte, war die primitivere Urfassung fiir das Théatre Italien nicht mehr von
Interesse. Gerusalemme, die italienische Fassung von Jérusalem, war hingegen aufgrund der Klausel
fiir das Théatre Italien gesperrt! Vgl. zu Jérusalem die kurzen Ausfihrungen oben, S. 193 f., sowie
Giinther, Verdis erster Erfolg, a.a.O.
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schen Fassung der Oper30 zwei Tage vor der vom Théitre Italien eingereichten drei-
aktigen italienischen Version dort vorlegte. 3c) ist die am 17. Dezember 1852 vom
damaligen Leiter der Académie, Roqueplan, verfaBite Stellungnahme zum Begehren
Cortis. In dieser weist Roqueplan den gegen ihn erhobenen Schuldvorwurf an seinen
Kollegen zuriick:

"Si j'avais protesté le premier contre l'acte de M. Corti, j'aurais
donc établi par des dates que je I'avais devancé depuis longtemps,
u'il s'est haté, a son propre préjudice, de donner avant moi "Luisa

iller” ]four déflorer cet ouvrage & que ma prise de possession
était te

ement authentique que mon manuscrit a été déposé a la
censure avant le sien.”

"Wenn ich als erster gegen die Handlung des Herrn Corti protestiert
hiitte, hitte ich anhand von Daten bewiesen, daB ich ihm um vieles
zuvorgekommen war, daB er sich zu seinem eigenen Schaden beeilt
hat, vor mir "Luisa Miller" zu geben, um dieses Werk zu deflorie-
ren, und dal meine Besitznahme derartig authentisch war, da mein
Manuskript vor seinem bei der Zensurbehdrde hinterlegt worden
ist."”

Von der Entscheidung des Ministers erhalten wir durch Dokument 3d), dem Ent-
wurf eines Schreibens an den Commissaire Impérial, Kenntnis. Unter Beriicksichti-
gung der Aufwendungen, die die Académie fiir die kurz bevorstehende Louise Mil-
ler-Auffithrung bereits getitigt hatte sowie der Tatsache, daB Roqueplan bereits am
20. September 1851, iiber ein Jahr vor Cortis Amtsantritt beim Théatre Italien, mit
dem Ubersetzer der Oper kontrahiert hatte, wurde ungeachtet der fraglichen Be-
stimmung im Vertrag des Direktors der Académie beiden Hausern das gleiche Recht
an Verdis Werk zugesprochen. Als Folge davon konnte das Pariser Opernpublikum
die Oper im Jahre 1853 sowohl in einer dreiaktigen italienischen als auch in einer
vieraktigen franzosischen Version sehen - ohne daB auch nur eine der beiden vom
Komponisten gutgeheiBen war!51

cc) Die Auswirkungen der Affire Verdi/Calzado auf die Wettbewerbsbedin-
gungen der beiden fithrenden Pariser Opernhiuser

War es beim Kampf um die Auffithrung von Luisa Miller (bzw. Louise Miller)
noch der damalige Direktor des Théitre Italien, Corti, gewesen, der sich einen ent-
scheidenden Vorteil im Repertoirestreit mit der Académie verschaffen wollte, so sah
sich dessen Nachfolger Calzado vier Jahre spiter bei der Auseinandersetzung um //
Trovatore (bzw. Le Trouvere) in die Verteidigung gedringt. Denn der Auftrag der
Académie an Verdi, seinen im aktuellen Repertoire des Théatre Italien befindlichen

50 GemiB den Bestimmungen des Privilegs des Operndirektors galten nur vier- oder fiinfaktige Opern als
"Grands Opéras"!

51 wvgl. soeben S. 194.; die fehlende Genehmigung Verdis ist konkludent auch dem administriven
Schriftwechsel der Opéra zur Auffithrung von Louise Miller zu entnehmen, da in diesem niemals der
Autor, sondern stets nur der Titel der Oper genannt wird; vgl. Giinther, Documents inconnus, a.2.0.
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Trovatore zu einer "Grand Opéra" umzuarbeiten, lief auf eine krasse MiBachtung
der Konkurrenzklausel des Cahier des charges des Leiters der Opéra hinaus. Einen
solchen Vertrag mit Verdi konnte die Académie deshalb nur schlieBen, weil sich der
Komponist gleichzeitig zu einem Prozef gegen das urheberrechtlich zweifelhafte
Gebaren Calzados verpflichtete. Denn nur, so schien es, wenn der Trovatore aus
urheberrechtlichen Griinden aus dem Repertoire des Théatre Italien ausscheiden
sollte, konnte die erfolgreiche Oper als Le Trouvére im Spielplan der Académie
erscheinen!

Die Taktik, die die Direktion der Opéra verfolgte, 148t sich also etwa wie folgt re-
konstruieren: Ziel des Hauses war es, seine Bedingungen im Wettbewerb mit dem
Théatre Italien zu verbessern. Man hoffte, die ungleiche Behandlung der Pariser
Opernhéuser hinsichtlich der Zahlung von droits d'auteur beseitigen zu kénnen.
Dabei setzte man darauf, daB die Rechtsprechung auch den Décretr aus dem Jahre
1852 dhnlich weit auslegen wiirde wie alle damaligen Urheberrechtsgesetze. Vor
allem aber sollte dem konkurrierenden italienischen Opernhaus der Vorteil streitig
gemacht werden, den es dadurch besaB, daB es der Académie verboten war, Opern
aus dem aktuellen Repertoire des Théatre Italien in franzésischen Versionen zu
zeigen. Denn solange das geltende Recht dem Théatre Italien gestattete, Opern ohne
Genehmigung der Autoren zu zeigen, konnte die Direktion dieses Hauses quasi auf
die gesamte italienische Opermliteratur zugreifen und diese damit fiir die Opéra
sperren. Wenn den italienischen Opernkomponisten aber in Frankreich ihr Auffiih-
rungsrecht anerkannt worden wire, hitte sich zwischen Académie und Théatre Itali-
en ein freier Wettbewerb um alle in Italien uraufgefiithrten Opern entwickeln kon-
nen, da dann ausschlieflich die Genehmigung des Autors den Ausschlag in der
Frage des Auffithrungsortes gegeben hitte. Das Interesse der Opéra daran, den Gel-
tungsbereich des 1852 in Kraft getretenen Gesetzes ermitteln zu lassen, war also
verstindlich. Es muBte ihrer Direktion umso dringlicher erscheinen, je mehr sie
davon iiberzeugt war, in ihren Spielpldnen auf Verdis Erfolgsopern nicht verzichten
zu kénnen.

Vor diesem Hintergrund erstaunt es nicht, daB sich die Académie gegeniiber
Verdi zur Ubernahme aller Gerichtskosten fiir den ProzeB gegen Calzado verpflich-
tete und diesen Rechtsstreit bis zur Cour de Cassation treiben lieB. Fiir sie stand das
damit verbundene ProzeBkostenrisiko in einem durchaus angemessenen Verhiltnis
zu den Vorteilen, die ihr ein juristischer Sieg des Komponisten eingebracht hitte.

Nachdem sich die gerichtliche Niederlage Verdis abzuzeichnen begann, war es
dann umgekehrt das Théitre Italien, das im Wettbewerb mit der Académie von der
Entscheidung profitieren wollte. Dieses belegen die im Anhang dieser Arbeit wie-
dergegebenen Dokumente 4a-d):

Dokument 4b) ist das lange Schreiben, mit dem Calzado nach der zweitinstanzli-
chen Entscheidung seines Rechtsstreites mit Verdi beim Minister ein Verbot der
Auffithrung des Trouvére erreichen wollte. Aus diesem Brief geht hervor, dafl der
Direktor des Théatre Italien bereits unmittelbar nach Bekanntwerden des Vorhabens
der Opéra beim Minister Protest eingelegt hatte. Der Minister hatte damals ent-
schieden, dafl zunichst das Ende des Prozesses abzuwarten sei; hausintern lieB er
zudem vorsorglich bereits ein Gutachten zu der Frage "L'Opéra a-t-il le droit de
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Jouer une piéce du répertoire du Thédtre Italien?" anfertigen (vgl. das fragmentari-
sche Dokument 4a).

Calzados Schreiben malt weiterhin aus, welche Folgen es hiitte, wenn der Aca-
démie der Zugriff auf Stiicke aus dem aktuellen Repertoire des Théitre Italien ge-
stattet wiirde:

"...lI'"Académie Impériale de Musique, s'il pouvait lui étre permis de
venir a son gré prendre ce qui lui convient dans le répertoire d'un
thédtre voisin, rendrait évidemment l'existence de ce thédtre impos-
sible. Pour elle serait le profit sans le risque, pour l'autre serait le
risque sans le profit, deux conditions également contraires a la ju-
stice. Cette concurrence, Votre Excellence l'a immédiatement re-
connue, I'Académie Impériale de Musique ne saurait la faire a un
Etablissement livré aux forces de l'industrie privée ....Votre Excel-
lence n'ignore pas que la gestion de la derniére saison s'est réalisée
pour moi en une perte séche de prés de deux cent mille francs, je ne
résisterais pas a une seconde année semblable.”

"...die Académie Impériale de Musique wiirde, wenn man ihr nach
ihrem Belieben zu kommen erlaubte, um das zu nehmen, was ihr im
Repertoire eines benachbarten Theaters gefillt, die Existenz dieses
Theaters unmoglich machen. Fiir sie wire dies Profit ohne Risiko,
fiir das andere Theater hingegen Risiko ohne Profit, zwei gleicher-
maflen der Gerechtigkeit widersprechende Bedingungen. Diese
Konkurrenz wird die Académie Impériale de Musique, Eure Exzel-
lenz hat das gewill unmittelbar erkannt, einer den Kriften des freien
Marktes ausgelieferten Unternehmung nicht machen kénnen ... Eure
Exzellenz verkennt nicht, da} sich die Geschiftsfithrung in der
letzten Spielzeit fiir mich in einem Gesamtverlust von fast zwei-
hunderttausend Francs realisiert hat. Ein #hnliches zweites Jahr
wiirde ich nicht iiberstehen."

Trotz des eindeutigen Wortlauts der Vorschrift des Cahier des charges mochte
sich der Minister aber nicht zu einem Verbot der Trouvére-Inszenierung durchrin-
gen, moglicherweise, weil die Affire sonst zu einem Politikum hitte werden kon-
nen. Juristisch wurde das Nichteinschreiten des Ministers in einem weiteren fiir ihn
angefertigten Gutachten (Dokument 4c) durch eine wenig iiberzeugende Argumen-
tation begriindet:

"Enfin, une observation beaucoup plus importante, et complétement
décisive est a faire: c'est qu'aucun Cahier des Charges n'a été im-
gzosé a la Liste Civile Impériale quand elle a pris possession de
'‘Opéra, et que la disposition prescrite par I'Art. 22 ci-dessus re-
laté, ne lui est pas applicable; et si M. Calzado, en signant le 6
Octobre 1855, le Cahier des Charges de I'Entreprise du Thédtre
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Italien, a ignoré cette circonstance, il ne peut s'en prendre qu'a lui-
méme."

"SchlieBlich ist eine wesentlich wichtigere und vollkommen aus-
schlag%ebende Feststellung zu treffen, namlich, daB von der Liste
Civile Impériale, als sie Besitz von der Opéra ergriff, kein Cahier
des charges auferlegt wurde, und daB die von dem oben erwihnten
Artikel 22 vorgeschriebene Anordnung auf sie (die Opéra) deshalb
nicht anwendbar ist; und daB Herr Calzado, wenn er beim Unter-

schreiben des Cahier des charges fiir die Fithrung des Théatre Ita-
lien am 6. Oktober 1855 diesen Umstand verkannt hat, selbst schuld
ist."

Immerhin sagte der Minister Calzado am 16. Januar 1857 brieflich zu, das Reper-
toiremonopol des Théitre Italien fiir den Rest seiner Direktionszeit zu schiitzen
(Dokument 4d). Auf diese Weise erbrachte die Auseinandersetzung schlieBlich das
Resultat, daB die Académie in den Folgejahren zwar den Trouwvére, nicht aber Tra-
viata, Rigoletto und alle weiteren Opern aus dem Repertoire des Théatre Italien
spielen durfte.53 Dies erkldrt auch, weshalb Verdi zunichst keine weiteren seiner
Opem fiir die Académie umarbeitete.

d) Fazit

Ungeachtet seiner Bedeutung fiir die Fortentwicklung des Urheberrechts war der
ProzeB zwischen Verdi und Calzado in erster Linie Austragungsort eines gravieren-
den Konfliktes zwischen Académie und Théatre Italien. Es kann als sicher gelten,
daB weder Verdi selbst noch seine Verleger den Rechtsstreit von sich aus gefiihrt
hitten. Das wird schon dadurch bewiesen, daB sie sonst bereits im Jahre 1852 gegen
die ungenehmigte Auffithrung von Luisa Miller am Théatre Italien hitten vorgehen
miissen.

52 Eine interessante Zusatzinformation iiber die Hintergriinde dieser Entscheidung enthilt ein Brief
Verdis an Ricordi vom 15. Januar 1857, in dem der Komponist mitteilt, daB ihm mehrere Mitglieder
der Commission spéciale des Thédtres royaux mit den Worten "c’est mal jugé, c'est mal jugé” ihr
MibBfallen an dem Urteil des Calzado-Prozesses signalisiert hitten (Abbiati II, S. 376). Da es nicht
moglich gewesen wire, dies als Grund dafiir anzugeben, daB der Académie die Auffiihrung des
Trouvére zu gestatten sei, mufite man sich einen juristisch akzeptabien Vorwand einfallen lassen.

53 Einige Monate nach den geschilderten Prozessen hat Calzado vergeblich versucht, eine Benefiz-
vorstellung des Théatre Lyrique zugunsten der gefeierten Sopranistin Caroline Duprez zu verhindern,
weil wihrend dieses Konzertes der zweite Akt aus Rigoletto in franzésischer Sprache aufgefiihrt
wurde; vgl. Gazette des Tribunaux, 31.1.1858, Le Droit, 31.1.1858. Unmittelbar nachdem das Second
Empire 1864 die Theater von der Festlegung auf ein bestimmtes Repertoire befreite, wurde, gleichfalls
am Théitre Lyrique, mit viel Erfolg eine franzosische Ubersetzung des Rigoletto gespielt. Diese
Auffihrungen konnten von Calzado trotz heftiger Bemiithungen angesichts des Wegfalls des
Repertoiremonopols des Théatre Italien nicht verhindert werden. Sie waren zugleich die ersten, bei
denen Verdi fir Darbietungen seiner Opern in Frankreich, an denen er nicht beteiligt war, droits
d'auteur erhielt. (Wenngleich er darauf auch keinen Rechtsanspruch besaB: Die Tantiemen, die er sich
mit Victor Hugo und dem Librettoiibersetzer Duprez teilen muBte, wurden vom Direktor des Théatre
Lyrique auf Betreiben von Léon Escudiers als "prime personnelle” gezahit.) Vgl. Carteggi Verdiani
IV, 8. 136 f. und S. 154.
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Dagegen konnte aufgezeigt werden, wie schwerwiegend das Interesse war, das
die Direktion der Opéra an der Anerkennung eines Auffithrungsrechts auslidndischer
Komponisten in Frankreich hatte. Im Wettbewerb zwischen Académie und Théitre
Italien war deren urheberrechtliche Ungleichstellung iiber Jahrzehnte hinweg ein
entscheidendes Element. Insofern bietet die Affire Verdi/Calzado Anschauungsma-
terial zur Bedeutung des musikalischen Urheberrechts fiir das Funktionieren dieser
Institutionen.

Die Erorterungen dieses Kapitels haben bewiesen, wie sinnvoll es wire, das Ver-
héltnis der fithrenden Pariser Opernhéuser der "Grand Opéra”-Epoche grundlegend
zu erforschen. Obschon der Verlust des Archivs des Théatre Italien entsprechende
Untersuchungen gewiB erheblich erschwert, lieBen sich auch aus dem vorhandenen
Quellenmaterial zweifellos noch bedeutende neue Erkenntnisse ziehen.
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Dreizehntes Kapitel
Die Prozesse Victor Hugos gegen die Auffithrungen von "Ernani"
und "Rigoletto" am Théitre Italien (1855-1857)

Auch nach seiner Verbannung auf die Insel Jersey am Vorabend des Second
Empire hat sich Victor Hugo energisch fiir die Wahrung seiner Urheberrechte einge-
setzt. Aus dem Exil in Jersey (bzw. ab Ende 1855 in Guemnesey) strengte er 1855
und 1857 zwei Prozesse gegen das Pariser Théatre Italien an, die - wie bereits der
oben ausfithrlich geschilderte Rechtsstreit um Lucrezia Borgial - italienische
Opernbearbeitungen seiner Schauspiele betrafen. Wihrend der erste dieser Prozesse,
in dem es um die droits d'auteur an Verdis Ernani ging, mehr oder weniger in Ver-
gessenheit geraten ist, erlangte der aufsehenerregende Rechtsstreit um die Auffiih-
rung von Verdis Rigoletto eine bis heute anhaltende Bekanntheit.

Aufgrund der zu Hugos Rigoletto-ProzeB bereits vorliegenden Dokumentationen?
eriibrigt es sich, diesen Rechtsstreit in allen Einzelheiten zu schildern. Auch die
Darstellung des Ernani-Prozesses beansprucht nicht viel Raum. Fiir die juristische
Wiirdigung dieser Affiren geniigt es schlieBlich, die Hugo-Prozesse als ein Beispiel
fiir eine Serie von Entscheidungen zu sehen, die rasch korrigiert worden sind und in
die einschligigen Kommentare gewissermaBlen als kurzfristige "Justizirrtiimer"
Eingang gefunden haben.

Der Schwerpunkt meiner Darstellung fallt daher wie von selbst auf die musikge-
schichtliche Bedeutung der Affiren. Hier gilt es, der immer noch weit verbreiteten
Meinung, Victor Hugo habe "gegen Verdi" prozessiert oder "Verdi seinen Rigoletto
verbieten wollen"3, entgegenzuwirken und die Rechtsstreitigkeiten in ihren eigentli-
chen Kontext einzuordnen. Dabei wird sich herausstellen, dal der Rigoletto-Prozefl
nicht nur zeitlich in unmittelbarer Ndhe zu dem Prozefl Verdis gegen Calzado stand.

a) Sachverhalt und Verlauf beider Prozesse

aa) Der Prozel} um die Auffiihrung von "Ernani” 1855

Als Colonel César Ragani Ende des Jahres 1853 die Direktion des Théitre Italien
iibernahm, spielte dieses Haus unter anderem zwei Opern nach Schauspielvorlagen
Victor Hugos, namlich Donizettis Lucrezia Borgia und Verdis Ernani. Aufgrund der
mit dem Lucrezia Borgia-ProzeBl beginnenden Rechtsprechung hatte sich Raganis
Amtsvorginger verpflichtet, dem Schriftsteller als Entgelt fiir die Erteilung der
erforderlichen Auffithrungsgenehmigung 10% der Einnahmen jeder Vorstellung
dieser Opemn zu zahlen. Da dem neuen Direktor Ragani diese Summe, die er zu-

1 vgl. oben 6. Kapitel, S. 100 ff.

2 vgl. zuletzt Giinther, Rigoletto, a.a.O.

3 Diesen und 4hnlichen Urteilen bin ich bei Gesprdchen mit Musikologen oder Musikliebhabern immer
wieder begegnet.
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nichst ebenfalls gezahlt hatte, bald iiberhéht vorkam, wandte er sich im September
1854 brieflich an Hugo und bat diesen, sich mit einer Fixsumme von 100 fr. pro
Vorstellung einverstanden zu erkliren.* Zur Begriindung fiihrte er an, daB nicht
einsehbar sei, wieso Hugo neben den droits d'auteur firr den Textdichter quasi auch
noch die Anteile des Komponisten erhalte; die damit fir sein Haus verbundene
finanzielle Belastung sei iibergroB und wiirde ihm nahelegen, kiinftig ganz auf die
Darbietung der fraglichen Opern zu verzichten.

Raganis Bitte wurde von Charles Hugo im Aufirage seines Vaters abschligig be-
schieden. Der Schriftsteller erhalte, so teilte dessen Sohn mit, fiir die Auffithrung
der fraglichen Opern genau jenen Anteil, den ihm auch die Auffithrung seiner
Schauspiele einbringe. Sollte der Direktor des Théétre Italien damit nicht einver-
standen sein,

"il vous engage vivement a ne point représenter ses ouvrages sur
votre thédtre, si ces représentations vous sont onéreuses’,

"..legt er Ihnen lebhaft nahe, seine Werke nicht in IThrem Theater
aufzufithren, wenn diese Auffilhrungen Thnen zu kostspielig sind."

Statt diesem Vorschlag zu folgen, ging Ragani in die Offensive und verweigerte
fiir die folgenden Vorstellungen von Ernani jegliche Zahlung an Hugo. Der aus die-
ser Zahlungsverweigerung hervorgehende ProzeB fand am 16. Mirz 1855, gerade
drei Wochen nach der Berufungsentscheidung in der Affire Vatel/Ragani®, vor dem
Tribunal Civil de la Seine statt.” Auch in diesem neuen Rechtsstreit machte Ragani
mit Erfolg geltend, daB Hugo aufgrund von Verjihrung - der Klavierauszug von
Ernani war in Frankreich mehr als drei Jahre ohne Beanstandung durch den Schrift-
steller verkauft worden - keine Contrefagon riigen kénne. Das Gericht wies Hugos
Forderung in erster Instanz zuriick.

Am 13. November 1855 bestitigte die Cour de Paris auf die Berufung Hugos hin
das Urteil der Vorinstanz.® Die Einwendung von Hugos Advokat Paillard de Ville-
neuve, daB der Schriftsteller von der ersten Pariser Vorstellung von Verdis Ernani
an seine Rechte an der Oper stets erfolgreich reklamiert habe und daher keine Ver-
jahrung vorliegen kénne, fand in den Ohren der Richter kein Gehér. Vielmehr
wandte man auf den neuen Fall die im Vatel/Ragani-Urteil gefundenen Grundsitze?®
an und baute sie dahingehend aus, daB bereits der unterbliebene Widerstand gegen
das Erscheinen der Druckausgabe einer Oper mit "gefdlschtem” Libretto die Ver-
jéhrung des Contrefagon-Deliktes fiir das Gesamtwerk beginnen lasse.

Die Cour de Paris setzte sich mit dieser Entscheidung, ebenso wie schon mit
ihrem vorhergehenden Spruch in der Affire Vatel/Ragani, einer grundlegenden Ur-

4 Der Brief Raganis sowie das Antwortschreiben Hugos werden wiedergegeben in den Annales de la
propriété industrielle, artistique et littéraire I (1855), S. 213 ff.

5  ibidem

6  vgl. oben 10. Kapitel b) bb), S. 170 ff.

7  Le Droit, 18.3.1855; vgl. auch Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire I (1855),
S.215

8  wvgl. Annales de la propriété industriclle, artistique et littéraire I (1855), S. 215 ff.

9 - wvgl. oben 10. Kapitel b) bb), S. 170 ff.
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teilsschelte durch die juristische Fachwelt aus.10 Dessenungeachtet hielten die
franzosischen Untergerichte an dieser Rechtsprechung auch im Streit um die Auf-
fiihrung von Verdis Rigoletto, von dem nun zu berichten ist, fest.

bb) Der ProzeB um die Auffithrung von ""Rigoletto' 1857

Nachdem Torribio Calzado, Raganis Nachfolger als Leiter des Théatre Italien, in
dem von dem Komponisten gegen ihn angestrengten ProzeB!! soeben die ersten
beiden Instanzen gewonnen hatte, ging er Ende 1856 daran, Verdis Rigoletto zur
Auffithrung vorzubereiten. Dieses Vorhaben stieB auf den Widerstand Victor Hu-
gos, da Verdis Librettist Piave fiir den Rigolerto Hugos 1832 erschienenes Drama Le
roi s'‘amuse als Vorlage verwendet hatte. Der Schriftsteller wurde in seiner Op-
position zu der geplanten Auffithrung von der SACD bestitigt: Eine neutrale Prii-
fungskommission dieser Vereinigung hatte in einem von Hugo in Auftrag gegebenen
Gutachten festgestellt, daB der Rigoletto - trotz geringer Abweichungen von der
Vorlage - unzweifelhaft eine Nachahmung des Le roi s'amuse wire.

Nach dem Scheitern einer zunichst eingesetzten Schiedskommission, die den
Streitgegenstand aufgrund der Unvereinbarkeit der Interessen von Hugo und
Calzado fiir nicht schiedsfihig befunden hatte, kam es am 21. und 28. Januar 1857
vor der Ersten Kammer des Tribunal Civil de la Seine zum gerichtlichen Aufeinan-
derprallen der beiden Kontrahenten.12 Victor Hugos Anwalt Isaac-Adolphe
Crémieux vertrat die Interessen seines Mandanten dabei mit einem langen, rheto-
risch glanzvollen Plddoyer, in dem er insbesondere den Contrefagon-Vorwurf nach-
‘haltig untermauerte.!3 Er forderte deshalb - im Gegensatz zu dem von Hugo im
Ernani-ProzeB geltend gemachten Anspruch - nicht die Zahlung von Tantiemen,
sondemn ein generelles Verbot der Auffithrung des Rigoletto am Théatre Italien.
Bereits im Vorfeld des Prozesses hatte er - vergeblich - versucht, zunichst zumin-
dest ein einstweiliges Auffilhrungsverbot bis zur Entscheidung des Gerichtes zu
erwirken.

Da zwischen den Parteien unstreitig war, daB Verdis Rigoletto - dhnlich wie der
Emani - zur Zeit der Klageerhebung lidnger als drei Jahre in franzosischen Druck-
ausgaben vorlag, ersparte sich das urteilende Gericht allerdings jegliches Gutachten
zum Tatbestand der Contrefagon. Mit wenigen, férmlich aus dem Ernani-Urteil
abgeschriebenen Sitzen wurde Hugos Klage gemill dem Antrag der Beklagtenseite
unter Hinweis auf die abgelaufene Verjihrungsfrist kostenpflichtig zuriickgewiesen.

10 vgl. nur die ablehnende Urteilsanmerkung von Pataille in den Annales de la propriété industrielle,
artistique et littéraire I (1855), S. 217 ff.

11 vgl. oben 12. Kapitel, S. 193 ff.

12 vgl. hierzu die Darstellung von Giinther, Rigoletto, S. 280 ff., die namentlich auf das Plidoyer von
Hugos Anwalt Crémieux ausfiihrlich eingeht; ausfiihrliche originale ProzeSberichte finden sich in
Gazette des Tribunaux, 29.1.1857, La France musicale, 25.1.1857, sowie in den Annales de la
propriété industrielle, artistique et littéraire I1T (1857), S. 337 ff.

13  ibidem
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b) Die Entscheidungen der Hugo-Prozesse als ""Justizirrtimer"

Die Konsequenz, die die mit der Vatel/Ragani-Entscheidung begonnene Recht-
sprechung zur Verjihrung von Contrefagon hatte, zeigte sich in den beiden Prozes-
sen Victor Hugos in voller Tragweite: Falls ein Autor eine Filschung seines Werkes
nicht innerhalb von drei Jahren reklamierte, verlor er nicht nur das Recht zur Riige
der begangenen Verletzungshandlung, sondern war fiir alle Zeit weiteren Filschun-
gen dieses Werkes schutzlos ausgeliefert. Praktisch bedeutete dies, da} sein Werk
drei Jahre nach der ersten ungeriigten Contrefagon gemeinfrei wurde!

Widersprach allein dieser Umstand schon aller rechtlichen Vernunft, so erhielt er
durch die Verkniipfung der Verjahrung des Auffilhrungsrechts mit der des Verof-
fentlichungsrechts eine zusitzliche, fiir die franzésischen Schriftsteller ginzlich
fatale Dimension. Im Gegensatz zu den Biihnenauffiihrungen mochte Victor Hugo
die Herausgabe von Klavierausziigen des Rigoletto mit Recht nicht als Konkurrenz
zu den Auffithrungen seines Le roi s'amuse empfunden haben.14 Zudem stand die in
den Hugo-Prozessen vorgenommene Verquickung von Auffithrungs- und Veréf-
fentlichungsrecht in uniibersehbarem Widerspruch zu der strikten Trennung dieser
beiden Rechte, die in der Begriindung des Verdi/Calzado-Urteils vorgenommen
worden war.15

So wurden die zustindigen Gerichte bereits unmittelbar nach Erlal der Urteile in
den Hugo-Prozessen von Urheberrechtsexperten aufgefordert, die von der Cour de
Cassation fiir die Contrefagon industrieller Produkte 1857 festgelegte abweichende
Verjiahrungsregelung auch in das musikalische Urheberrecht zu iibernehmen. !¢ Die-
ses geschah dann in der Tat anldBlich eines im Jahre 1864 von der Witwe Eugéne
Scribes eingeleiteten Prozesses, von dem noch zu berichten sein wirdl7. Schon
wenige Jahre nach ihrer Verkiindung tauchten die Verjdhrungsentscheidungen der
1850er Jahre in der einschligigen Literatur deshalb nur noch als - negative - Schul-
beispiele auf.18 Im Rahmen der Entwicklung des musikalischen Urheberrechts mar-
kierten die Urteile der Hugo-Prozesse also einen Irrweg, in den sich einige franzosi-
sche Gerichte wenige Jahre lang verlaufen hatten.

¢) Hintergriinde und Auswirkungen der Hugo-Prozesse aus musikgeschicht-
licher Sicht

Wenn den Hugo-Prozessen aus rechtsgeschichtlicher Sicht auch nur eine margi-
nale Bedeutung zuzumessen sein mag, so bieten sie dem Musikhistoriker doch eine

14  Zu dem Umstand, daff Verdis Werke in Paris zudem vom Verlagshaus der Escudiers herausgegeben
wurden, dem Hugo selbst nahe stand, vgl. die Ausfihrungen auf S. 220 (mit Fn. 20).

15 Auf diesen Widerspruch wies bereits Pataille in seinem Kommentar zur Rigoletto-Entscheidung,
Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire IIT (1857), S. 343 ., hin.

16 Ibidem; das Prizedenzurteil, in dem die Cour de Cassation ein anderes Verjdhrungsmodell bevorzugt
hatte, erging iibrigens in einem Rechtsstreit des Instrumentenbauers Adolphe Sax um die
Exklusivrechte an dem von ihm erfundenen Saxophon. Vgl. zu diescm ProzeB Le Droit, 25.6.1856,
sowie Revue et Gazette musicale, 15.3., 5.4. und 6.9.1857

17 vgl. unten 15. Kapitel b), S. 268 ff.

18 so bspw. bei Despatys, S. 203 ff.
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Abb. 23: Auffiihrung von Verdis "Rigoletto"” am Pariser Théitre Italien im
Februar 1857, Zeichnung eines unbekannten Kiinstlers

Stein des Anstolles im zweiten Prozefl zwischen Victor Hugo und Torribio
Calzado war die Inszenierung des Rigoletto am Théitre Italien im Jahre
1857. Das Biihnenbild zur beriihmten Quartettszene im letzten Akt der
Oper ist oben in einer zeitgendssischen Iustration aus dem Journal Uni-
versel zu sehen. Der grofle Erfolg der Auffiihrungen war vor allem auf die
Mitwirkung zweier weltberiihmter Singer zuriickzufiihren. Den Herzog
von Mantua gab Giovanni Matteo Mario (1810 - 1883, im Bild rechts), der
fiihrende lyrische Tenor seiner Epoche. Spiitestens seit der Premiere von
Meyerbeers Erfolgsoper Robert le diable an der Pariser Opéra 1838, bei
der der erst 28jiihrige Italiener die Titelpartie innehatte, war sein Welt-
ruhm besiegelt. In den folgenden Jahren trat Mario an an allen fiihrenden
Opernhiiusern Europas auf, wobei er sich neben den grofien Rollen ita-
lienischer Opern seines Stimmfachs auch ein von Mozart bis zur "Grand
Opéra" reichendes Repertoire aneignete. Der Siinger konnte den im Brust-
stimmenbereich bereits bis zum hohen ¢ reichenden Ambitus seines Or-
gans durch eine ausgefeilte Falsettechnik bis zum zweigestrichenen f er-
weitern. Die Partie der Gilda sang Marietta Alboni (1826 - 1894). Die Al-
boni gehirte aufgrund ihrer legendiiren Gesangskunst spiiter zu den ersten
in Amerika gastierenden europiischen Musikern. Auch sie gebot iiber eine
Stimme. enormen Umfangs, die es ihr erlaubte, sowohl Sopran- als auch
Altpartien zu geben. Beriihmt wurde die Siingerin durch ihre Inter-
pretationen von Rollen des italienischen Repertoires.
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Menge interessanten Quellenmaterials. So wirft der Rigoletto-ProzeB beispielswei-
se, dhnlich dem Rechtsstreit zwischen Verdi und Calzado, die Frage nach den Moti-
ven auf, die Hugo zur Erhebung der eigentlich von vorneherein aussichtslosen Klage
gegen Calzado bewogen haben. Vieles deutet dabei daraufhin, daB auch hier aufler
den eigentlichen ProzeBbeteiligten noch andere Personen in die Auseinandersetzung
verwickelt waren. Ferner stellt sich die Frage, wie Verdi darauf reagiert hat, da8
gleich eine ganze Reihe seiner Opern in Paris wegen seines sorglosen Umgangs mit
dem geistigen Eigentum anderer als "Contrefagons", also als Filschungen, galten.

Ohne die iibergreifende Bedeutung der Hugo-Prozesse im Pariser Musikleben der
1850er Jahre aus den Augen zu verlieren, soll sich die nachfolgende Analyse der
Hintergriinde und Auswirkungen dieser Rechtsstreitigkeiten vor allem an den Perso-
nen orientieren, die in die Prozesse direkt oder indirekt verwickelt waren.

aa) Victor Hugo

Von Victor Hugos aktivem Eintreten fiir die Urheberrechte ist bereits mehrfach
die Rede gewesen, und zwar sowohl in Zusammenhang mit seiner Mitwirkung an
der Urheberrechtskommission des Jahres 183612 wie insbesondere anlafilich des von
ihm gefiihrten Prozesses um die Auffithrung von Donizettis Oper Lucrezia Borgia.

Trotz grundsitzlich weiterbestehender Bedenken gegen die Auffiihrungen von
Opern, die auf der Handlung seiner Schauspiele beruhten, hatte Hugo auf Vermitt-
lung der Verleger Escudier seine generelle Opposition Anfang der 1850er Jahre
aufgegeben und dem Direktor des Théatre Italien gegen Zahlung der vollen
Urheberrechtsgebiihr Auffilhrungsgenehmigungen erteilt.2® Der Ernani-ProzeB, der
- wie geschildert - aus der Zahlungsverweigerung des neuen Direktors des Théatre
Italien hervorging, stand unmittelbar in der Tradition dieses Urheberrechtskampfes.
Hugo ging es dabei, wie auch von seinen Anwilten immer wieder betont wurde,
nicht um ein Vorgehen gegen die betroffenen Komponisten, sondern um die
Wahrung seiner Rechte.2!

Ob auch der Rigoletto-ProzeB ohne weiteres in diese Linie eingeordnet werden
kann, erscheint mir fraglich, denn gegen die herkémmliche Zuordnung?? sprechen
gewichtige Argumente:

Zunichst muB die Tatsache iiberraschen, da Hugo keine zwei Jahre, nachdem er
den Ernani-Prozef} in erster und zweiter Instanz verloren und daraufhin resigniert

19 vgl. oben 4. Kapitel a), S. 66 ff.

20 Léon Escudier schrieb in cinem Artikel anliBlich des Rigoletto-Prozesses, La France Musicale,
4.1.1857: "Lorsqu'il s'est agi, sous la direction de M. Vatel, de jouer Ernani et Lucrezia, c'est sur
notre demande personnelle que M. Hugo consentit, non sans résistance, a laisser représenter ces
ouvrages: il fut convenu qu'on lui payerait les droits de dix pour cent sur la recette."("Als es, unter
der Direktion von Herrn Vatel, darum ging, Ernani und Lucrezia zu spielen, ermdglichte unsere per-
sonliche Bitte, dal Herr Hugo - nicht ohne Widerstand - zustimmte, seine Werke spielen zu lassen; es
wurde vereinbart, dal man ihm Urheberrechte in Hohe von 10% jeder Einnahme zahlen wiirde.")

21 Die Glaubhaftigkeit dieses Vorbringens ist bereits an Hugos Lucrezia Borgia-ProzeB verdeutlicht
worden, vgl. oben S. 116 f.

22 So etwa Laster, New Grove, Art. "Victor Hugo": "The poet brought lawsuits against the productions of
‘Lucrezia Borgia’ and "Rigoletto’ simply to defend his copyright."
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auf einen kostspieligen pourvoi en cassation verzichtet hatte, wieder wegen eines -
rechtlich gesehen - identischen Sachverhaltes geklagt hat. Selbst wenn man unter-
stellt, daB die von den Gerichten vertretene Verjahrungsregelung das Rechtsgefiihl
des Schriftstellers zutiefst verletzt haben mag, erscheint das Fiihren eines fast aus-
sichtslosen neuen Prozesses nicht als addquate Reaktion hierauf. Die Theorie, dall
Hugo - beispielsweise aufgrund der Urteilsschelte, die das Ernani-Urteil im juristi-
schen Schrifttum emtete - ernstlich auf einen Wandel der Rechtsprechung gesetzt
hitte, verfingt bei nidherem Hinsehen nicht: Gegen diese Deutung des Prozesses
spricht der Umstand, daB Hugo die Klage gegen Calzado bereits nach dem Verlust
der ersten Instanz nicht mehr weiterverfolgt hat. Wire es ihm aber um eine neue,
griindliche Kldrung der Rechtslage gegangen, hiitte er zumindest Berufung einlegen,
wenn nicht gar den Rechtsstreit bis vor die Cour de Cassation treiben miissen.23
Nur auf diesem Wege konnte sieben Jahre spiter die Witwe Eugéne Scribes die Ab-
dnderung der Rechtsprechung erreichen.

Vor diesem Hintergrund gewinnt eine Aussage an Interesse, die sich in dem Pli-
doyer von Calzados Advokat im Rigoletto-Proze8 findet:

"Pourquoi fait-il (Hugo) ce procés? Et pourquoi le fait-il si tard?
L'annonce est du mois de septembre 1856! On objecte que Victor
Hugo est en exil; mais tous les journaux lui ont appris quel procés
M. Verdi nous faisait; devait-il en attendre la j£ et nous laisser
nous engager dans d'énormes dépenses avant de former sa deman-
de? D'ailleurs, n'est-ce pas ici le procés d'Emani? N'y a-t-il pas
presque chose jugée, et, sauf le titre de I'Opéra, qui est différent,
chose acceptée par vous, puisque he Vous éltes pas pourvu en cassa-
tion contre l'arrét d'Emani. Pourquoi donc nous attaquez-vous?
Ah! c’'est une coalition contre le Thédtre Italien: c'est encore le
procés Verdi. Ce n'est pas Victor Hugo qui fait ce procés, et je n'en
veux d'autre preuve que la plaidoirie méme de mon adversaire. 24

"Warum fithrt er (Hugo) diesen ProzeB? Und warum fiihrt er ihn so
spit? Die Ankiindigung?’> stammt von September 1856! Man
wendet ein, daB Victor Hugo im Exil ist; aber alle Zeitungen haben
ihn iiber den ProzeB unterrichtet, den Herr Verdi uns machte; mufite
er dessen Ende abwarten und uns enorme Ausgaben machen lassen,
bevor er seine Klage einreichte? Ubrigens, ist dies hier nicht der
Ernani-Proze? Ist es nicht fast eine ausgeurteilte und, bis auf den
Titel der Oper, der unterschiedlich ist, von Ihnen akzeptierte Sache,
denn Sie haben keine Revision gegen die Ernani-Entscheidung ein-
gelegt? Warum greifen sie uns also an? Aha! das ist eine Koalition
%egen das Théatre Italien: wir sind immer noch im Verdi-ProzeB!

as ist garnicht Victor Hugo, der diesen ProzeB fiihrt, und ich will
dafiir keinen anderen Beweis haben als blol das Plidoyer meines
Gegners selbst.”

23 Interessanterweise rechneten juristische Beobachter so fest damit, dap Hugo durch alle Instanzen
gehen werde, daB das erstinstanzliche Urteil bspw. in den Annales de la propriété industrielle,
artistique et littéraire zunichst garnicht verdffentlicht wurde, weil es durch die erwarteten
Entscheidungen der Folgeinstanzen irrelevant geworden wire. Vgl. ebd. III (1857), S. 343.

24  Gazette des Tribunaux, 29.1.1857

25 Gemeint ist hier die Ankiindigung des Théitre Italien, den Rigoletto auf seinen Spielplan zu setzen.
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In der Tat liegt der Gedanke nahe, dal auch im Rigoletto-ProzeB nur scheinbar
um droits d'auteur gestritten wurde, in Wahrheit aber der Streit von Opéra und
Théatre Italien (und deren Lagern) fortgesetzt wurde. Es lieBe sich unschwer vor-
stellen, daB auch Victor Hugo, genau wie Verdi, zur Fithrung des (mit seinen eige-
nen Interessen iibereinstimmenden) Rechtsstreites durch eine von dritter Seite er-
teilte Zusage der ProzeBkosteniibernahme bewegt worden ist.

Dieser Eindruck erhiirtet sich bei der Lektiire der Berichte, die Léon Escudier,
Verdis Pariser Verleger, in dem von ihm herausgegebenen Journal La France musi-
cale iiber die Prozesse gegen die Auffithrungen von Verdis Opern am Théatre Italien
erstattete. Escudier hatte sich, wie oben erwihnt26, Hugos Vertrauen bereits im
Zusammenhang mit der Lucrezia Borgia-Affire erworben. Spiter war es der Verle-
ger, der den Schriftsteller zur Erteilung von Auffithrungsgenehmigungen fiir Ernani
und Lucrezia Borgia bewegen konnte.27 Seit der Ubernahme der franzdsischen Ex-
klusivrechte an den meisten Opern Verdis war es Escudiers Ziel, Verdis Opern in
franzésischen Versionen an der Académie auffithren zu lassen, weil er sich davon
den groBten Absatz seiner Klavierausziige und Arienausgaben versprechen konnte.
Schon in der Auseinandersetzung Verdis mit Calzado hatte der Verleger deshalb mit
allen ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln Partei gegen Calzado bezogen.28 Nach
der Abweisung von Verdis Klage lenkte Escudier in La France musicale den Blick
der Offentlichkeit auf den von Hugo gegen Calzado gefithrten ProzeB. Bereits am
25. Januar 1857, bevor irgendeine juristische Zeitschrift iiber diesen noch laufenden
Prozefl berichtet hatte, verdffentlichte La France musicale den kompletten, vom
Autor personlich redigierten Text des Plidoyers von Crémieux.2® AnliBlich der
Veroffentlichung des eben ergangenen Urteils der ersten Instanz in der
Folgenummer, zu einem Zeitpunkt, in dem die juristische Fachwelt noch auf eine
Berufungsverhandlung wartete39, signalisierte die Zeitschrift schon:

"Adinsi, voila M. Calzado libre de disposer des opéras de Verdi, en
vertu d'un droit acquis par la prescription.... "1

"Auf diese Weise ist Herr Calzado also frei, iiber Verdis OPem zu
verfiigen, kraft eines durch Verjahrung erworbenen Rechts...

26 vgl. oben 6. Kapitel a), S. 105

27 vgl. soeben Fn. 20; Escudier handelte dabei iibrigens keinesfalls selbstlos: Solange die fraglichen
Opern wegen des Widerstandes Hugos in Paris nicht gespielt werden konnten, florierte auch sein
Geschift mit den entsprechenden Klavierausziigen nicht!

28 wvgl. oben S. 197, Paillard de Villeneuve brachte dies in seinem Plidoyer fiir Calzado auf den Nenner:
".et derriére la coulisse, il y a toujours M. Escudier." Le Droit, 16.10.1856; vgl. auch Giinther,
Rigoletto, S. 277.

29 Dies ist der einzige Fall in dem von mir untersuchten Zeitraum, in dem ein musikalisches Wochenblatt
ausfiihrlicher und detailgenauer iiber einen Musikprozefl berichtete als die juristischen Tageszei-
tungen.

30 wvgl. oben FuBnote 23

31 La France Musicale, 1.2.1857. Es ist unwahrscheinlich, daB Victor Hugo am Tag des Erscheinens
dieser Meldung bereits iiber den Verzicht auf eine Berufung entschieden hatte. Fraglich ist, ob die
Nachricht vom Verlust des Prozesses am 1. Februar iiberhaupt schon in Guernesey angelangt war.
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Aus der darauffolgenden Ausgabe von La France musicale wurde dann deutlich,
daf} die Gegner Calzados zwar die Prozesse endgiiltig verloren gaben, ihre Hoffnung
aber weiter auf einen Wandel des Urheberrechts setzten. Unter der Rubrik
"Nouvelles" teilte Escudier, der die Entwicklung des Urheberrechts genau verfolgte,
seinen Lesern am 8. Februar 1857 mit:

"On attend d'un jour a l'autre la conclusion de nouveaux traités
pour la propriété littéraire et artistique entre Francfort, le duché de
Parme, l'empire d'Autriche et le gouvernement francais. Le dernier
traité entre la France et le royaume de Saxe a été un puissant
stimulant pour les autres pays.”

"Von heute auf morgen erwartet man den Abschlull neuer Vertrige
iiber das geistige Figentum zwischen Frankfurt, dem Herzog von
Parma, dem osterreichischen Reich3? und der franzdsischen Regie-
run%l Der letzte Vertrag zwischen Frankreich und dem Konigreich
Sachsen ist ein méchtiges Anregungsmittel fiir die anderen Linder
gewesen."

Es war offensichtlich, daB Léon Escudier zu denen gehorte, die besonders stark
an einem urheberrechtlich begriindeten Verbot der Auffithrungen von Verdis Opern
am Théatre Italien (und damit deren Freiwerden fiir die Biihne der Opéra33) inter-
essiert waren. Demgegeniiber 146t sich kein Motiv entdecken, das aus Victor Hugos
Sicht dafiir gesprochen hitte, kurz nach dem verlorenen Ernani-ProzeB noch einmal
gegen die Auffilhrung einer Oper zu klagen, deren Libretto einem seiner
Schauspiele nachempfunden war. Freilich kann dies, wie auch alle anderen entspre-
chenden Indizien, nicht beweisen, daB es nicht Hugo, sondern Escudier war, der
beim Rigoletto-Prozef das finanzielle Risiko der Urheberrechtsdurchsetzung trug.

Bevor im nédchsten Unterabschnitt die Person Torribio Calzados in den Blick-
punkt tritt, will ich die Fakten und meine daran ankniipfenden MutmaBungen zum
ProzeB um Rigoletto nochmals zusammenfassen:

Dieser Rechtsstreit fand in einem Moment statt, in dem das Théitre Italien bzw.
dessen Direktor Calzado durch den gewonnenen ProzeB gegen Verdi und die brief-
liche Zusage des Ministeriums, der Opéra kiinftig alle konkurrierenden Auffithrun-
gen umgearbeiteter italienischen Opern zu verbieten, einen entscheidenden Sieg im
Repertoirestreit mit der Académie errungen hatte. Der als Kldger auftretende Victor
Hugo hatte bereits Jahre vorher seine grundsitzliche Opposition gegen die Auffiih-
rung von Opern nach Vorlage seiner Schauspiele aufgegeben und seine Genehmi-
gung nur noch von der Zahlung hoher Tantiemen abhingig gemacht. In einem aus
der Verweigerung dieser Tantiemenzahlungen hervorgehenden ProzeB (Ernani-Pro-
zeB) war er in zwei Instanzen unterlegen gewesen und hatte schlieBlich auf einen
pourvoi en cassation verzichtet. Trotzdem erhob er knapp zwei Jahre darauf in dem
rechtlich parallel gelagerten Rigoletto-Streit emeut Klage, und zwar ausdriicklich
nicht auf Tantiemenzahlung, sondern mit dem Ziel, ein generelles Auffithrungsver-
bot dieser Oper am Théitre Italien durchzusetzen. Obwohl Hugo von der geplanten

32 Wie bereits erwahnt, stammte Verdi aus dem Herzogtum Parma und lieB seine Opern gewdhnlich'in
Mailand urauffithren, das damals zu Osterreich gehorte; vgl. oben S. 203.
33 wvgl.oben S. 195
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Rigoletto-Auffihrung bereits Monate vor der tatsidchlichen Klageerhebung gewulit
haben muf3, versuchte sein Anwalt im Vorfeld des Prozesses, aus Dringlichkeits-
griinden ein einstweiliges Auffithrungsverbot bis zur Entscheidung des Rechtsstrei-
tes durchzusetzen.

Wihrend des Rigoletto-Prozesses verdffentlichte die von Verdis Verleger Léon
Escudier herausgegebene Zeitschrift La France musicale Dokumente, die ihr von
Hugos Anwalt Crémieux zugespielt worden waren. Das Blatt, dessen Herausgeber
von seiner (geschiftlich begriindeten) Gegnerschaft zu Calzado keinen Hehl machte,
erwies sich zudem bereits zu einem Zeitpunkt iiber den Verzicht Hugos auf das
Einlegen von Berufung (wie im Ernani-Prozef) unterrichtet, als dieser selbst mogli-
cherweise noch nicht einmal vom Ausgang des Verfahrens in der ersten Instanz
erfahren hatte; die juristische Fachwelt wurde von dem Berufungsverzicht iiber-
rascht.

Meine Vermutungen gehen deshalb dahin, daB auch der Rigoletto-Rechtsstreit
nur ein vorgeschobener Urheberrechtsprozef war. In Wirklichkeit diirfte in ihm das
Werk einer aus der Direktion der Académie und Verdis Verleger Escudier beste-
henden Koalition zu sehen sein, die das staatlich garantierte Monopol des Théatre
Italien auf die Auffithrung italienischer Opern - und damit der Werke Verdis - auf
dem Weg iiber das Urheberrecht aus der Welt schaffen wollte.

Hierfur sprechen auch die ungewéhnlichen Zusammenhinge des Falles zu dem
ProzeB zwischen Verdi und Calzado: Diese Prozesse folgten nicht nur zeitlich un-
mittelbar aufeinander, sondern drehten sich auch um ein identisches Klageziel
(Verbot der Auffithrungen von Verdi-Opern am Théatre Italien). SchlieBlich waren
sie trotz ihrer rechtlichen Aussichtslosigkeit geeignet, der Reputation des Théatre
Italien und seines Direktors Calzado in der Offentlichkeit Schaden zuzufiigen. Denn
obwohl Calzados Verhalten durchaus auf dem Boden des Gesetzes stand und nur
einer seit je praktizierten Rechtsiibung entsprach (die allerdings aufgrund des Wan-
dels des allgemeinen RechtsbewuBtseins leicht in Frage zu stellen war), konnte
aufgrund der Beriihmtheit und des guten Leumunds der Kldger von vorneherein
damit gerechnet werden, dafl der Ruf des beklagten Opernhauses und seines Direk-
tors in jedem Fall durch den Proze Schaden nehmen wiirde.

bb) Calzado

"Pourquoi donc a-t-il perdu son procés Victor Hugo? ... Serait-il
aussi de Parme? Cette hgrande et généreuse France fait depuis
quelque temps des brioches! Du reste il ne fait pas bon de lutter
“avec Jorribio Calzado et compagnie et je commence a croire que
ce Monsieur est un grand homme et ses adversaires des imbécilles
en bgénéral; Verdi et Victor Hugo ... donc: Victor Hugo et Verdi des
imbécilles en particulier."34

"Warum also hat Victor Hugo seinen Prozef verloren? ... Kommt er
auch aus Parma? Seit einiger Zeit schiefit das grofie und generdse

34 Abbiati, S. 390 f.
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Frankreich Bocke! Ubrigens tut es nicht gut, mit Herrn Calzado und
Compagnie zu kidmpfen, und ich beginne zu glauben, daB dieser
Herr ein Grand Homme ist und seine Gegner generell Schwachsin-
nige; Verdi und Victor Hugo ... also: Victor Hugo und Verdi insbe-
sondere Schwachsinnige."

An dem ironischen Unterton dieses Kommentares zu den von Verdi und Victor
Hugo verlorenen Prozessen, den Verdis Lebensgefihrtin Giuseppina Strepponi in
einem Brief an Léon Escudier abgab, veranschaulicht sich recht gut die Stimmungs-
lage, der sich der Direktor des Théatre Italien, Torribio Calzado, im Lager seiner
Gegner gegeniiber sah. Die Frage, ob es sich bei Calzado wirklich, wie es die Briefe
Verdis und seines Umfelds suggerieren mogen, um einen bloBen Schmarotzer und
Querulanten handelte, ist im Schrifttum bisher unerortert geblieben. Daher sollen
hier wenigstens erste Hinweise zu dieser schillernden Figur des Pariser Musiklebens
um die Mitte des vergangenen Jahrhunderts gegeben werden.

Die vorigen Darstellungen haben bereits herausgearbeitet, daB die Verweigerung
von Tantiemenzahlungen an die Komponisten, deren Opern am Pariser Théatre Ita-
lien aufgefiihrt wurden, keinesfalls eine individuelle Gehissigkeit des spanischen
Operndirektors gewesen ist. Ferner wurde gezeigt, daf die eifersiichtige Hiitung des
Repertoiremonopols vor Ubergriffen der Opéra fiir alle Leiter des Théatre Italien
eine Frage von existentieller Wichtigkeit gewesen ist.35 Wie alle seine Vorginger
hat auch Calzado insoweit nur die Vorteile zu wahren gesucht, auf die jeder di-
recteur-entrepreneur dieses Hauses bei seiner Kalkulation dringend angewiesen
war.

Im Gegensatz zu seinen Vorgéngern, die aus finanziellen oder sonstigen Griinden
ihr Direktorat jeweils vorzeitig abbrechen mufiten, hat Calzado nach Ablauf seiner
urspriinglich auf fiinf Jahre angesetzten Amtszeit seinen Vertrag 1860 sogar noch
einmal verlingert. Schon dieser Umstand deutet darauf hin, daB in der Agide dieses
Direktors keinesfalls "la ruina finale del Teatro Italiano" eingetreten ist, wie Verdi
geargwdohnt hatte.36 Aus den Kritiken unparteiischer Beobachter geht vielmehr her-
vor, dafl namentlich die Auffithrungen der Verdischen Opern aufgrund der heraus-
ragenden Gesangskrifte des Théatre Italien zu den Glanzpunkten des damaligen
Pariser Opernlebens gehorten. So begann die Premierenkritik des Rigoletto in der
Musikzeitung Le Ménestrel am 25.1.1857 mit den Worten:

"Lundi, le Thédtre ltalien a riposté par "Rigoletto” a la terrible
botte que venait de lui porter I'Opéra en montant le Trouvére; bien
attaqué, bien défendu. C'est un duel a armes courtoises, dans le-
quel, il faut l'espérer, la victoire restera a chacun des deux adver-
saires."

"Am Montag hat das Théitre Italien mit "Rigoletto” auf den fiirch-
terlichen Schlag geantwortet, den ihm gerade die Opéra durch die
Auffithrung des "Trouvére” versetzt hat; guter Angriff, gute Parade.
Das ist ein Duell mit ritterlichen Waffen, in dem, so bleibt zu hof-
fen, beide Parteien den Sieg davontragen werden."

35 gl oben S. 204 ff.
36 wvgl. oben S. 196
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Der Aufschwung des Théatre Italien unter Calzados Leitung sollte jedoch
wihrend der zweiten Amtszeit des spanischen Opemdirektors sein Ende finden.
Dabei mag es wie eine Ironie des Schicksals anmuten, dal man auch das Ende der
Karriere Calzados, die mit den wichtigen ProzeBerfolgen gegen Verdi und Hugo
resp. gegen die Opéra und Escudier begonnen hatte, anhand der Pariser Gerichts-
zeitschriften nachverfolgen kann.

Schon ab dem Jahre 1860 hiuften sich die Prozesse, in die der streitbare Spanier
verwickelt war, auf ein ungesund hohes MaB37 und verrieten die zunehmenden fi-
nanziellen und persénlichen Schwierigkeiten des Opemdirektors. Anfang 1863 sah
sich Calzado gezwungen, sein Amt zu riumen. Im Mirz desselben Jahres wurde er
wegen mehrerer Betrugsdelikte beim Gliicksspiel zu 13 Monaten Gefingnis verur-
teilt.

Der Bericht der Gazette des Tribunaux vom 21. Mirz 1863 iiber die Vernchmung
des Angeklagten in diesem Prozel gehért zu den spirlichen Dokumenten, die uns
die Person Calzados niher bringen. Danach war dieser 1855 aus Havanna nach Pa-
ris gekommen, wo er sich in die Leitung des Théitre Italien einkaufte. (Die Franzo-
sischkenntnisse Calzados erwiesen sich noch 1863 als so mangelhaft, daB das im
Gerichtssaal anwesende Publikum bei verschiedenen ungeschickten Antworten des
Spaniers in Lachen ausbrach.) Wihrend seiner Direktionszeit reiste Calzado regel-
miBig nach Homburg, Baden-Baden und Wiesbaden, um dort seiner Spielleiden-
schaft nachzugehen. Angeblich gewann er dabei stets groBe Summen. Aus dem Ge-
richtsprotokoll 146t sich zudem erahnen, dafl dem Operndirektor innerhalb seines
Hauses Frauengeschichten anhingen.

Nach allem entziehen sich Person und Wirken Calzados einer schnellen Beurtei-
lung. Trotz des unrithmlichen Endes und der eigenartigen Begleitumstinde seiner
Amtszeit ist nicht von der Hand zu weisen, daB das Théatre Italien, das er in einer
schwierigen Zeit iibemommen hatte und das sieben Jahre nach seinem Abtritt quasi
endgiiltig die Pforten zu schlieBen hatte38, in der Agide Calzados eine letzte Bliite-
zeit erlebte. Der jetzige Stand der Forschung (in der eine grundlegende Untersu-
chung zum Théitre Italien und seinen verschiedenen Direktoren noch fehlt) 148t ein
verlidBliches Urteil iiber den Opponenten Verdis und Hugos nicht zu.

cc) Verdi

Obgleich Giuseppe Verdi zur Zeit des Rigoletto-Prozesses in Italien weilte, ge-
horte er zumindest in den Augen der Pariser Offentlichkeit doch zu denen, die von
Victor Hugos Rechtsstreit unmittelbar betroffen wurden. Im BewubBtsein der Tatsa-
che, dal das breite Publikum die juristischen Finessen der Klage Hugos ohnehin
nicht wiirdigen wiirde, hatte Calzados Anwalt Paillard de Villeneuve wiederholt be-
wuBt fiilschlich davon gesprochen, dal Hugo im Rigoletto-Rechtsstreit gegen Verdi

37 1Im Jahre 1863 enthilt das Inhaltsverzeichnis der Gazette des Tribunaux unter Calzados Namen nicht
weniger als 14 (1) Eintrige.
38 wvgl unten S. 272
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Abb. 24: Giuseppe Verdi, Zeichnung eines unbekannten Kiinstlers, um 1845

Das mit "A.G." gezeichnete Portriit zeigt Verdi zur Zeit seines ersten

Auftretens in Paris.
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geklagt hitte. Daraufhin waren in der Pariser Presse Stimmen laut geworden, die
Verdis Niederlage im Prozefl gegen Calzado im Nachhinein begriiiten, da der Mei-
ster nur darauf aus gewesen wire, das Théatre Italien finanziell auszusaugen. Dem
Komponisten wurde zudem unterstellt, beim Schreiben seiner Werke aus einer riick-
sichtslos gewinnorientierten Einstellung heraus Victor Hugo vorsitzlich geschadigt
zu haben. Gegen diesen Vorwurf wurde Verdi von Escudier in mehreren in La
France musicale publizierten Artikeln in Schutz genommen. Unter anderem hiel es
dort:

"Nous ne savons Igui a pu faire dire a M. Th. Anne que dans les
procés contre M. Victor Hugo au sujet d’Ernani et de Lucrezia Bor-
ia jsic!), M. Verdi avait contesté les droits du célébre poéte. M.
erdi n'a jamais été pour rien dans ces procés. A I'heure qu'il est, il
Z‘;rnore méme ce qui s'est passé. Que pouvait avoir a faire M. Verdi
lans cette question? il respecte trop d‘ailleurs la dignité des lettres
et la propriété intellectuelle pour que, si on l'eiit consulté, il n'eiit
as déclaré que les réclamations de M. Hugo étaient parfaitement
égitimes, et il aurait conseillé de payer deux fois M. Hugo plutot
que d'en venir a des contestations [juridiques. Que M. Th. Anne se
renseigne auprés de M. Saint-Salvi, I'homme des affaires de M.
Calzado. "9

"Wir wissen nicht, wer Herrn Th. Anne hat sagen konnen, daB
Verdi in den Prozessen gegen Victor Hugo um "Ernani" und
"Lucrezia Borgia" (sic!) die Rechte des berithmten Dichters ange-
zweifelt hat. Herr Verdi ist niemals im geringsten in diese Prozesse
verwickelt gewesen. Zur Stunde weil er noch nicht einmal von
dem, was vorgegangen ist. Was konnte Herr Verdi in dieser Frage
zu suchen haben? Ubrigens respektiert er zu sehr die Wiirde der
Literaten und das geistige Eigentum als daB er nicht, wenn man ihn
konsultiert hitte, die Reklamationen von Herrn Hugo als vollig ge-
rechtfertigt bezeichnet und dazu angeraten hitte, lieber zweimal an
Herrn Hugo zu zahlen als diese gerichtlich anzuzweifeln. Herr Th.
Anne moge sich dazu einmal bei Herrn Saint-Salvi erkundigen, dem
Geschiftsfithrer von Hermn Calzado."

Bereits im Zusammenhang mit dem Verdi/Calzado-Proze} hatte Escudier in sei-
ner Zeitung darauf hingewiesen, daB Verdi sich Eugéne Scribe gegeniiber im Hin-
blick auf dessen droits d'auteur korrekt und loyal verhalten habe, als er den Libretti-
sten am Verkauf der Rechte an Les Vépres Siciliennes nach Italien beteiligt hatte,
obwohl dies nach dortigem Recht nicht geboten war.40

Von Verdi selbst sind uns dariiber hinaus keine Aussagen iiberliefert, die darauf
schlieBen lieBen, wie er sich insbesondere zu dem Anspruch Victor Hugos, die
Verwendung von Schauspielen als Librettovorlagen verbieten zu wollen, gestellt
hat. Es darf als wahrscheinlich gelten, daBl der Komponist von der in Italien noch
weit langer als in Frankreich rechtlich tolerierten Ubung, Opernlibrettisten mit der
Umarbeitung aktueller Schauspiele zu beauftragen, ungern abweichen wollte, weil

39 LaFrance Musicale, 4.1.1857
40 La France Musicale, 21.12.1856
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er dies als Beschneidung seiner kiinstlerischen Mgglichkeiten empfunden hitte.4!
Gerade in Verdis mittlerer Periode findet sich beispielsweise kaum ein Werk, in
dem nicht auf eine zeitgendssische Schauspielvorlage zuriickgegriffen wiirde. Zeit-
gleich mit der Rigoletto-Affire kam es auch zu einem ProzeB, in dem der Inhaber
der Rechte von Dumas' La Dame aux Camélies Tantiemen fir die Auffithrung von
La Traviata am Théatre Italien verlangte. Auch diese Klage, deren zeitliche Koinzi-
denz mit dem Rigoletto-ProzeB wohl kein reiner Zufall gewesen ist, wurde auf-
grund einer Verjihrungseinrede abgewiesen 42

1857, also im Jahr des Rigoletto-Prozesses, hat Verdi mit der Arbeit an einer
Oper begonnen, deren Libretto nach Titel und Inhalt Scribes Textbuch zu Aubers
Oper Gustave III entsprach, ohne bei dem berithmten Librettisten (der gleichzeitig
sein Ex-Mitarbeiter war#3) um eine Genehmigung nachzusuchen. Auch dieses Werk
Verdis, das aufgrund zensoraler Eingriffe in das Libretto spiter den Titel Un Ballo
in maschera erhielt, hat in Paris, wie noch detailliert berichtet werden soll*4, Anlafi
zu einem groBen UrheberrechtsprozeB gegeben.

Interessante Anhaltspunkte dafiir, wie Verdi sich die rechtliche Behandlung ver-
schiedener Leistungen von Librettisten vorstellte, lassen sich den Ergidnzungen
entnehmen, die der Komponist anldBlich der Beratungen des italienischen Parla-
ments iber ein Urheberrechtsgesetz vorgeschlagen hat. Im Jahre 1865, zur Zeit
dieser Gesetzesberatungen, war Verdi noch selbst Abgeordneter der Assemblea.
Dennoch wurde er bei der Zusammensetzung der Kommission, die das erste ita-
lienische Urheberrechtsgesetz ausarbeiten sollte, nicht beriicksichtigt. Daraufhin
versuchte er, iiber den mit ihm befreundeten Senator Piroli, der in der Kommission
saB, Einfluf auf deren Beratungen zu gewinnen.*3> Zu diesem Zwecke reichte er
nach Riicksprache mit Piroli seine Erginzungsvorschlige schriftlich ein. Bei der
SchluBabstimmung des Gesetzes wurde jedoch kein einziger der von Verdi um-
fangreich begriindeten Vorschldge beriicksichtigt. Dieser Umstand wurde eine der
Ursachen dafiir, daB sich Verdi im September 1865 endgiiltig aus dem Parlament
und der Politik zuriickzog.46

Verdi pladierte dafiir, dem Librettisten grundsitzlich die gesamten Tantiemen der
gesonderten Librettodrucke sowie die Hilfte der droits d'auteur fir die
Opernauffilhrungen zuzugestehen. In der Begriindung seines Vorschlags berief er
sich dabei ausdriicklich auf ein (originires) "Grand Opéra"-Libretto Scribes. Verdi
schrieb:

"Articolo 6 - Vorrei che, allo scopo d'innalzare il dramma per mu-
sica, si concedessero tutti i maggiori possibili vantaggi (d'altronde
giustissimi), al poeta, onde questo gli fosse di sprone ad inventare e

41 In diesem Zusammenhang verweise ich auf die ausgezeichnete Arbeit von Gerhartz, a.a.0Q., in der
dargestelit wird, nach welchen Kriterien und mit welch' sicherem Gespiir Verdi bereits am Anfang

. seiner Laufbahn die Sujets seiner Opern auswibhlte.

42  Gazette des Tribunaux, 11.1.1857

43 Allerdings war die Zusammenarbeit von Verdi und Scribe anlaflich der Produktion von Les Vépres
Siciliennes keineswegs reibungslos verlaufen, Vgl. dazu die bei Abbiati II, S. 294 f., wiedergegebenen
Briefe Verdis, in denen dieser seinem Unmut iiber seinen Librettisten freien Lauf 146t.

44  vgl. unten 15, Kapitel b), S. 268 ff.

45 wvgl. hierzu und zum folgenden Carteggi Verdiani III, S. 22 ff.

46 vgl. Carteggi Verdiani 1V, S. 135

229



https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Jfare un lavoro di merito letterario. E' opinione quasi generale che
da un libretto d'opera non si possa trarre né profitto né gloria. E’
un pregiudizio ed un errore; e ciascuno pud comprendere che
lasciando al poeta la proprieta intera della stampa del suo libretto
e la meta col compositore dei diritti d'autore sulle rappresentazioni
dell'opera, i proﬁfti sarebbero grandi e quali forse nessun ramo di
letteratura, in pari proporzione di lavoro, potrebbe dare. In quanto
a gloria, sia di esempio il Romani che andra alla posterita, princi-
palmente pei suoi libretti di opera, i quali infine non sono che tra-
duzioni o riduzioni. E che si possa fare di un libretto un bel lavoro
ne siano prova molti dei librettisti dell’Opéra di Parigi.
Gli Ugonotti, per esempio, per la vastita del concetto, per
l'invenzione, per gli episodi, per le situazioni, per le pitture dei
caratteri, per le passioni e per l'effetto mi sembra lavoro di gran-
dissimo merito. Alcuni pretendono che lo stile non ne sia perfetto.
- Sia pure: ma date quest'opera da verseggiare ad uno che unisca al
merito dell'invenzione, anche quello §ello stile, e voi avrete un
Dramma che potra reggere al confronto dei piti celebrati. E' certo
che per riuscirvi é d'uopo di un ingegno inventivo, che conosca
pro]gndamente la scena, ed abbia anche qualche nozione musicale
per la struttura e la coupe del dramma. Né intendasi per coupe la
Sforma dei singoli pezzi, che so benissimo, e da molto tempo lo so,
che possono, anzi devono essere differenti da quelli che comune-
mente si fanno.
A raggiungere questo intento, io proporrei che, lasciando intatto il
primo paragrafo dell’art. 6, si cambiasse il secondo in questo
modo: "Lo scrittore del libretto avra in comune col compositore di
musica i diritti d'autore sulla rappresentazione dell'opera, qualora
il dramma sia di sua invenzione. Se ridurra soltanto a proporzioni
musicali un dramma creato da altri, dovra intendersi prima con
l'autore del dramma originale onde non vengano lesi gii interessi
del compositore. "7 :

"Artikel 6 - Ich mochte gerne, daB man, mit dem Ziel, das Musik-
drama zu verbessern, dem Dichter hier die meistmoglichen
(ibrigens hochst gerechtfertigten) Vorteile zugesteht, damit dies
diesem den Ansporn gibt, eine Arbeit von literarischem Wert zu er-
finden und zu leisten.
Es ist eine fast allgemeine Ansicht, daB sich mit einem Opernlibret-
to weder Profit noch Ruhm erringen 14Bt. Das ist ein Vorurteil und
ein Irrtum; ein jeder wird einsehen konnen, dall - wenn man dem
Dichter das gesamte Eigentum am Druck des Textheftes und die
Hiilfte der Urheberrechte des Komponisten an den Opernauffithrun-
%en 1a83t - seine Profite grof sein wiirden, und daf3 vielleicht kein
eilgebiet der Literatur - bei gleichem Verhaltnis zur geleisteten
Arbeit - mehr einbringen wiirde. Betreffs des Ruhms erinnere ich
beispielsweise an Romani, der noch unseren Nachkommen bekannt
sein wird, hauptsichlich durch seine Opernlibretti, welche letzten

47
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zitiert nach den leicht voneinander abweichenden Fassungen von Luzio, Carteggi Verdiani 1V, S. 134
f. und Tabanelli, a.a.0. Tabanellis Aufsatz iiber diesen Gesetzentwurf kann leider nur wenig be-
friedigen. Zum einen présentiert der Autor dic Quelle nur unvollstindig und ohne Angabe der
nétigsten Daten. Zum anderen beschrinkt er sich in seiner Kommentierung auf einen Vergleich des
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Abb. 25: Isaac-Adolphe Crémieux, Karikatur von Honoré Daumier, 1858

Zu seiner Karikatur setzte Daumier folgenden Untertitel: "Crémieux
(ministre en expectative): Grand amoureux du changement rien ne
mangquerait a son bonheur s'il parvenait un jour a changer de visage!"
("Crémieux (Ministerkandidat): Als groflem Liebhaber von Veriinde-
rungen wiirde ihm nichts zu seinem Gliicke fehlen, wenn es ihm eines
Tages gelinge, seinen Gesichtsausdruck zu verindern!™)
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Endes bloBe Ubersetzungen oder Reduktionen sind. Und daB} sich
aus einem Opernlibretto eine gute Arbeit machen 1dft, das beweisen
viele der Librettisten der Pariser Opéra.

Das Libretto der Hugenotten zum Beispiel scheint mir, wegen sei-
ner breiten Konzeption, seiner Erfindung, seiner Episoden, seiner
Situationen, seiner Charakterbilder, seiner Leidenschaften und sei-
nes Effekts eine Arbeit von hochstem Verdienst zu sein. Einige be-
haupten freilich, dal der Stil nicht {)erfekt sei. Er ist rein: aber setzt
diese Oper in Verse zu einem Gebilde, das das Verdienst der Erfin-
dung mit dem des Stils vereint, und ihr hittet ein Drama, das mit
den berithmtesten seines Genres standhalten konnte!

Es ist gewil, daB es - um so etwas schaffen zu konnen - ein erfin-
dungsreiches Talent braucht, das sich profund mit der Biithne aus-
kennt und auch musikalische Kenntnisse fiir die Struktur und den
coupe des (musikalischenf Dramas hat. Unter coupe verstehe ich
nicht die Form der einzelnen Stiicke, die ich bestens kenne, und
zwar seit langer Zeit, und die verschieden von denen, die man ge-
meinhin macht, sein konnen, ja vielmehr miissen.

Um dieses Ziel zu erreichen, wiirde ich vorschlagen, dafl - unter
Wahrung des ersten Paragraphen des sechsten Artikels - der zweite
in folgender Weise mit ihm 1n Einklang gebracht wird: "Der Libret-
tist teilt sich mit dem Komponisten das Auffithrungsrecht, sofern
das Drama seine eigene Erfindung ist. Verringert er nur ein von ei-
nem anderen geschaffenes Drama auf musikalische Proportionen,
muf er sich zuerst mit dem Autor des originalen Dramas verstandi-
gen, damit die Interessen des Komponisten keinen Schaden neh-

"

men".

Die zitierte Passage beweist, dal Verdi die Wichtigkeit eines angemessenen Ur-
heberrechtsschutzes fiir die Librettisten erkannt hatte. Insofern er den Librettisten
verpflichtet sehen wollte, bei dem Autor einer Handlungsvorlage um eine Genehmi-

gung fiir die Benutzung seines Sujets nachzusuchen, kann dieses Dokument durch-
aus als Nebenprodukt der Hugo-Prozesse bezeichnet werden.

dd) Crémieux und Paillard de Villeneuve

In die geschilderten Prozesse waren mit Verdi und Victor Hugo nicht nur zwei
iiberragende Kiinstler verwickelt; mit Paillard de Villeneuve und Crémieux traten in
ihnen auch zwei der bedeutendsten Pariser Advokaten des 19. Jahrhunderts auf.

Adolphe-Victor Paillard de Villeneuve (1804-1874) gehérte zu dem kleinen Kreis
von Advokaten, die sich auf Fragen der propriété littéraire et artistique spezialisiert
hatten.4® In dieser Eigenschaft vertrat er fast alle bedeutenden franzdsischen Auto-
ren seiner Zeit, von Victor Hugo - fiir den er u.a. in dem berithmten Zensurprozefl
um Le roi s'amuse plidiertet? - iiber Alexandre Dumas bis hin zu Scribe. Der uni-
versal gebildete Jurist war haufig im Auftrag der SACD sowie verschiedener Thea-
ter- und Opernhéuser titig; das Théatre Italien hat ihm die Verteidigung der urhe-
berrechtlichen Vergiinstigungen des Hauses in mehreren heiklen Prozessen zu dan-

48 vgl. zum folgenden Farjon, a.a.0.
49 vgl. dazu oben S. 18 mit Fn. 17
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Abb. 26: Adolphe-Victor Paillard de Villeneuve, Zeichnung von Lafosse, 1867

Lafosses Zeichnung des bekannten Juristen (vgl. den nebenstehenden
Text) ist eines der wenigen Portriits, auf denen sich ein Pariser Advokat
fiir die Nachwelt ohne die obligatorische Robe darstellen lieB. Zur Zeit der
Entstehung des Bildes war Paillard de Villeneuve 63 Jahre alt,
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ken. Daneben hatte Paillard de Villeneuve mehr als dreiBlig Jahre lang die Chefre-
daktion der Gazette des Tribunaux in Hianden, die sich unter seiner Leitung zu ei-
nem wegen seines hohen Niveaus allseits geachteten und vielzitierten Organ ent-
wickelte.

Wihrend Paillard de Villeneuve bald nach seinem Tode in Vergessenheit geriet,
ist die Gestalt Isaac-Adolphe Crémieux' (1796-1885) gerade 1988 noch Gegenstand
einer umfangreichen und tiefschiirfenden Monographie39 geworden. Neben seiner
glinzenden Anwaltskarriere war Crémieux eine Figur von iiberragender politischer
Bedeutung und hatte innerhalb der "Revolutions"regierungen der Jahre 1848 und
1870 jeweils das Amt des Justizministers inne. Ferner trat der praktizierende Jude
energisch fiir die Judenemanzipation ein, fiir die er sich weit iiber den Gerichtssaal
hinaus engagierte.

Als Melomane und intimer Freund von Literaten wie Victor Hugo und Lamartine
hielt Crémieux einen der glinzendsten Pariser Salons, an dem an manchen Abenden
neben den berithintesten Opernsidngern der Zeit gleichzeitig Rossini, Auber und
Halévy auftraten.5! Die Freundschaft vieler Musiker erwarb sich Crémieux dadurch,
daB er ihnen mit seinen enormen Kenntnissen im Urheber- und Biihnenrecht weiter-
half. Wihrend der gesamten Epoche der "Grand Opéra” wurde an der Académie
kaum ein Vertrag unterzeichnet, der nicht zuvor durch seine Hinde gegangen war.
Crémieux' Hilfe beschrinkte sich aber, wie Gerhard5? unlingst nachgewiesen hat,
nicht nur auf Juristisches: So hat der Advokat bei einem gemeinsamen Ferienaufent-
halt mit Rossini wesentliche Anderungen am Libretto von dessen Guillaume Tell
vorgenommen!

Besonders eng war Crémieux' Beziehung zu Giacomo Meyerbeer, mit dem ihn
nicht nur gemeinsame kiinstlerische Interessen und Ansichten, sondern auch die
gemeinsame Religion (Meyerbeer gehorte zu den bedeutendsten Reprisentanten des
deutschen Judentums im 19. Jahrhundert) verband. Als Anwalt der Familie Meyer-
beers hat es Crémieux verstanden, das enorme Vermogen des Komponisten lautlos
und unauffillig zu verwalten.

Crémieux ist - wie auch Paillard de Villeneuve - ein gutes Beispiel fiir eine Per-
sonlichkeit, durch die die Komponisten der "Grand Opéra"-Epoche mit dem politi-
schen und gesellschaftlichen Leben ihrer Zeit verbunden waren. Zeugnis dieser
Wechselbeziehung sind die Briefwechsel des Advokaten mit den bedeutendsten
Kiinstlern seiner Zeit. Aus dieser Korrespondenz wurde gleich nach Crémieux' Tod
eine kleine (und leider wenig gelungene) Auswahl versffentlicht.53

50 Amson, a.a.0.

51 Crémieux' glanzvoller Salon wurde sogar in den Musikzeitschriften diskutiert; vgl. La France
Musicale, 10.11,1839

52 Gerhard, Rossini, a.a.0. (biographische Hinweise zu Crémieux auf S. 195)

53 Crémieux, a.a.0.; weitere Briefe Crémieux finden sich in der erwihnten Monographie von Amson,
a.a.0.
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Vierzehntes Kapitel
Die Zeit von 1856 bis 1860

Fir die Entwicklung des musikalischen Urheberrechts waren die Jahre von 1856
bis 1860 eine aulerordentlich bewegte und ereignisreiche Zeit. Neben den bereits
geschilderten groflen Prozessen, in denen das Urheberrecht freilich vor allem als
Instrument zur Austragung des Machtkampfes der Pariser Opernhduser eingesetzt
wurde, gab es auf den verschiedensten Ebenen Entwicklungen, die das musikalische
und rechtliche Leben erheblich umgestalteten. So zog die Erfindung eines mechani-
schen Klaviers durch Alexandre Frangois Debain enorme Umwilzungen nach sich
und schlug sich auch in den urheberrechtlichen Prozessen dieser Jahre nachhaltig
nieder. Der SACD gelang es, mit den Pariser Theater- und Operndirektoren Vertri-
ge abzuschlieBen, in denen diese auf die Vorteile der domaine public-Regelung
verzichteten; an den gerichtlichen Auseinandersetzungen, die dieser umstrittene
Schritt hervorrief, wird deutlich, dal die Motive, die die Autorenvereinigung bei
ihrem Handeln leiteten, ihre Giiltigkeit bis heute nicht verloren haben. Andere ge-
wichtige und interessante Rechtsstreitigkeiten, iiber die hier aus Platzgriinden nicht
berichtet werden soll, betrafen Opern von Félicien David (Herculanum)! und
Adolphe Adam (Josefa)?.

Bevor die Musikprozesse dargestellt werden, soll zunéchst jedoch von einem fiir
die Schaffung eines grenziibergreifenden Urheberrechtsschutzes bedeutenden Er-
eignis die Rede sein, ndmlich dem internationalen Urheberrechtskongref, der 1858
in Briissel stattfand.

a) Der internationale Urheberrechtskongrefl in Briissel 1858

In den 1850er Jahren war Europa, namentlich aufgrund der bereits dargestellten
Bemithungen Frankreichs, von einem dichten Netz zwischenstaatlicher Urheber-
rechtsvertrige iliberzogen.3 Mehr und mehr setzte sich aber die Erkenntnis durch,
daB ein sachgerechter Schutz der Urheberleistung nur durch Abkommen gewihrlei-

1 wvgl. den Artikel von Gerhard: "Félicien David: Herculanum", Piper-Enzyklopadie, der diesen fiir die
Entstehungsumstinde des Werkes aufschlufireichen Prozel zumindest erwihnt; ausfihrliche
zeitgendssische ProzeBberichte bietet die Gazette des Tribunaux in ihren Ausgaben vom 10. und
11.6.1859

2 Hierbei handelte es sich um einen SchadensersatzprozeB, der von der Witwe Adams gemeinsam mit
Eugene Scribe, dem Librettisten des Werkes, gegen die Leitung der Opéra-Comique gefithrt wurde,
weil diese die Oper zwar angenommen und geprobt, letztlich jedoch niemals aufgefithrt hatte. In
einem Folgeprozef gelang es Scribe, noch weitere Schadensersatzzahlungen herauszuschlagen, die auf
einer zwischen ihm und dem Opernhaus bestehenden Sonderabmachung beruhten, wonach dem
"grand facteur” zusitzlich zu den iiblichen Urheberrechtsgebiihren pro abgeliefertem Akt eines neuen
Librettos 1000 fr. zustanden. Vgl. Le Droit, 26.8.1858 und 20.2.1859

3 Eine Synopse der bis zum Jahre 1859 abgeschlossenen Gegenseitigkeitsvertrige gibt Romberg 11, S.
231 ff. Zur internationalen Urheberrechtsentwicklung im 19. Jahrhundert vgl. Doélemeyer, Handbuch
der Privatrechtsgeschichte, S. 4059 ff.
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stet werden konne, die mindestens europa-, wenn nicht gar weltweite Dimension
hatten. Ein entscheidender Markstein auf dem Weg zur Verwirklichung dieser Kon-
zeption durch die sog. Berner Ubereinkunft, die 1886 von zunichst zehn Staaten
(Frankreich, Deutsches Reich, GroBbritannien, Schweiz, Spanien, Italien, Belgien,
Haiti, Liberia und Tunesien) unterzeichnet wurde, war der internationale Urheber-
rechtskongreB, der im Jahre 1858 in Briissel stattfand.

Bei dieser Veranstaltung versammelten sich erstmals Kiinstler, Verleger,
Rechtswissenschaftler und Politiker aller europidischen Lander, um die Zukunft des
Urheberrechts zu diskutieren.* Die Zusammenkunft war von einigen Betroffenen,
die das Fehlen eines internationalen Urheberrechtsschutzes besonders anging, or-
ganisiert worden.’ In einem mit groBer Mehrheit beschlossenen AbschluBkommuni-
qué wurden die europdischen Regierungen aufgefordert, den Weg zur internationa-
len Anerkennung der Rechte von Urhebern freizumachen; in einzelnen Sektionen
des Kongresses waren Vorschldge dafiir ausgearbeitet worden, welchen Standard
das Urheberrecht in seinen Teilbereichen erfiillen sollte.

An dieser Stelle soll das Augenmerk vornehmlich auf die Arbeiten der Dritten
Sektion des Briisseler Kongresses gerichtet werden, der Fragen des musikalischen
Urheberrechts und des Auffithrungsrechts oblagen. Diese Sektion stand unter dem
Vorsitz von Eugéne Scribe (der zusammen mit Fromental Halévy, de Lamartine,
Baron Taylor, Vater und Sohn Chaix-d'Est-Ange und vielen anderen zu den franz-
sischen Abgesandten bei der Zusammenkunft gehorte). Thr waren vom Organisa-
tionskomitee des Kongresses vier Fragen vorgelegt worden:

"l. Le droit de représentation des oeuvres dramatiques ou musi-
cales est-il indépendant du droit exclusif de reproduction?

2. Y-a-t-il lieu 5e faire une distinction entre les deux droits pour la
durée de la jouissance?

3. Le droit de propriété des compositions de musique met-il
obstacle a 'exécution publique de toute partie de l'oeuvre musicale
sans le gré de l'auteur, quelle que soit l'importance de l'ouvrage et
quel que soit le mode d'exécution?

4. Le droit de propriété des compositions de musique comprend-il
le droit exclusif de faire des arrangements sur les motifs de l'oeuvre
originale?™

"1. Ist das Auffilhrungsrecht an dramatischen oder musikalischen
Werken unabhingig vom Exklusivrecht auf Vervielfiltigung?

2. Besteht Veranlassung, hinsichtlich der Dauer der Schutzfrist eine
Unterscheidung zwischen den beiden Rechten vorzunehmen?

3. Verhindert das Eigentumsrecht an musikalischen Werken die
vom Autor ungenchmigte Auffithrung jeder Partie seines Werkes,
unabglangig von der Bedeutung des Werkes und der Art der Auffiih-
rung?

4 Die folgende Darstellung stiitzt sich auf den zweibindigen AbschluBbericht des Kongresses, der 1859
von Romberg, a.a.0., vorgelegt wurde und eines der wichtigsten Dokumente zur Entwicklung des
Urheberrechts im vergangenen Jahrhundert ist. Hingegen erschien es mir entbehrlich, in meiner
Studie auch auf die nachfolgenden Urheberrechtskongresse, wie den 1860 in Rotterdam veranstalteten,
einzugehen, da diese qualitativ nichts Neues erbrachten.

vgl. Délemeyer, Handbuch der Privatrechtsgeschichte, S. 4060 f.

6 Rombergl, S.5

w
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4. UmfaBt das Eigentumsrecht an musikalischen Werken das Ex-
klusivrecht, Arrangements von Motiven des Originalwerkes anzu-
fertigen?"

Wihrend die beiden letzten Fragen speziell auf das musikalische Urheberrecht
ausgerichtet waren, betrafen die Fragen 1 und 2 allgemeine Probleme des Auffiih-
rungsrechts.” Dieses Recht, das bis zu dem von Beaumarchais und anderen Autoren
erkimpften Gesetz von 1791 nirgendwo geschiitzt war®, hatte sich gegen Mitte des
vergangenen Jahrhunderts in den meisten Lindern Europas durchgesetzt. Allerdings
fiel seine Ausgestaltung nicht einheitlich aus. Die Urheberrechtsexperten der Dritten
Sektion verlangten in ihrem Abschlufibericht - der Dogmatik des damaligen franzo-
sischen Rechts folgend -, daB das Auffiihrungsrecht als selbstindiges Autorenrecht
existieren solle, hinsichtlich der jowissance dem Verdffentlichungsrecht jedoch
gleichgestellt werden miisse. Es sei an eine Rechtsdauer von 50 Jahren post mortem
auctoris zu denken, die allerdings beim Fehlen von direkten Nachkommen des Ur-
hebers verkiirzt werden diirfe. Einem Komponisten oder seinen Erben solle, so
wurde nach heftigen internen Diskussionen festgelegt, ein Tantiemenanspruch aus
der Auffithrung seines Werkes dann nicht erwachsen, wenn das fragliche Konzert
ohne die Absicht der Gewinnerzielung, also zu gemeinniitzigen Zwecken, veranstal-
tet worden sei. '

Der letztgenannte Punkt erwies sich wihrend der Sitzungen der Sektion als der
bei weitem heikelste. Er problematisierte die Frage, ob die damals iiberall in Europa
bestehenden Sociétés Philharmoniques (bzw. Philharmonischen Gesellschaften
0.4.), in deren Konzerten zu Bildungszwecken bei freiem (oder geringem) Eintritt
bedeutende Werke der Musikliteratur aufgefithrt wurden, tantiemenpflichtig seien.
Einige Vertreter der franzésischen Verwertungsgesellschaften forderten dies mit
dem Hinweis darauf, daB diese Konzerte den Komponisten die kommerzielle Nut-
zung des Auffithrungsrechts ihrer dort gespielten Werke uningglich machen wiirden.
Mehrheitlich waren die Sektionsmitglieder jedoch der Meinung, da3 ein Komponist
solche Beschrinkungen im Interesse der Kunst und seines Ruhmes hinzunehmen
habe.

Einig waren sich die Kongrefteilnehmer hingegen wiederum bei der Beantwor-
tung der vierten Frage. Unter ausdriicklicher Verdammung der sterreichischen
Gesetze (nach denen musikalische Arrangements nach Ablauf eines Jahres nach Er-
scheinen der Originalkomposition generell erlaubt waren) forderten sie, daB die
droits d'auteur auch den Schutz des Komponisten vor ungenehmigten Bearbeitun-
gen seines Musikstiicks umfassen miifiten.

Auller in den Sitzungen der erwihnten Sektion wurden die besonderen Probleme
des musikalischen Urheberrechts auch in verschiedenen Vortrigen angeschnitten,
die vor dem Plenum des Kongresses gehalten wurden. Fiir diese Untersuchung soll
davon der ausfiihrliche Bericht von Titus Ricordi® interessieren, der - vor allem
aufgrund der von ihm erworbenen Veréffentlichungsrechte an den Opern Verdis -
zum bedeutendsten Musikverleger seiner Zeit avanciert war. In einer schriftlichen
Erkldrung zu Ricordis Ausfithrungen hatten die bedeutendsten italienischen Kom-

7  zum folgenden Romberg I, 12 £, 65 ff., 205 ff.
8  vgl. oben 1. Kapitel b), S. 28 ff.
9 Rombergl, S. 285 ff.
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ponisten, darunter Rossini und Verdi, ausdriicklich darauf hingewiesen, daB sie mit
den von Ricordi ausgedriickten Ideen vollstindig iibereinstimmten.

Ricordis Referat vermittelte einen lebendigen Eindruck davon, mit welchen
Schwierigkeiten die Komponisten aulerhalb Frankreichs um die Mitte des vergan-
genen Jahrhunderts bei der Durchsetzung ihrer Rechte noch zu kidmpfen hatten.10 So
kam der Maildnder Verleger gleich zu Beginn seines Rapports auf die Probleme zu
sprechen, die die in vielen Lindern iibliche Klausel, dal das Auffilhrungsrecht eines
Werkes nur bis zu seiner Drucklegung gewihrleistet sei, mit sich brachte:

"...par cette violente disposition l'intérét moral de l'auteur est lui-
méme paraél}ysé, parce qu'il est dans l'alternative cruelle de perdre
les profits de l'impression, de se priver de la sanction générale, et
de celle qui vient de la lecture particuliére, de l'étude attentive de
l'ouvrage, ou de devoir supporter aprés l'impression de son travail,
des executions mauvaises, arbitraires et incomplétes, sans la
Jaculié de s’y opposer. "1

"...durch diese gewaltsame Verfiigung wird das Personlichkeitsin-
teresse des Autors paralysiert, weil er sich vor die grausame Alter-
native gestellt sieht, die Ertrige aus der Drucklegung zu verlieren,
sich um die allgemeine GutheiBung seines Werkes und um die aus
der privaten Lektiire und dem aufmerksamen Studium seines Wer-
kes herrithrende Billigung zu bringen, oder nach der Drucklegung
seiner Arbeit schlechte, willkiirliche und unvollstandige Auffithrun-
gen ertragen zu miissen, ohne die Moglichkeit, sich diesen entge-
genstellen zu kénnen."

Diese Regelung fithre letztlich zu einem betrachtlichen kulturellen Schaden, da
die Verleger gezwungen seien, die Partituren von Opern und groBen Orchesterwer-
ken als handschriftliches Leihmaterial zuriickzubehalten und Musikern und Musik-
amateuren nur Klavierausziige und Bearbeitungen zuginglich zu machen.

Weiter wandte sich Ricordi Fragen der Contrefagon zu. In diesem Zusammen-
hang erklirte er die franzésischen Regelungen fiir beispielhaft und forderte, diesen
Straftatbestand iiberall extensiv auszulegen. Seiner Ansicht nach wiirden die Schi-
den, die den Komponisten bspw. durch die ungehinderte Ausbeutung erfolgreicher
Opernarien entstiinden, unterschatzt:

"Nous entendons indiquer ici ces compositions musicales qui, sous
le titre protéiforme de Fantaisies, Caprices, lllustrations, Rapso-
dies, Transcriptions, souvenirs, Variations, Pots-pourris, études,
etc., etc.; sous des formes arbitraires, avec l'attirail des ornements,
quelquefois avec la simple altération des formes originaires, repro-
duisent la partie substantielle et mélodique de musiques
célébres."12

10 vgl. zum musikalischen Urheberrecht, das in ltalien um diese Zeit galt, auch die kurzen Darstellungen
von Luzio in Verdi, Copialettere, S. 132 f. sowie in Carteggi Verdiani III, S. 6.

11 RombergI, S. 287 f.

12 Rombergl, S. 291 f.
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"Wir wollen damit die Kompositionen bezeichnet wissen, die, mit
schillernden Titeln wie Fantasie, Caprice, Illustration, Rhapsodie,
Ubertragung, Souvenir, Potpourri, Studie etc. etc. und mit willkiirli-
chen Formen, mit Verzierungen als Zubehér, manchmal blo8 mit
simplen Verdnderungen der u:s(s)rﬁn lichen Formen, die melodische
Substanz berithmter Musik wiedergeben."

Die Komponisten miilten aber von den Gesetzen nicht nur gegen miBbrauchliche
Arrangements ihrer Werke geschiitzt werden, sondern auch gegen andere gebriuch-
liche Formen der Contrefagon:

"Il arrive souvent que les plus belles pensées de certaines opéras
non encore représentés dans une ville, regoivent d'avance la pu-
blicité par le moyen des musiciens ambulants, des orgues de rues,
des intermédes: d'ordinaire elles sont reproduites avec toutes sortes
de coupures, avec d'horribles altérations d'harmonie et de mo-
dulations, avec des arrangements tellement mauvais, que non-seu-
lement la musique perd son caractére lyrique, dramatique et local,
mais encore les mélodies elles-mémes subissent les p?us étranges
métamorphoses. - La premiére impression de cette musique sur le
public a toute I'empreinte de la monotonie, de la discordance, de la
vulgarité; il en est rassasié et dégoiité d'avance; c'est au point que,
lorsqu'il vient plus tard a entendre la représentation originale, ce
qui est neuf lui farait vieux, le beau lui semble laid, la spontanéité
n'est plus pour lui qu'une trivialité... "3

"Es kommt hiufig vor, da} die schénsten Einfille bestimmter, in
einer Stadt noch nicht aufgefilhrter Opern, im Vorhinein Werbung
erfahren durch ambulante Musiker, durch StraBenorgeln, durch In-
termedien; normalerweise werden sie dann mit allen Arten von
Schnitten wiedergegeben, mit furchtbaren Harmoniewechseln und
Modulationen, in so schlechten Arrangements, daB8 die Musik nicht
nur ihren lyrischen und dramatischen Charakter und ihr Lokalko-
lorit verliert, sondern auch die Melodien selbst die eigenartigsten
Metamorphosen durchlaufen. Der erste Eindruck dieser Musik auf
das Publi hat ginzlich das Geprige von Monotonie, von Mif-
klang, von Vulgaritit; das Publikum wird dadurch im Vorhinein an-
geekelt und der Musik iiberdriissig; deshalb erscheint ihm, wenn es
ss)éiter kommt, um die originale Auffithrung zu héren, das Neue als
alt, das Schone als hédBlich, und etwas Unmuttelbares ist fiir es nicht
mehr als eine Trivialitit."

Besonders ereiferte sich Ricordi dariiber, daB in vielen Staaten - u.a. in groflen
Teilen Italiens - das Fehlen eines auf modernem Stand befindlichen Urheberrechts
den fiir Komponisten und Verleger iiberaus schidlichen Handel mit musikalischen
Manuskripten zulasse:

"..le vide que la loi a laissé en ne déclarant pas contrefagon les
copies a la main des manuscrits musicaux, offre la plus belle occa-
sion aux contrefacteurs d'usurper la propriété d'autrui, en commet-
tant un abus non prévu par la loi, et en retirant d'immenses avan-
tages dans les pays ou il n'existe point de traité international ou de

13 Rombergl, S. 290 f.
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loi sur la propriété ou bien dans ceux oi il est difficile d'en appli-
quer la sanction. Ainsi, beaucoup des thédtres lyriques en Europe
et en Amérique, au lieu d'acheter les opéras nouveaux des auteurs
ou des ayants cause, les prennent a vil prix de ceux qui n'ont eu
d'autre soin que d'en faire une copie frauduleuse. On ne peut pas
s'imaginer a quel point aujourd'hui est arrivée cette plaie des con-
trefagons par les moyens des copies a la main, et quels pernicieux
effets il en resulte pour les éditeurs, si l'on considére combien il en
cotite pour acquérir les oeuvres d'un auteur célébre, les plus sujet-
tés a l'avidité de ces voleurs impunis. On peut dire que c'est un ?/-
stéme complet de corruption tout organise qui a son siége dans les
thédtres, et jusque dans les établissements eux-mémes de commerce
musical. Il n'y a pas de vigilance, quelc%ue clairvoyante qu’elle soit,
Zui puisse empécher un abus auquel la loi accorde l'impunité!

‘art est le premier a en souffrir, car ces copies, outre qu'elles sont
incorrectes et inexactes, sont souvent fausses et apocryphes; c'est
au point qu'il s'est trouvé une main assez barbare et assez au-
dacieuse pour {’abriquer de fantaisie toute l'instrumentation d'un
chef-d'oeuvre. "4

"...das Loch, das das Gesetz gelassen hat, indem es handschriftliche
Kopien musikalischer Manuskripte nicht fiir Contrefagon erklirte,
bietet den Filschern die schonste Gelegenheit, das Eigentum ande-
rer zu usurpieren, indem sie einen vom Gesetz nicht vorgesehenen
MiBbrauch begehen und daraus in Staaten, wo kein internationaler
Vertrag oder kein Gesetz iiber das geistige Eigentum existieren oder
in solchen, in denen das Verhidngen von Sanktionen fiir Filschun-
gen schwierig ist, enorme Vorteile zichen. Auf diese Weise nehmen
viele Opemhduser in Europa und Amerika, statt die neuen Opem
von den Autoren oder Rechtsinhabern zu kaufen, diese zu Spott-
preisen von jenen, die nichts besseres zu tun haben, als davon eine
widerrechtliche Kopie anzufertigen. Man macht sich keinen Begriff
davon, welches AusmaB heute die schweren Schiden erreicht ha-
ben, die von Contrefagons in der Form handschriftlicher Abschrif-
ten ausgehen, und welch' schidlicher Effekt daraus fiir die Verleger
resultiert, wenn man beriicksichtigt, wieviel es kostet, die Werke
eines berithmten Autors zu erhalten (die der Begierde dieser unbe-
straften Diebe am hiufigsten zum Opfer fallen). Man kann sagen,
daB dies ein vollstindiges und durc}})mr anisiertes Korruptionssy-
stem ist, das seinen Sitz in den Theatern hat und bis in die Etablis-
sements der Musikalienhédndler selbst reicht. Es gibt keine Wach-
samkeit, und sei sie noch so hellsichtig, die einen MiBbrauch, der
vom Gesetz straflos gestellt ist, verhindern kénnte.
Die Kunst hat darunter an erster Stelle zu leiden, da diese Abschrif-
ten, abgesehen davon, daB sie ungenau und unkorrekt sind, oft apo-
h und falsch sind; dies geht soweit, daB sich eine hinreichend
barbarische und verwegene Hand gefunden hat, um die ganze In-
strumentation eines Meisterwerks aus freier Phantasie zu fabrizie-
ren.”

Zusammenfassend erklirte der Verleger:

14 Rombergl, S. 295; vgl. zum Manuskriptenhandel auch oben 3. Kapitel, Fn. 24, S. 65
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"La condition des compositeurs en Italie, par l'insuffisance des lois
intérieures, et le manque absolu de législation internationale, est
telle, qu'elle réclame des améliorations promptes et efficaces. ">

"Die Bedingungen der Komponisten in Italien sind, aufgrund unzu-
reichender nationaler Gesetze und des volligen Fehlens einer inter-
nationalen Gesetzgebung, dergestalt, daB sie sofortige und wirksa-
me Verbesserungen erfordern.”

In der Tat hat sich in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts der Urheberrechts-
standard in Italien durch das Urheberrechtsgesetz von 1865 und seine nachfolgen-
den Revisionen allmihlich an das franzésische Niveau angeglichen, ebenso wie es
1886 zu der bereits geschilderten ersten internationalen Urheberrechtsunion kam. Es
war vor allem die Sogwirkung des franzdsischen Urheberrechts, die diese Anpas-
sungen auf europdischer Ebene hervorgerufen und beschleunigt hat. An diesem
Effekt waren nidmlich zum einen die schon mehrfach erwihnten, oftmals iibrigens
durch Zugestindnisse in anderen Bereichen (Zoll, Niederlassungsfreiheit) erkauf-
ten!6 Gegenseitigkeitsvertrige Frankreichs mit anderen européischen Staaten betei-
ligt, welche die Vertragspartnerstaaten zur Anpassung ihrer eigenen Gesetze zwan-
gen; zum anderen trug der bspw. auf dem Briisseler KongreB stattfindende interna-
tionale Austausch dazu bei, die Modernitit und Vorteilhaftigkeit der Ausgestaltung
der droits d'auteur in Frankreich erkennbar werden zu lassen. Gerade auf dem Ge-
biet des musikalischen Urheberrechts bekamen die franzosischen Entwicklungen so
eine Ausstrahlungswirkung, die weit iiber die Landesgrenzen hinausreichte.

b) Die mechanischen Musikinstrumente und das Urheberrecht

Gegen Ende der 1850er und zu Beginn der 1860er Jahre wurden die franzosi-
schen Gerichte gehduft mit der Frage der urheberrechtlichen Behandlung mechani-
scher Musikinstrumente konfrontiert. Die Losung dieser Fallgruppe war fiir die
Rechtsprechung aus zwei Griinden besonders kompliziert: Einerseits schwiegen die
Gesetze zu dem fraglichen Phinomen, das durch eine Erfindung des Pariser Instru-
mentenbauers Debain eine vollig neue Dimension erhalten hatte. Andererseits han-
delte es sich um Entscheidungen von auBerordentlicher praktischer Bedeutung, von
denen ein florierender Industriezweig abhing und die auf das ganze damalige
Musikleben EinfluBl nahmen.

Nach einer kurzen Einfithrung werden die wichtigsten Prozesse dieser Gruppe in
ihren Grundziigen nachgezeichnet. Die Auswertung, die ich am Anschiul daran
vomehme, wird sich im wesentlichen damit begniigen miissen, die Liicken aufzuzei-
gen, die in unserem Wissen um die Bedeutung der mechanischen Musikinstrumente
fiir das alltéigliche Musikleben in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bestehen.

15 Rombergl, S. 296
16 vgl. Délemeyer, Handbuch der Privatrechtsgeschichte, S. 4060
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aa) Einfithrung

Zum Verstindnis der nun zu schildernden Prozesse miissen zunichst einige hi-
storische Daten in Erinnerung gerufen werden. Die Geschichte der mechanischen
Musikinstrumente geht - namentlich im Falle hydraulisch betriebener Orgeln - bis in
die Antike zuriick.17 Im 18. Jahrhundert tauchten Walzenorgeln und Drehorgeln
vermehrt als Kircheninstrumente, aber auch als Renommierobjekte in vornehmen
Salons auf (Handel, Mozart und Haydn haben Originalkompositionen fiir Orgelwal-
zen angefertigt). Dank verschiedener mechanischer Verbesserungen durch deutsche
und englische Konstrukteure popularisierte sich das fahrbar gewordene und bald in
groflen Stiickzahlen hergestellte Instrument schnell. Im 19. Jahrhundert wurde es in
seiner trivialen Form in Europa zum typischen Instrument der Bettler. Auf ihren
Drehorgeln brachten die ambulanten "Musiker" beliebte Opernarien und Chansons
zu Gehor, und zwar - aufgrund technischer Zwinge - regelmiBig in verdnderter,
oftmals bloB verstiimmelter Form.18

Die berichteten Typika bildeten den Grund dafiir, dal die Drehorgeln und ihnen
verwandte Instrumente wie Serinetten etc. urheberrechtlich niemals erfalt wurden:
Innerhalb der Kategorien des franzosischen Urheberrechts!? galt die verstimmelte
Wiedergabe einer Melodie generell eher als strafloses Plagiat denn als strafbare
Contrefagon. Zudem bestand unter den Komponisten ein stillschweigendes Einver-
stindnis dariiber, dall aus Riicksicht auf die bettelnden Leierkastenménner, die man
nicht ihrer einzigen Einnahmequelle berauben wollte, kein Versuch der Eintreibung
von droits d'auteur unternommen werden sollte.20

Die Situation #nderte sich, als Alexandre Frangois Debain2! im Jahre 1846 ein
Patent fiir seine Erfindung des sog. "Antiphonel” erhielt. Innerhalb weniger Jahre
gelang es dem Instrumentenbauer, diese Konstruktion so zu verbessern, daB er
schlieBlich normale Klaviere mit einem Mechanismus versehen konnte, mittels dem
sich unter Verwendung von mit Metallstiften priparierten Holzplatten ("plan-
chettes") simtliche denkbaren Klavierstiicke originalgetreu abspielen lieBen.22 Fer-
ner baute Debain ein sog. "Stummes Klavier", das die Herstellung der Platten in re-
lativ leichter Weise ermdglichte, und lieB so eine Unzahl populirer Melodien und
Klavierstiicke einspielen.

17 vgl. hierzu wie auch zum folgenden Langwill, New Grove, Art. “Barrel-Organ" sowie Buchner, New
Grove, Art. "Mechanical Instruments”

18 wvgl. den eben unter a) wiedergegebenen Bericht von Ricordi, S. 290 ff.

19 wvgl. oben 1. Kapitel , Fn. 53, S. 38

20  Selbst nach der Entscheidung der franzdsischen Gerichte, daB die Darbietung geschiitzter Werke durch
ein mechanisches Klavier als Contrefagon anzusehen sei, bekriftigten viele Komponisten, darunter
Rossini, Auber und Halévy, auf eine Anfrage von Isaac-Adolphe Crémieux ausdriicklich, daB sie im
Falle von Drehorgeln - aber auch Spieluhren etc. - nicht an einer Beitreibung von Tantiemen interes-
siert seien, vgl. Crémieux, S. 48 ff. Dessenungeachtet entschieden die Gerichte anders, vgl. sogleich S.
249

21 vgl. zu Debain den kurzen Artikel von Pereyra/Owen in "New Grove"

22 Eines der wenigen noch erhaltenen und funktionsfihigen Instrumente dieser Art befindet sich in der
ausgezeichneten Sammlung des Pariser Musée des Instruments mécaniques.
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bb) Verlauf und Ergebnis der Prozesse

Um Debain und seine mechanischen Klaviere rankten sich ab dem Jahre 1859
mehrere Rechtsstreitigkeiten, die nun dargestellt werden sollen. Besonders ausfiihr-
lich werde ich dabei auf den "MusterprozeB" eingehen, den verschiedene Pariser
Musikverleger unter Federfiihrung der Gebriider Escudier gegen den Instrumenten-
bauer anstrengten.

Zu den meistgefragten Platten, die Debain verkaufte, gehdrten jene mit Arien aus
Verdis Les Vépres Siciliennes. Eigentiimer der franzosischen Exklusivrechte an
dieser Oper waren die Gebriider Escudier?3. Diese sannen angesichts der enormen
Absatzerfolge von Debain und anderen Herstellern sowie der Folgen, die die weite
Verbreitung mechanischer Musikinstrumente fiir ihr Geschift hatte, auf ein Mittel,
den Instrumentenbauern ihr Handwerk zu legen. Anfang Mai 1859 erwirkten sie
versuchsweise einen gerichtlichen Bescheid, aufgrunddessen ein Gerichtsvollzieher
in Debains Fabrik zahllose planchettes mit Arien aus Les Vépres Siciliennes (und
anderen Titeln, fiir die der Musikverlag der Escudiers die Rechte besaBl) sowie auch
das "Stumme Klavier" beschlagnahmte.

In dem ProzeB, der die logische Folge dieses Vorgehens war und zu dem sich et-
liche weitere Musikverleger den Escudiers als Streitgenossen anschlossen?4, begriin-
dete der Advokat Nouguier als Kldgervertreter zundchst, warum die Verleger nicht
unverziiglich gegen den Bau der mechanischen Klaviere eingeschritten seien:

"On nous dira peut-étre: Mais pourquoi donc l'avez-vous tolérée si
longtemps? A cela, je répondrai que l'attention des éditeurs de mu-
sique a été éveillée sur ce mode de contrefagon par l'accroisement
prodigieux qu'il a pris dans ces derniéres années. Paris, messieurs,
ne compte pas moins de dix fabricants spéciaux de pianos
mécaniques; il compte encore dix fabricants dg boites, tableaux et
horloges a musique. A Mirecourt, village du département des
Vosies, on fabrique annuellement pour 2 millions d'orgues de
Barbarie. Genéve posséde 6.000 ouvriers, occupés a la fabrication
des boites a musique; et malgré I'énormité des droits qui pésent sur
cet article, il est importé en %rance our plus de 800. 000p Jrancs de
ces objets. En Allemagne, dans la Forét-Noire, il existe encore une
Jabrique de ce genre qui inonde la France de moins ses produits
(sic!). Enfin, la douane de Paris n'en a jamais pour de (sicl)
300.000 francs dans ses entrepdts. 25

"Man wird uns vielleicht sagen: aber warum haben sie ihn (den Ver-
kauf mechanischer Musikinstrumente zum Abspielen geschiitzter
Musik) so lange geduldet? Darauf werde ich antworten, daf die
Aufmerksamkeit der Verleger fiir diese Art von Contrefagon durch
die gewaltige Ausweitung, die sie in den letzten Jahren erfahren hat,

23 Wihrend der erstinstanzlichen Verhandlung im ProzeB gegen Debain legte Léon Escudier den mit
Verdi und Ricordi geschlossenen Vertrag iiber den Rechtserwerb vor, der auf einen Kaufpreis von
50.000 fr. lautete. Vgl. Gazette des Tribunaux, 28.5.1859

24 Dieser Rechtsstreit wird dokumentiert in der Gazette des Tribunaux, 28.5., 16.6. und 21.12. (zweite
Instanz) 1859; vgl. ferner Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire VI (1860),
S. 230 ff.

25 Gazette des Tribunaux, 28.5.1859
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Eine eindrucksvolle Bestitigung erhielten die Schilderungen Nouguiers durch den
von ihm als Beweis in den ProzeB eingefiithrten Pfaindungsbericht. Danach befanden
sich am Tag der Beschlagnahme in Debains Fabrik nicht weniger als 400 mechani-
sche Klaviere und Orgeln im Bau. Der Gerichtsvollzieher hatte Schwierigkeiten,
unter den iiber 2.000 kauflichen Melodien diejenigen herauszufinden, deren Urhe-

geweckt worden ist. Paris, meine Herren, hat nicht weniger als zehn
auf mechanische Klaviere spezialisierte Fabrikanten in seinen
Mauern, es hat weiterhin zehn Fabrikanten von Musiktruhen,
klingenden Gemilden und Spieluhren. In Mirecourt, einem Dorf in
den Vogesen, stellt man jihrlich fir zwei Millionen (Francs)
Drehorgeln her. Genf besitzt 6.000 mit der Herstellung von
Musiktruhen beschiftigte Arbeiter; und trotz des enormen
AusmabBes der Abgaben, die auf diesem Artikel lasten, werden nach
Frankreich fiir mehr als 800.000 fr. von diesen Objekten importiert.
In Deutschland, im Schwarzwald, existiert ferner eine Fabrik dieser
Art, die Frankreich mit seinen Produkten iiberschwemmt. Denn
schlieBlich hat der Pariser Zoll davon niemals weniger als 300.000
fr. an Einnahmen."

berrechtsinhaber die Briider Escudier waren.

Die klagenden Musikverleger hatten sich fiirr den ProzeB insofern bedeutenden
Beistand gesichert, als ihr Advokat eine von sidmtlichen nambhaften, in Frankreich
lebenden Komponisten (darunter Auber, Berlioz, Boieldieu fils, Gounod, Halévy
und Rossini) unterzeichnete Erklarung verlesen konnte. Auf die diesem Manifest

zugrundeliegende Frage:

"Le piano-mécanique est-il un amoindrissement pour l'art et, pour
les editeurs de musique, la source d'un sérieux préjudice?”

"Ist das mechanische Klavier eine Minderung fiir die Kunst und die
Quelle eines ernsthaften Schadens fiir die Verleger?"

antworteten die Komponisten:

244

"Non-seulement le piano-mécanique doit infliger et inflige aux édi-
teurs de musique un grave dommage, mais encore il porte atteinte
aux droits des auteurs de compositions musicales.

Quel est, en effet, le but du piano-mécanique? de mettre l'amateur,
méme non musicien, @ méme de jouer de suite les morceaux les plus
difficiles, soit ouvertures, airs variés, quadrilles, valses, polkas etc.,
etc. Quel est son résultat? De propager la musique, de la faire
connaitre, de la vulgariser.

En examinant ce but et ce résultat, quant aux éditeurs de musique
et aux compositeurs, on arrive aux conséquences suivantes:
D'abord, ce ne sont pas seulement les amateurs non musiciens qui
peuvent se servir et qui se servent du piano-mécanique: ce sont
aussi les musiciens eux-mémes. Dans bien des circonstances, celui-
la, méme qui sait toucher du piano, pour ne pas étre obligé
d'étudier et d'apprendre un nombreux répertoire de morceaux di-
vers, a ou aura recours au piano-mécanique; par conséquent il
n'achéte pas ou il n'achétera plus la musique reproduite par cet
instrument, et dont il aurait fait l'acquisition s'il n'avait pu se dis-
penser de l'exécuter lui-méme.
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Abb. 27: Giuseppe Verdi zur Zeit des "Don Carlos", Karikatur von Mailly,
% nach 1867

Auch an der zeitgendossischen Karikatur, die Verdi mit einer Spieluhr (mit
dem berithmten “Miserere’” aus dem Trovatore) zeigt, wird deutlich,
welche enorme Verbreitung mechanische Musikinstrumente in der zweiten
Hiilfte des vergangenen Jahrhunderts gefunden hatten.
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Ensuite, les maitres de maison qui veulent faire danser chez eux, et
le nombre en est grand a Paris, achéteront ou loueront un piano-
mécanique, méme les plus modernes. Eh bien! si le piano-riéca-
nique qui reproduira sans fatigue, a volonté et sans frais, tous les
morceaux possibles, n'existait pas ou ne reproduisait que les airs
tombés dans le domaine public, ces maitres de maison seraient ob-
ligés, comme par le passé, de s'entendre avec des artistes qui
achéteraient des masses de musique, afin de pouvoir l'exécuter.
D'ailleurs, bien des amateurs qui étudiaient et qui auraient conti-
nué a étudier sans l'invention du piano-mécanique, se laisseront
aller au premier moment de découragement et abandonneront leurs
études, certains qu'ils se croiront (sic!) de trouver dans cet instru-
ment mécanique 7’équivalent d'un talent superflu. Ces amateurs, qui
auraient acheté de la musique, n'auront plus besoin d'en faire
l'acquisition.
1l est une autre cause de préjudice qui atteint plus directemment
encore les éditeurs et qui rejaillit dqune maniére notable sur les
auteurs de compositions musicales. Ce serait une grande erreur
ue de croire que plus une musique est populaire, plus elle enrichit
‘éditeur et ajoute a la renommée du compositeur. Lorsqu'une mu-
sique est trop connue, on s'en fatigue, on cesse de l'exécuter, on ne
l'achéte plus. Quand le piano-mécanique aura joué dans les salons,
dans les concerts, partout, les oeuvres qui ont obtenu la faveur du
public, quand il les aura vulgarisées, on ne se présentera plus chez
l'éditeur pour en faire l'acquisition. Cette lassitude qui remplace
l'empressement est surtout fatale lorsque le succés, au lieu de se
maintenir dans la region du goiit et parmi les classes élevées,
descend et se vulgarise: les airs que l'on chante dans la rue, les
morceaux qui deviennent la proie des serinettes ou des orgues de
Barbarie, les amateurs, c'est-a-dire ceux qui achétent la musique,
n'en veulent plus a aucun prix. Or, le piano-mécanique conduira
bien vite la musique nouveﬁe a cette derniére et déplorable limite
du succeés; par lui, la musique vieillira avant I'heure, et, si on lui
permet de reproduire les compositions nouvelles, il deviendra une
cause de décadence Jpour l'art et de ruine pour ceux dont l'art
constitue l'existence. "26

"Das mechanische Klavier mufl den Musikverlegern nicht nur einen
schweren Schaden zufiigen und tut das auch, sondern schadet auch
den Urheberrechten an Kompositionen.

Was ist eigentlich das Ziel des mechanischen Klaviers? den Lieb-
haber, und zwar auch den Nicht-Musikanten, in den Stand zu set-
zen, gleichfalls auf Anhieb die schwierigsten Stiicke, seien es Ou-
vertiiren, variierte Arien, Quadrillen, Walzer, Polkas etc. zu spielen.
Was ist sein Resultat? Die Musik zu verbreiten, sie bekannt zu ma-
chen, sie zu vulgarisieren.

Dieses Ziel und dieses Resultat untersuchend, gelangt man betreffs
der Musikverleger und Komponisten zu folgenden Resultaten:
Zunichst sind es nicht nur die nicht selbst spielenden Musikliebha-
ber, die sich des mechanischen Klaviers bedienen kénnen und be-
dienen: es sind auch die Musikanten selbst. Auch derjenige, der das
Klavierspiel beherrscht, greift oder wird anliBlich etlicher Gele-
genheiten auf das mechanische Klavier zuriickgreifen, um nicht

26 Gazette des Tribunaux, 28.5.1859

246



https://doi.org/10.5771/9783845258799
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ve?ﬂichtet zu sein, ein groBes Repertoire diverser Stiicke erlernen
und studieren zu miissen; daher kauft er die fiir dieses Instrument
verdffentlichten Noten nicht oder wird sie nicht mehr kaufen, die er
erstanden hitte, wenn er sich nicht davon hitte dispensieren kon-
nen, sie selbst auszufiihren.
Weiterhin werden die Maitres de Maison, die bei sich tanzen lassen
wollen - und in Paris ist deren Zahl groB! -, ein mechanisches Kla-
vier, selbst eins der modemsten, kaufen oder mieten. Aha! wenn es
das mechanische Klavier, das ohne ErmiidunEserscheinungen, nach
Waunsch und kostenlos alle moglichen Stiicke wiedergeben wird,
nicht gibe oder wenn es nur Arien, die in die domaine public fallen,
spielen wiirde, wiren diese Maitres verpflichtet, sich, wie in der
ergangenheit, mit Musikern ins Einvernehmen zu setzen, welche
kmassenweise: Noten kaufen wiirden, um die Stiicke auffithren zu
onnen.
Ubrigens werden sich viele Liebhaber, die (Klavier spielen) lemten
und ohne die Erfindung des mechanischen Klaviers weitergemacht
hitten, nun im ersten Moment der Entmutigung gehen lassen und
ihre Studien abbrechen; gewill werden sie sich vormachen, in die-
sem mechanischen Instrument das Aquivalent eines iiberbordenden
Talents zu finden. Diese Liebhaber, die Noten gekauft hitten, wer-
den solche Anschaffungen nun nicht mehr brauchen.
Es %ibt (zudem) die Verursachung eines anderen Schadens, der die
Verleger noch direkter trifft und der merklich auf die Urheber mu-
sikalischer Werke zuriickfallt. Es wire ein grofier Irrtum zu glau-
ben, daB Musik, je populirer sie ist, desto mehr den Verleger berei-
chert und das Renommée des Komponisten vergrofert. Sobald ein
Musikstiick zu bekannt ist, ermiidet man daran, hort auf, es aufzu-
fithren und kauft es nicht mehr. Wenn das mechanische Klavier in
den Salons, Konzerten und iiberall gespielt wird, wird man sich
nicht mehr zu den Verlagshdusern begeben, um die Musikstiicke,
die die Gunst des Publikums erhalten haben und dann vom mecha-
nischen Klavier vulgarisiert worden sind, zu kaufen. Dieser Uber-
druf}, der den Eifer ersetzt, wird vor allem fatal, sobald der Erfolg,
statt in den Regionen des 11Euten Geschmacks und den gehobenen
Schichten zu bleiben, absinkt und sich vulgarisiert: Arien, die man
in den StraBlen singt, Stiicke, die zum Raub der Serinetten und
Drehorgeln werden, wollen die Liebhaber, d.h. die, die Noten kau-
fen, um keinen Preis mehr haben. Nun steuert das mechanische
Klavier die neue Musik aber sehr schnell an diese letzte und bekla-
genswerte Erfolgsgrenze; es 1dBt die Musik vorzeitig altern und
wird, wenn man thm gestattet, die neuen Kompositionen wiederzu-
geben, zur Ursache der Dekadenz der Kunst und des Ruins derjeni-
gen, deren Existenzgrundlage die Kunst ist."

SchlieBlich wufite Advokat Nougier die Folgen der Verbreitung der mechani-
schen Klaviere auch wirkungsvoll an seinem eigenen Beispiel aufzuzeigen:

"Quand l'orgue de Barbarie a passé dans ma rue et écorché mes
oreilles, quand l'exécutant en guenilles a recu l'offrande que mérite
sa misére, il s'en va, et me voila soulagé; il m'a donné une fiévre,
mais une fiévre intermittente. Mais votre piano de Barbarie, il est
la, toujours la, dans l'intérieur de l'appartement; mon voisin tourne
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la manivelle avec férocité?’, il me joue vingt fois le méme air; puis,
quand il est fatigué, il fait venir son fils ou son domestique, et cet
air que j'aimais, que j'aurais acheté, reproduit a saliété, sans
reldche et mécaniquement, m'agace le systeme nerveux et me devi-
ent intolérable. Grand Dieu! si l'on a pu dire spirituellement du
piano ordinaire qu'il était une cause de résiliation de bail, que ne
dira-t-on pas du piano mécanique? 28

"Wenn die Drehorgel in meiner StraBe vorbeigekommen ist und
meine Ohren geschunden hat, wenn der in Lumpen gehiillte Aus-
filhrende das Opfer empfangen hat, das sein Elend verdient, macht
er sich davon und hinterlift mich erleichtert; er hat mich in ein Fie-
ber versetzt, jedoch in ein voriibergehendes. Aber Thr mechanisches
Klavier ist da, ist immer gegenwirtig mitten in der Wohnung; mein
Nachbar dreht die Kurbel mit Wildheit, er spielt mir zwanzig Mal
dieselbe Arie; dann, wenn er miide ist, 148t er seinen Sohn oder sei-
nen Diener kommen, und diese Arie, die ich gerne gemocht und ge-
kauft hitte, stumpft, bis zum Uberdrufl unablassig und mechanisch
reproduziert, mein Nervensystem ab und wird mir unertriglich.
Grofier Gott! wenn man vom normalen Klavier sinnreich hat sagen
konnen, dafl es ein Aufthebungsgrund fiir einen Mietvertrag wire,
was konnte man nicht alles vom mechanischen Klavier sagen?"

Mochten Debain und sein Anwalt all dem auch nicht widersprechen kénnen, so
hatten sie doch ihrerseits gute Griinde fiir eine Klageabweisung vorzutragen. Ihr
stiarkstes Argument lag darin, daBl man weder im Gesetz von 1793 noch danach im
Code pénal irgendeine Regelung zur Contrefagon durch mechanische Musikinstru-
mente getroffen hatte, obwohl es diese Instrumente damals - wenn auch noch nicht
in perfektionierter Form - bereits gab. In der allenfalls einschlidgigen Vorschrift des
Art. 425 des Code pénal war hinsichtlich des Straftatbestandes der Contrefagon nur
von "toute édition" bzw. von "toute autre production imprimée ou gravée" die
Rede. Aus dieser Tatsache und dem Umstand, daB die Bestiickung von Drehorgeln,
Musiktruhen usw. mit urheberrechtlich geschiitzter Musik stets geduldet worden
war, schloB man darauf, dal Debain sich keiner Contrefagon schuldig gemacht ha-
be.

Der Tribunal correctionnel de la Seine, dem der Streitfall zur Entscheidung vor-
lag, kam allerdings in Wiirdigung der von den Kligern vorgetragenen schwerwie-
genden Umstinde zu der Ansicht, daB eine analoge Anwendung des Begriffes
"édition" auf die von Debain hergestellten Platten (nicht jedoch auf sein "Stummes
Klavier") geboten sei und verurteilte daher aus Art. 425 Code pénal.2? Kemsatz des

27 Die folgende Beschreibung trifft allerdings auf die Betitigung eines Debain-Klavieres nicht genau zu,
da dort nicht das Drehen der Kurbel, sondern das Durchschieben der mit Stahlstiften versehenen
Platten durch die Abnahmemechanik im Mittelpunkt des Abspielvorgangs steht. Da die einzelnen
Stiicke bis zu vierzig solcher planchettes benétigten, muBten die Debain-Klaviere in Salons oder
Tanzcafés stets von mindestens zwei Abspielern bedient werden.

28 Gazette des Tribunaux, 21.12.1859 (Plddoyer in zweiter Instanz)

29 Vgl Gazette des Tribunaux, 28.5.1859. Obwohl die Problematik dieser Analogic zu Ungunsten des
Titers - die nach heutiger Erkenntnis im Strafrecht generell unzuldssig ist - auch damals durchaus
gesehen wurde, fand die Rechtsprechung damit im rechtswissenschaftlichen Schrifttum fast ein-
helligen Beifall. Die quasi rein richterrechtliche Fortentwicklung des Urheberrechts, der wir in Frank-
reich vor 1957 begegnen, wire ohne derartige Kunstgriffe allerdings auch nicht denkbar gewesen.
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Strafausspruches war die Verurteilung Debains, in Gegenwart der Escudiers, eines
unabhingigen Musiksachverstindigen und des Bezirksschutzmannes alle fraglichen
Platten vorspielen zu miissen, um die endgiiltig zu beschlagnahmenden ausfindig
machen zu kénnen. Hingegen wies das Gericht die Schadensersatzforderungen der
Klager - allein die Escudiers hatten 25.000 fr. fiir sich reklamiert - ab und legte
Debain nur den Mindestbetrag von 100 fr. Geldstrafe auf.

Gegen dieses Urteil legten beide Parteien Rechtsmittel ein. Die Berufungsinstanz
hielt den erstinstanzlichen Ausspruch in vollem Umfang aufrecht. Daraufhin wurde
- wieder von beiden Seiten - Revision eingelegt, um die Rechtslage endgiiltig zu
klaren.

Bevor die Cour de Cassation titig werden mufBite, kam es jedoch iiberraschend
noch zu einer auBergerichtlichen Einigung der Musikverleger mit Debain.30 Die
gefundene Einigungsformel war ein Zeugnis des Geschiftssinnes beider Seiten:
Debain zahlte den Verlegern einen angemessenen Betrag®! und erhielt dafiir die
Exklusivrechte fiir die Wiedergabe der diesen gehorenden Stiicke auf mechanischen
Musikinstrumenten. Diese Ubereinkunft versetzte den Instrumentenbauer in den
Stand, seinerseits aus abgetretenem Recht gegen sidmtliche Konkurrenten, die eben-
so wie er geschiitzte Werke der betreffenden Komponisten zum Abspielen verkauf-
ten, vorzugehen und ihnen diese Verkdufe zu verbieten (bzw. vom Erwerb teurer
Sublizenzen abhéngig zu machen).

Im Gefolge dieses Vergleichs kam es Anfang der 1860er Jahre zu einer regelrech-
ten ProzeBlawine vor den franzosischen Gerichten.32 Debain beschrénkte sich ndm-
lich nicht etwa darauf, nur gegen die Hersteller mechanischer Klaviere vorzugehen.
Vielmehr weitete er die gerichtliche Verfolgung auch auf Drehorgeln, Musiktruhen
(Boites a musique), Spieluhren etc. aus und scheute sich nicht, importierte me-
chanische Musikinstrumente in Hifen oder am Zoll abfangen zu lassen, um die Ver-
kaufskommissionire resp. Importeure zur Rechenschaft zu ziehen. Finer dieser
Folgeprozesse33 fithrte schlieBlich auch zur endgiiltigen Bestitigung der Rechtspre-
chung der Pariser Untergerichte durch die Cour de Cassation.

cc) Analyse

Trotz fehlender gesetzlicher Grundlage hat die franzgsische Rechtsprechung bei
ihrer Berithrung mit dem Phinomen der (originalgetreuen) mechanischen Repro-
duktion von Musik die Schutzbediirftigkeit von Komponisten und Verlegern von
Beginn an ohne Zégem anerkannt. In der seitdem vergangenen Zeit, innerhalb derer
die Erfindung von Grammophon und Radio nur erste Marksteine auf dem Weg in
unsere jetzige Mediengesellschaft waren, ist diese rechtliche Einschitzung immer
weiter verfestigt und verfeinert worden. Inzwischen wiirde niemand mehr ernstlich

30 vgl. Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire VI (1860), S. 236

31 Die Hohe dieses Betrages konnte ich leider nicht ermitteln.

32 vgl. nur Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire VII (1861), S. 422 f., VIII (1862) S.
309 ff., IX (1863) S. 49 ff. und S. 161 ff., teilweise m.w.N.

33 vgl. Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire VIII (1862) S. 309 ff., IX (1863) S. 49
ff. und S. 161 ff.
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daran zweifeln, daB die "mechanische” Wiedergabe von Musik, die ldngst von der
Ausnahme zur Regel geworden ist, zu Recht umfassenden Schutzvorschriften zu-
gunsten der betroffenen Urheber unterliegt. Die Zahlungen, die Debain zur Abgel-
tung der Rechte an die Pariser Musikverleger leistete, sind insoweit Vorldufer der
Transfers enormer Geldsummen aus den Taschen der Rundfunkanstalten und Plat-
tenfirmen auf die Konten der heutigen Verwertungsgesellschaften.

Angesichts der spiteren Entwicklung fillt es schwer, sich vorzustellen, daBl die
Pionierentscheidungen der franzosischen Rechtsprechung keinesfalls so selbstver-
standlich waren, wie sie uns heute erscheinen. Die Gewagtheit der von den Pariser
Gerichten angewandten juristischen Konstruktion kann sich nur dem erschlieBen,
der sich gedanklich in eine Zeit zuriickversetzt, der explizite gesetzliche Regelungen
von urheberrechtlichen Einzelproblemen ginzlich fehlten. Insofern ist die Recht-
sprechung zur urheberrechtlichen Behandlung mechanischer Musikinstrumente ein
Paradebeispiel dafiir, wie in Frankreich bis weit in unser Jahrhundert hinein das
Schweigen des Gesetzgebers - fiir das die drei fehlgeschlagenen Reformversuche
der Jahre 182534, 183635 und 186136 stehen - durch richterrechtliche Rechtsfortbil-
dung ausgeglichen wurde. Der richtungweisende Standard, den das franzdsische
Urheberrecht zur Zeit der "Grand Opéra" erreichte, war - neben der Titigkeit der
weltweit ersten Verwertungsgesellschaften - vor allem dem hohen Niveau der Judi-
kative des Landes zu verdanken.

Die Prozesse um die mechanischen Musikinstrumente beweisen aber nicht nur
die Flexibilitdt und Weitsicht, mit der die franzgsischen Gerichte den gewandelten
Anforderungen an die rechtliche Gestaltung des Musikbetriebes nachkamen, son-
dern sind auch wichtige Zeugnisse fiir die Bedeutung des Aufkommens perfektio-
nierter mechanischer Musikinstrumente. Das oben wiedergegebene Manifest37 ver-
mittelt einen guten Eindruck von dem Erstaunen, das die neue Erfindung und ihre
Folgen bei den Komponisten auslosten. Die Erkenntnis, daB die beliebige Reprodu-
zierbarkeit aktueller Opemarien nicht zu einer forderlichen Popularisierung, sondern
zu einer schidlichen Vulgarisierung fithrte, ist nur eine der Einsichten gewesen, die
sich einige Zeit nach Entstehung des neuartigen Phanomens durchsetzten.

Obwohl auf der Hand liegt, dall das Aufkommen perfektionierter Musikautoma-
ten ein tiefer Einschnitt in das Musikleben in ganz Europa gewesen ist, unterblieb
die systematische Erforschung dieses Wandels bislang. Bis heute fehlt beispielswei-
se eine zumindest einigermaBen abgesicherte Erhebung iber die Verbreitung und
okonomische Bedeutung mechanischer Musikinstrumente in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts. Es a3t sich nicht verifizieren, ob und ggf. in welchem Umfang die
neuen Instrumente zu Arbeitslosigkeit von Tanzmusikemm und Klavierlehrern fiihr-
ten. Die Bezifferung der Verluste, die den Musikverlegern durch das Debain-Kla-
vier und #hnliche Entwicklungen beim Absatz ihrer Ware entstanden, ist mangels
geeigneten Datenmaterials unmdoglich.

Aufgrund dieser Defizite ist die Forschung auch beim Beantworten weitreichen-
derer Fragen zu diesem Komplex auf Vermutungen angewiesen. Es kann kaum er-

34 gl oben S. 36 ff.

35 vgl. oben 4. Kapitel a), S. 66 ff.

36 vgl. unten 15. Kapitel c) bb), S. 272 ff.
37 vgl. soeben S. 244 ff.
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messen werden, inwiefern die eingetretene Verfiigbarkeit von Musik das Verhalten
von Publikum und Musikern verindert hat. Die Reaktion, die das durch die Automa-
ten ermoglichte beliebige Abrufen von Musik gerade bei denen hervorrief, die ur-
spriinglich zwangsweise reine Konzert- oder Opernbesucher (und nicht auch Ama-
teurmusikanten) waren, kann allenfalls hypothetisch ermittelt werden. Schlieflich
ist unbekannt, ob und ggf. wie die neuen Instrumente den gesellschaftlichen Um-
gang mit Musik und schichtspezifisches Horerverhalten wandelten.

Ein fundierter Kommentar zu allen mit den Prozessen verbundenen Fragen kann
aus diesen Griinden in dieser Untersuchung, die zudem vomehmlich an anderen
Zielen orientiert ist, nicht abgegeben werden. Geht man allerdings davon aus, daB
die damaligen rechtlichen Entwicklungen dem Musikleben der "Grand Opéra”-Zeit
gewissermaBen einen Spiegel vorhalten, dann sollten die dargestellten Rechtsstrei-
tigkeiten die Forschung dazu ermuntern, dem Phanomen des Auftauchens mechani-
scher Musikinstrumente und seinen Folgen mehr Aufmerksamkeit zu widmen, als
dies bisher der Fall war.

c¢) Die "Abschaffung' der domaine public durch die SACD ab 1856

Am Ende dieses Kapitels ist von einem bemerkenswerten Ereignis zu berichten,
das unter Librettisten und Ubersetzern der "Grand Opéra"-Epoche fiir Aufregung
sorgte und in der Geschichte des Urheberrechts bis heute einzigartig geblieben ist:
der "Abschaffung" der domaine public durch die SACD ab dem Jahre 1856.

aa) Der Beschlufl der SACD und seine Hintergriinde

Die Mitglieder der SACD bemerkten in den 1850er Jahren, daB sich die Opern-
und Theaterdirektoren zunehmend ilterer Werke bedienten, um ihre Spielpline zu
fiillen. Ein wesentlicher Grund dafiir war die Tatsache, daf die Biihnen bei Stiicken,
die schon gemeinfrei waren, keine Tantiemen zu zahlen hatten. Auf diese Weise
fiihrte die Politik der SACD, die den Theatern jahrzehntelang immer héhere Abga-
ben zugunsten der Autoren abgerungen hatten, zu einer existentiellen Bedrohung
ihrer Mitglieder, die aufgrund der Konkurrenz durch die kostenlos auffithrbaren,
beim Publikum immer beliebteren "Klassiker" nicht mehr geniigend Auftrige er-
hielten.

Da eine Verldngerung der damals giiltigen Schutzfrist von 30 Jahren post mortem
auctoris, die das Problem hitte lindern k6nnen, nicht in Aussicht stand, erteilte die
Vollversammlung der Gesellschaft im Jahre 185638 mit breiter Mehrheit den aus-
fithrenden Organen den Auftrag, in die Vertrige mit den Direktoren eine Abhilfe
schaffende Klausel einzubauen. So hieB es noch im selben Jahr im Vertrag mit Léon
Carvalho, dem Leiter des Théatre Lyrique, beispielsweise:

38 Le Senne, S. 173, nennt als Entstehungsdatum des entsprechenden Beschlusses den 29. Januar 1858.
Dies diirfte jedoch unrichtig sein.
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"Art. 20: Attendu que la loi actuelle n'attribue aux héritiers des
auteurs et compositeurs que trente années de jouissance de leurs
droits a partir du jour du déceés de ces auteurs et du décés de leurs
veuves, et qu'apres ce temps leurs ouvrages composent ce qu'on
appelle le domaine public, c'est-a-dire qu'ils peuvent étre re-
présentés sans payer aucun droit,

La Société des auteurs et compositeurs dramatiques, en traitant
avec M. le directeur du Thédtre Lyrique, lui demande de renoncer a
l'avantage qui résulte pour lui de la législation existante, en ce qui
touche fes ouvrages du domaine puglic pour le passé et pour
l'avenir, lui exposant que c'est en vue de ces modifications que la
société est restée dans les limites du droit pécuniaire porté en
l'article 19. ‘

M. le directeur du Thédtre Lyrique, convaincu de I'équité et de la
convenance de cette demande, consent a ce que l'avantage qui
résulte pour lui de la législation actuelle en ce qui touche les ou-
vrages du domaine public soit soumis aux conditions suivantes:
Toutes les fois que dans la composition du spectacle il entrera un
ou plusieurs ouvrages du domaine public, les agents généraux de la
sociélé des auteurs percevront sur la recette un droit égal a celui
qui serait alloué a ces ouvrages s'ils appartenaient a des auteurs
vivanis.

Ces droits seront remunis gsic!) aux héritiers en ligne directe s'il en
existe, et, a dé)faut de ces héritiers, ils seront versés dans la caisse
de secours de la société. "9

"Art. 20: Feststellend, daB das giiltige Recht den Erben von Autoren
und Komponisten nur eine Schutzfrist von dreiflig Jahren ab dem
Todestag dieser Autoren und ihrer Witwen zugesteht, und daB ihre
Werke nach dieser Zeit das bilden, was man die domaine public
nennt, d.h. daB sie ohne Tantiemenzahlung aufgefithrt werden
konnen,

fordert die "Société des auteurs et compositeurs dramatiques” bei
ihren Vertragsverhandlungen mit dem Direktor des Théatre Lyrique
diesen auf, betreffs der gemeinfreien Werke fiir die Vergangenheit
und die Zukunft auf den Vorteil zu verzichten, der fiir iﬁn aus der
bestehenden Gesetzgebung resultiert, unter Verdeutlichung des
Umstandes, daf} die Gesellschaft aufgrund dieser Modifikationen im
Rahmen der in Art. 19 wiedergegebenen Tarife geblieben ist.

Der Direktor des Théatre Lyrique stimmt, von der Gerechtigkeit
und Angemessenheit dieses Anliegens tiberzeugt, zu, dal der Vor-
teil, der fiir ihn aus der aktuellen (Jgesetzgebung etreffs der gemein-
freien Werke resultiert, folgenden Bedingungen unterworfen wird;
Jedes Mal, wenn in die Zusammensetzung eines Vorstellungs-
abends eines oder mehrere gemeinfreie Werke aufgenommen wer-
den, werden die Generalagenten der Autorengesellschaft fiir diese
Werke Tantiemen in derselben Héhe erheben, als wenn die Werke
von lebenden Autoren stammten.

Diese Tantiemen werden den Erben ersten Grades, wenn solche
existieren, zukommen; gibt es sie nicht, werden sie an die Sozial-
kasse der Gesellschaft abgefiihrt."

39
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Die rhetorische Verbriamung dieser Klausel kann nicht iiberdecken, da Carvalho
unabhingig davon, ob er wirklich von der Gerechtigkeit des Anliegens der SACD
iiberzeugt war, keine Wahl blieb, als sich auf einen solchen Vertrag einzulassen:
Anderenfalls hitte die Autorenvereinigung, wie sie es ja bereits in einem anderen
Fall vorexerziert hatte40, jhren gesamten Mitgliedern verboten, fiir sein Haus zu
arbeiten.4! Auf diese Weise gelang es der SACD, nach und nach allen franzosischen
Biihnen eine solche Vertragsklausel zu oktroyieren.

Der Mehrheitsbeschlufl verpflichtete zudem automatisch die Mitglieder der
SACD, bei der Bearbeitung eines gemeinfreien Stiickes (bspw. fiir ein Opernlibret-
to) die Abfithrung eines Teils ihrer Tantiemen an die Autorenerben bzw. die Sozi-
alkasse der Gesellschaft hinzunehmen. :

Diese einschneidende Mafinahme der Autorenvereinigung fiihrte zu verschiede-
nen Prozessen, von denen nun zu berichten ist. Bezeichnenderweise kamen die
Kliger, die an dem beschriebenen Vorgehen der SACD etwas auszusetzen hatten,
dabei aus ihren eigenen Reihen.

bb) Der Prozell gegen die Tantiemenzahlungen an die S6hne Mozarts und
Webers

Der erste Rechtsstreit gegen die SACD#2 entziindete sich an dem Teil der Rege-
lung, der vorsah, dafl im Falle des Vorhandenseins direkter Erben eines Autors,
dessen Werke in die domaine public fielen, diese in den Genuf der von den Biihnen
geleisteten Tantiemen kommen sollten. Aufgrund dieser Klausel wurden zuniichst
Carl Thomas Mozart, dem damals noch lebenden Sohn von Wolfgang Amadeus?3,
8.520 fr. fir Auffithrungen der Noces de Figaro am Théitre Lyrique iibersandt;
wenig spater erhielt Webers Sohn Max Maria fiir Auffiihrungen des Oberon eine
dhnlich stolze Summe ausbezahlt.

Bereits auf der Vollversammlung der SACD, die die Regelungen beschlossen
hatte, war Widerstand gegen diesen Passus wach geworden. Zwei der damaligen
Opponenten, Choler und Siraudin, zogen - nachdem die Auszahlungen an die Nach-
kommen Mozarts und Webers erfolgt waren - vor Gericht, um die Verurteilung ihrer
Gesellschaft wegen "dilapidation des déniers" zu erreichen. Sie argumentierten, daf}
sie grundsitzlich mit der beschlossenen Klausel einverstanden seien, solange die er-
wirtschafteten Gelder dem Sozialfond der SACD zugute kdmen. Sobald die Betrige
allerdings an Gesellschaftsfremde, die auf solche Zahlungen keinerlei Rechtsan-
spruch besidBen, ausgekehrt wiirden, verletze dies die Pflicht der Vereinigung, das
gemeinsam erwirtschaftete Vermdgen nicht zu verschwenden.

40 wvgl.oben S. 73

41 Vgl in der Gazette des Tribunaux vom 31.3.1859 die entsprechende Stelle aus dem Plidoyer des
Anwalts Chaudey in einem der spiteren Prozesse, in der dieser Zusammenhang ebenfalls betont wird.

42 vgl. Gazette des Tribunaux, 6.2.1859, Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire V
(1859), S. 147 ff. sowie Bayet, S. 385 ff.

43 Zu Carl Thomas Mozart, der seinen Vater um 67 Jahre uberlebte, vgl. den entsprechenden Artikel von
Walter Hummel, MGG.
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Diese Ansicht der Kldger wurde von der iiberwiltigenden Mehrheit der Gesell-
schaftsmitglieder nicht geteilt. Daher hatte die Vollversammlung der SACD den
zusitzlichen BeschluB gefaBt, daB im Falle einer Klage gegen diesen Teil der Rege-
lung der fillige ProzeB im Namen und auf Kosten der gesamten Vereinigung - und
nicht nur ihrer ausfithrenden Organe - gefiihrt werden solle.

Der Rechtsstreit Cholers und Siraudins gegen die SACD war dadurch emotionali-
siert, daB es die Erben Mozarts und Webers waren, die als erste unverhofft in den
GenubB der groBziigigen Geste der Gesellschaft kamen. Denn um beide Komponisten
bestand schon damals der Mythos des verkannten und ausgebeuteten Genies, so dafl
es von vielen gleichsam als moralische Pflicht angesehen wurde, wenigstens an den
direkten Erben noch das gutzumachen, was die vorigen Generationen den Schépfern
selbst verwehrt hatten. Besonders eklatant war dieses "Schuldgefiihl” im Falle Carl
Maria von Webers, da in Paris die Affire Freischiitz/Robin des Bois** keinesfalls in
Vergessenheit geraten war. So hielt der Anwalt der SACD den Kligemn voller Stolz
das Dankesschreiben Max Maria von Webers fiir die Uberweisung der Oberon-
Tantiemen entgegen; dieses wiirde in den Archiven der Vereinigung verbleiben

"comme un témoignage de cet esprit de dignité et de confraternité
générale qui inspire la littérature dramatique en France™>.

"...als ein Zeugnis dieses Geistes von Wiirde und allgemeiner Brii-
derschaft, der die dramatische Literatur in Frankreich inspiriert.”

Auch das Gericht mochte in der Willensbildung der Vollversammlung der SACD
keinen VerstoB gegen Prinzipien des Vereinsrechts erblicken. Es wies die Klage
kostenpflichtig zuriick, da das von der Regelung verfolgte Ziel vollends im Einklang
mit dem Grundgedanken der Autorenvereinigung, ndmlich der Verbesserung der
Lage dramatischer Autoren und ihrer Angehorigen, gestanden habe. Daher sei die
SACD zu "rechtsgrundlosen” Zahlungen an Autorenerben berechtigt gewesen.

cc) Die Auseinandersetzungen um Opernlibretti und deren Ubersetzungen

Wesentlich heikler war das juristische Problem, das bei einem anderen Prozef}46,
der von der "Abschaffung” der domaine public durch die SACD ausgeldst wurde, im
Mittelpunkt stand. In dem neuen Rechtsstreit ging es abermals um die Auffithrung
der Noces de Figaro am Théitre Lyrique. Allerdings standen nicht mehr die
Zahlungen an Mozarts Sohn in Frage, sondern die Aufteilung der Tantiemen, die auf
den Text der Oper entfielen.

Das Libretto des Werkes war im Auftrag des Théatre Lyrique von Jules Barbier
und Michel Carré iibersetzt worden. Die Anwendung der domaine public-Klausel

44  wvgl. dazu oben S. 173 ff.

45 Gazette des Tribunaux, 6.2.1859

46 vgl. Gazette des Tribunaux, 31.3., 1., 13. und 16.4.1859; Annales de la propriété industrielle,
artistique et littéraire V (1859), S. 150 ff. und VII (1861), S. 20 ff. (Berufungsinstanz) sowie Bayet,
S. 387 1.
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im Vertrag zwischen SACD und Théatre Lyrique fithrte nun zu dem Ergebnis, daf3
die auf den Text entfallenden 6% der Auffiihrungseinnahmen zwischen den Uber-
setzern und dem Sozialfond der SACD (anstelle der nicht mehr lebenden direkten
Erben Beaumarchais“’) aufzuteilen seien. Barbier, der der Meinung war, dal ein
Einnahmenanteil von 3% in keinem Verhiltnis zu der von den Ubersetzern geleiste-
ten Arbeit stiinde, verklagte die SACD mit der Begriindung, dafl die von ihr verwen-
dete domaine public-Klausel gegen den ordre public verstoBe.4®

Dieser ProzeB, der von Barbier bis in die Berufungsinstanz getrieben wurde, hatte
eine nicht unwichtige Vorgeschichte. Barbier und Carré waren nimlich bereits ein-
mal mit der neuen domaine public-Klausel der SACD in Konflikt geraten, als sie fiir
Charles Gounod Moliéres Le Médecin malgré lui zu einem Opernlibretto umarbeite-
ten. Schon anliBlich dieser Bearbeitung forderte der Agent der SACD eine Abgabe
zugunsten des Sozialfonds der Gesellschaft von ihnen und begriindete dies u.a.
damit, daB auch die Bearbeiter eines gemeinfreien Werkes in schidlicher Konkur-
renz zu den neuschopfenden Autoren stinden. Damals hatte man sich schlieBlich
auf einen Kompromifl geeinigt, wonach Barbier und Carré 1/4 ihrer Tantiemen
abzugeben hatten. Gounod, der die Moliére-Umarbeitung fiir sich bestellt hatte und
zugleich innerhalb der SACD zu den Befiirwortern der umstrittenen Klausel ge-
horte, hatte seine Mitarbeiter zusétzlich dadurch entschidigt, daB er ihnen einen Teil
seiner eigenen Tantiemen abtrat.49

AnliBlich des Prozesses um Les noces de Figaro wurde das Vorgehen der SACD
schliefilich nach heftigen Diskussionen vor Gericht gebilligt. In der umstrittenen
Frage eines eventuellen Verstofles gegen den ordre public zogen sich die Richter
auf den Standpunkt zuriick, daB Barbier nach einem Gesellschaftsaustritt die
Vorteile der gesetzlich angeordneten Existenz einer domaine public ohne weiteres
genieBen konnte. Der SACD wurde konstatiert, daB sie sich bei Abschluf3 der
Vertrige mit den Theaterdirektionen noch im Rahmen der Vertragsfreiheit bewegt
hitte. Mit diesen Urteilen, die die Problematik der Monopolstellung der SACD ge-
flissentlich iibergingen, wurde die jenseits der Gesetze stattfindende "Abschaffung”
der domaine public fiir die Auffithrungen franzésischer Bithnen letztlich legitimiert.

dd) Analyse

Die Vorginge, die hier mit der vereinfachenden Bezeichnung "Abschaffung der
domaine public durch die SACD" umschrieben wurden, sind in dreifacher Hinsicht
interessant.

Zum einen hat die Autorenvereinigung mit ihrem Vorgehen bereits Mitte des ver-
gangenen Jahrhunderts bis zu einem gewissen Grade das verwirklicht, was in der
rechtswissenschaftlichen und allgemeinen Diskussion heute wieder (herbeigesehnte
oder abgelehnte) Utopie ist: die Gleichbehandlung aller schutzfihigen geistigen

47 Mozarts Textdichter Da Ponte bzw. dessen Erben wurden bei den Berechnungen nicht beriicksichtigt,
da die Librettistenleistung Da Pontes als Contrefagon galt!

48 Vereinfacht gesagt war er also der Ansicht, daB die von den franzésischen Gesetzen angeordnete
Existenz einer domaine public von jedermann als nicht abdingbares Recht beachtet werden miisse.

49 vgl. Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire VII (1861), S. 21
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Leistungen unabhingig vom Zeitpunkt ihrer Entstehung. Aktuell geblieben sind
auch die Griinde, die die iiberwiltigende Mehrheit der Mitglieder der SACD zur
Befiirwortung dieses Schrittes bewog: Die MaBnahme war namlich nicht nur darauf
gerichtet, die Idee der Gleichstellung von propriété littéraire et artistigue und Sach-
eigentum zu verwirklichen. Vielmehr diente sie zwei "kulturpolitischen” Zielen: Die
Ausgangsbedingungen zeitgendssischer Autoren in ihrer am freien Markt entstande-
nen Auseinandersetzung mit den "Klassikern" sollten durch sie ebenso verbessert
werden wie die mangelhafte materielle Absicherung von freischaffenden Kiinstlern
und ihren Angehdrigen. Damit waren bereits zwei der Hauptprobleme benannt, die -
wie wohl auch ohne vertiefte Erérterung festgestellt werden kann - bis heute noch
keine rundum zufriedenstellende Lésung im modemen Urheberrecht gefunden
haben.

Zweitens ist die Tatsache beachtlich, daB bereits in der Mitte des vergangenen
Jahrhunderts das Problem des Verschwindens des Zeitgengssischen aus dem Kultur-
leben so virulent geworden war, daB sich die Autoren zu energischen Interventionen
veranlaBit sahen. Hiervon waren besonders die Komponisten betroffen. Der Beginn
einer lebendigen Pflege der Musik vergangener Generationen hatte sich spitestens
etwa ab 1820 vermehrt manifestiert. (Das Schliisselereignis der deutschen Bach-
Renaissance, Mendelssohns Auffithrung der Matthdguspassion im Jahre 1829, ist mit
Recht eines der meistgenannten Beispiele hierfiir.) Die Auswirkungen dieses Wan-
dels auf die Schaffensbedingungen der Komponisten der "Grand Opéra"-Epoche
sind, wie die Bemiihungen der SACD beweisen, unmittelbar und lebhaft spiirbar
gewesen. Allerdings fruchtete der von der Autorenvereinigung betriebene Protek-
tionismus wenig: Denn wihrend der Sozialfond der SACD in der Saison 1859/60
noch 3.165 fr. an domaine public-Einnahmen erhielt, waren es in der Spielzeit
1869/70 bereits 54.996 fr.50 Den allgemeinen Trend zur vermehrten Auffithrung von
Schauspielen und Opern fritherer Epochen konnte die SACD auch in Frankreich
nicht aufhalten bzw. verzégem.

SchlieBlich war die Einfithrung der neuen domaine public-Regelung fir die fran-
zgsischen Opemlibrettisten und -iibersetzer eine gravierende Beschrinkung ihrer
Arbeits- bzw. Verdienstmoglichkeiten. Im Klartext bedeutete der BeschluB der
SACD fiir sie, da sie in allen Féllen der Bearbeitung priexistenter Vorlagen (und
diese waren keinesfalls eine seltene Ausnahme!) auf einen wesentlichen Teil ihres
vorherigen Verdienstes verzichten mufiten. Der von Barbier gegen die SACD ge-
fithrte ProzeB beweist, wie empfindlich die Operntextdichter und -arrangeure von
den Auswirkungen dieses Beschlusses getroffen wurden. Letztlich blieb den Li-
brettisten aber nichts anderes iibrig, als die Mafinahme zu akzeptieren, da ein Aus-
tritt aus der SACD, der sie wieder in den GenuB der Vergiinstigungen der gesetzli-
chen domaine public-Regelung gebracht hitte, mit dem Verlust der von der Gesell-
schaft gebotenen sozialen Sicherungen hitte erkauft werden miissen. Dal die
"Abschaffung" der domaine public auch auf das Entstehen neuer Opern durch-
schlug, beweisen schon die am Rande erwihnten Auseinandersetzungen um Gou-
nods Moliére-Oper Le Médecin malgré lui. Eine umfassende Untersuchung der
Folgen des Schrittes der SACD fiir die Geschichte der franzosischen Oper wire
zweifellos - dhnlich wie die Frage nach den Auswirkungen des Lucrezia Borgia-

50 wvgl. Bayet, S. 169
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Urteils und seiner Folgerechtsprechung3! - ein lohnendes Objekt fiir librettoge-
schichtliche Forschungen.

Alles in allem unterstreicht die geschilderte "Abschaffung” der domaine public
durch die SACD nochmals die enorme Bedeutung der Autorenvereinigungen fiir die
Entwicklung des Urheberrechts in Frankreich. Die monopolartige Stellung dieser
Gesellschaften erlaubte es ihnen, mitunter formlich als eine Art "Gegen-Gesetzge-
ber" zu agieren, in jedem Fall aber die Urheberrechtspraxis nachhaltig zu beeinflus-
sen.>2

51 wvgl.oben S. 119

52 Allerdings hielt die "Abschaffung" der domaine public durch die SACD im Jahre 1904 einer erneuten
gerichtlichen Uberpriifung nicht mehr stand. Die entsprechenden Klauseln durften danach nicht mehr
verwendet werden; vgl. Bayet, S. 385 ff.
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Fiinfzehntes Kapitel
Die Zeit von 1861 bis 1868

Mit dem nun folgenden Kapitel, das den Musikprozessen und der Entwicklung
des Urheberrechts in der Zeit von 1861 bis 1868 gewidmet ist, wird das Ende der
"Grand Opéra"-Epoche, die den Rahmen meiner Untersuchung bildet, erreicht.
Wihrend die Premieren von Opern wie Meyerbeers Af¥icaine 1865 oder Verdis Don
Carlos 1867 die Tradition der Auffithrung groBer Opern an der Pariser Académie zu
letzten Gipfelpunkten fithrten, waren es vor Gericht bereits die Erben Scribes und
Meyerbeers, die die Urheberrechte dieser Protagonisten der "Grand Opéra” zu wah-
ren suchten.

Der ProzeB, der aus Meyerbeers letztwilligen Verfiigungen hinsichtlich seiner
unaufgefiihrt gebliebenen Werke hervorging, erregte allerdings weniger seiner
urheberrechtlichen Aspekte wegen als vielmehr deshalb Aufsehen, weil sein Aus-
gang der Pariser Offentlichkeit (und der gesamten Nachwelt) ein bereits vollendetes
Werk des beriihmten Komponisten endgiiltig vorenthielt. Diesem Rechtsstreit
widme ich im Anschluf} ein eigenes Kapitel.

Die Klage, mit der die Witwe Eugéne Scribes die Bemiilungen ihres Mannes um
die Ausweitung der droits d'auteur fortsetzte, ist dagegen in die Annalen der Urhe-
berrechtsgeschichte eingegangen. Mit ihr schloB sich der von Victor Hugo mit
seinen Prozessen gegen Auffithrungen des Thétre Italien begonnene Kreis.

In einem weiteren Rechtsstreit, von dem im Anschluf die Rede sein wird, ging
der deutsche Komponist Heinrich Marschner 1861 anliBlich einer Reise nach Paris
gegen eine ungenchmigte und verfilschte Druckausgabe seiner Erfolgsoper Der
Vampyr vor. Diese Affire gibt AnlaB zu einer niheren Betrachtung der Rolle, die
den franzdsischen Musikverlegern im vergangenen Jahrhundert beim Entstehungs-
prozef einer Oper zukam.

Wihrend die Prozesse Marschners und der Witwe Scribes ausfiithrlich geschildert
werden sollen, fasse ich mehrere andere Rechtstreitigkeiten sowie auch die staatli-
chen Bemiihungen um den Ausbau des Urheberrechts in der fraglichen Zeit in mei-
ner Darstellung lediglich zusammen.

a) Der Prozel um Marschners ""Vampyr"

Heinrich Marschners (1795-1861) Oper Der Vampyr, die der Komponist wihrend
seiner Titigkeit am Leipziger Stadttheater schrieb, avancierte gleich nach ihrer
Urauffithrung im Jahre 1828 zu einem sehr erfolgreichen Biithnenwerk.! Die Oper
erfreute sich in vielen Staaten Europas noch bis zum Beginn dieses Jahrhunderts
einer groBen Beliebtheit. In Paris wurde sie im Jahr 1861 zum Gegenstand eines
Prozesses, dessen Endergebnis ein letztes Mal die Zeiten wachrief, in denen die

1 vgl. Kohler, Art. "Marschner", New Grove, Léwenberg, a.a.0., Sp. 713 f., sowie Rode, Piper-
Enzyklopidie, Art. "Marschner: Der Vampir"
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Komponisten aufgrund des Fehlens eines international wirksamen Urheberrechts-
schutzes den kiinstlerisch riicksichtslosen Eingriffen auslindischer Musikverleger in
ihr Werk schutzlos ausgeliefert waren.

aa) Sachverhalt und Prozefiverlauf

Marschner war 1859 als Hannoveraner Generalmusikdirektor pensioniert worden.
In der Folgezeit versuchte er, fiir seine 1858 vollendete groBe romantische Oper
Sangeskonig Hiarne oder Das Tyrsingsschwert einen geeigneten Urauffithrungsort
zu finden.2 Da der Komponist hoffte, mit diesem Werk an der Pariser Académie
reiissieren zu konnen, trat er 1861 eine Reise in die franzdsische Hauptstadt an.
Seine Bemiihungen waren allerdings nicht von Erfolg gekront, da die Direktion der
Opéra nach dem Tannhduser-Skandal® nichts mehr von deutschen romantischen
Opern wissen wollte.

Kurz nach seiner Ankunft in Paris im April 1861 fiel Marschner ein Prospekt des
Musikverlegers Aulagnier in die Héinde, in der ein Klavierauszug und eine Parti-
turausgabe seines Vampyr sowie auch ein Klavierauszug seiner Oper Der Templer
und die Jiidin angeboten wurden. Diese Tatsache mufite den Komponisten erstau-
nen, da er Aulagnier iiberhaupt nicht kannte. Zudem hatte er stets streng darauf ge-
achtet, daB die Partituren seiner Opemn nicht gedruckt wurden, um sein Auffiih-
rungsrecht (resp. die Einnahmen aus den Leihgebiihren fiir das Auffithrupgsma-
terial) nicht zu gefahrden. Marschner begab sich darauthin in Aulagniers Geschift
und erstand die besagten Ausgaben. Dabei stellte er fest, daB Aulagniers Drucke an-
stelle der gesprochenen Dialoge kompositorisch minderwertige Rezitative enthiel-
ten, ohne daB aus den Ausgaben hervorging, daBl diese nicht original waren. Dies
alles veranlafite den Komponisten, gegen den Verleger Klage zu erheben.

Unmittelbar nach Klageerhebung erreichte Marschner ein Brief Aulagniers. In
diesem bedauerte der Verleger, daB Marschner keine Verstindigung im Guten
versucht hitte. Weiter hief es:

2 Die Oper wurde schlieBlich 1863 posthum in Frankfurt am Main uraufgefiihrt; vgl. Schiider, Piper-
Enzyklopidie, Art. "Marschner: Das Schloh am Atna"

3 Die Darbietung von Wagners Oper an der Académie hatte im Mérz 1861 in einem Fiasko geendet und
mufte nach drei Auffiihrungen abgesetzt werden. Lajarte, a.a.0., S. 230, merkte dazu in seinem 1876
erschienenen Katalog an: "Tous nos contemporains se souviennent du vacarme indicible qui accueillit
l'oeuvre de Wagner, qu'une haute influence étrangére avait imposée a l'administration de I'Opéra.
Nous sommes loin d'accepter les théories musicales du soi-disant réformateur allemand; mais nous
devons convenir que sa partition contient des beautés de premier ordre, au milieu d'insanités
ridicules. La justice sommaire que lui a infligée le public parisien a été, par conséquent, une jaute
que nous n'essayerons pas d'excuser."("Alle meine Zeitgenossen erinnern sich des unaussprechlichen
Liarms, der das Werk von Wagner, das ein starker auslidndischer Einflufl der Opernleitung auferlegt
hatte, empfing. Ich bin weit davon enufernt, diec Theorien des selbsternannten Reformators aus
Deutschland zu akzeptieren; aber ich mufl einriumen, daB seine Partitur - neben licherlichen
Verriicktheiten - Schonheiten ersten Ranges enthilt. Das summarische Urteil, das das Pariser
Publikum tiber ihn gesprochen hat, ist deshalb ein Fehler gewesen, den ich nicht zu entschuldigen
versuche.")
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"Vous ignorez peut-étre les dispositions de la loi sur la propriété
littéraire, et surtout les usages internationaux qui constituent le
domaine public en France. Vous devez cependant savoir que les
oeuvres de Beethoven, des Weber, Rossini, Meyerbeer, Men-
delsohn, Spohr, Hummel, etc., ont été publiées en France exacte-
ment dans les mémes circonstances que votre Vampire. ...
Si je me suis décidé, en 1843, a uglier le Vampire et le Templier,
c'est que j'ai été séduit par la beauté de ces ouvrages, et Igue les
publications avaient pour but de vous rendre populaire en France,
ou vous étes complétement inconnu et ignore. ﬁattendais de vous
des remerciements plutot qu'une assignation. ...
Je subirai votre procés si vous y tenez; mais voulez-vous suivre un
conseil dans lequel votre amour-propre, votre gloire et vos intéréts
sont en commun? Eh bien! au lieu de me faire un procés pour avoir
publié votre Vampire et le Templier, faites tous vos efforts pour
Jfaire montrer un de ces deux ouvrages sur le grand Opera a Paris.
La magnificence des sujets, et surtout la hauteur de votre musique,
les rendent dignes d'une pareille scéne, et alors, vous deviendrez le
compositeur a la mode, on vous offrira 20.000 fr. pour le premier
grand ouvrage qui vous sera commandé, et vous savez ce que ren-
dent les droits d'auteur en France. Votre Vampire aura été le grain
de blé abandonné dans un terrain, mais dont vous recueillerez une
abondante moisson.
Je dois répondre maintenant au grief le plus important de votre
assignation. Vous vous plaignez de la maniére dont on a pu se
procurer les parties d'orchestre. J'ignore quels ont été nos arran-
ements en Aﬁemagne, mais je suis convaincu que moi, au-dela des
frontiéres, je n'ai pas a m'en occuper. Quand un éditeur a besoin
d'une partition, sans s'occuper si elle est publiée ou non, il en fait
la demande a son corrrespondant, qui lui envoie ou ne lui envoie
pas cet ouvrage, suivant les circonstances qui peuvent empécher
que cet envoi se fasse en toute loyauté... Si pour le Vampire il y a
eu un dépositaire infidéle, je ne crois pas que I'éditeur, jui a dii
l'ignorer, puisse en étre recherché; mais je viens vous dire avec
franchise que je n'ai été pour rien dans la demande, dans I'envoi et
dans la traduction du Vampire, j'ai recu cela tout fait a Paris...
Du reste, Monsieur, si vous croyez que votre intérét soit compromis
dans cette \zfz/faire, je vous dirai que, Ipour moi, elle n'est d'aucun
intérét; le Vampire a été joué une seule fois a Liége sans succés, et
cette publication dont je m'étais enthousiasmé a eu pour moi un
résultat si déplorable que depuis quinze ans j'ai détruit et fondu la
partition et les parties d'orchestre, dont il ne reste que quelques
exemplaires d'un seul tirage qui a été fait.
Un dernier mot sur le grief que vous me reprochez d'avoir ajouté
au Vampire des récitatifs qui ne seraient pas de vous. D'abord je
me déclare parfaitement innocent du fail; j'ignore méme s'il est
exact, mais a la rigueur, personne n'a jamais contesté a un arran-
geur le droit d'ajuster un ouvrage étranger aux exigences de la
scéne frangaise, de supprimer, d'allonger ou de modifier la mu-
sique, et méme l'orchestration. Les exemples consacrés par le silen-
ce des auteurs et les succés obtenus ne manquent pas; témoins les
mille représentations de Robin des Bois, arrangé, mutilé, augmenté
par Castil-Blaze, mis en balance avec la chute et l'enterrement so-
lennel du Freischiitz, que les admirateurs imprudents de Weber ont
voulu donner au grand complet, en y ajoutant méme les récitatifs
de Berlioz au grand Opéra... Je pourrais citer des milliers d'exem-
ples qui prouvent que, quelque grand que puisse étre le talent d'un
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compositeur, il ne doit pas faire des lumiéres et de l'expérience

d'un arrangeur éclairé, qui a le talent d'ajuster son oeuvre aux exi-
ences d'un autre peuple, et je ne sache pas que Weber, ni Meyer-

geer, ni Haendel aient jamais fait de procés a ces arrangeurs.

En résumé, je tiens si peu a cet ouvrage que, tout en réservant mes

droits sur la traduction, je vous offre volontairement de vous livrer

tous les exemplaires qui peuvent rester en magasin...

J'ai 'honneur de vous saluer,

Aulagnier™

"Sie kennen vielleicht die Vorschriften des Gesetzes iiber das gei-
stige Eigentum und vor allem die internationalen Gebriuche nicht,
aus denen sich in Frankreich die Gemeinfreiheit ergibt. Sie sollten
dennoch wissen, da die Werke von Beethoven, von Weber,
Rossini, Meyerbeer, Mendelssohn, Spohr, Hummel etc. unter den-
selben Umstidnden wie ihr "Vampyr" veréffentlicht worden sind. ...
Wenn ich mich im Jahre 1843 entschieden habe, den "Vampyr" und
den "Templer” zu verdffentlichen, dann deshalb, weil ich von der
Schonheit dieser Werke verfithrt worden bin und Sie mit diesen
Publikationen in Frankreich, wo Sie vollkommen unbekannt und
ignoriert sind, bekannt machen wollte. Ich hitte von Thnen eher
ankesbekundungen als eine gerichtliche Vorladung erwartet. ...
Ich werde mich Threm ProzeB stellen, wenn sie daran festhalten;
aber wollen Sie einem Rat folgen, der Ihrer Eigenliebe, Ihrem
Ruhm und Thren Interessen in gleicher Weise gerecht wird? Also
t! unternehmen Sie, statt mir einen ProzeB zu machen, weil ich
en "Vampyr” und den "Templer" veroffentlicht habe, alle mogli-
chen Anstrengungen, um eines dieser Werke in der groBen Oper
von Paris zeigen zu lassen. Die GroBartigkeit der Sujets und vor al-
lem die Klasse Threr Musik machen diese Werke einer solchen
Biihne wiirdig, und Sie werden so der Komponist g /a mode wer-
den, man wird Thnen 20.000 fr. fiir das erste Auftragswerk anbieten,
und Sie wissen ja, wieviel die Urheberrechte in Frankreich einbrin-
%_en. Thr "Vampyr" wird das fallengelassene Weizenkorn in einem
errain sein, von dem Sie reiche Frucht erhalten werden.
Ich muB nun auf den schwersten Vorwwurf Ihrer Klageschrift ant-
worten. Sie beschweren sich iiber die Art und Weise, mit der man
sich die Orchesterstimmen beschaffen konnte. Ich weiB nicht, wel-
ches die Arrangements unseres Hauses in Deutschland gewesen
sind, aber ich bin davon iiberzeugt, daB ich mich, jenseits der Gren-
zen, nicht darum zu kiimmern habe. Wenn ein Verleger eine Parti-
tur braucht, richtet er, ohne sich damit zu befassen, ob sie versf-
fentlicht ist oder nicht, eine Anfrage an seinen Korrespondenten,
der ithm dieses Werk zuschickt oder nicht, je nach den Umstinden,
die einer Versendung in aller Aufrichtigkeit entgegenstehen kon-
nen... Wenn es im Falle des "Vampyr" einen untreuen Verwahrer
gegeben hat, glaube ich nicht, daB der Verleger, der dies nicht hat
wissen koénnen, deswegen belangt werden kann; ich habe Thnen aber
erade mit aller Offenheit gesagt, daB ich nicht im mindesten in die
estellung, die Versendung und Ubersetzunﬁ des Vampyr ver-
wickelt war; ich habe das alles fertig in Paris erhalten...
Wenn Sie, mein Herr, indessen glauben, daB Thre Interessen in die-
ser Angelegenheit kompromittiert worden sind, werde ich Thnen sa-

4

zitiert nach Gazette des Tribunaux, 26.5.1861
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In diesem Brief wurde bereits weitgehend die Linie vorgezeichnet, an die sich
auch der Anwalt Aulagniers im erstinstanzlichen ProzeB hielt, der im Mai 1861 vor
dem Tribunal Civil de la Seine stattfand3. Der Advokat wuBte noch einige zusitzli-
che Prizision in die Verkaufsziffern der fraglichen Ausgaben des Verlegers zu brin-
gen: Danach waren von den zehn zunichst erstellten Partituren des Vampyr acht un-
verkauft geblieben (aufler der vom Komponisten erstandenen Ausgabe hatte ledig-
lich der Direktor des Theaters in Liittich ein Exemplar gekauft). Von den Klavier-
ausziigen, deren Auflage 25 Stiick betrug, waren drei in das gesetzlich vorgeschrie-
bene Depot fiir Druckwerke geleitet worden, fiinf weitere hatte der Ubersetzer fiir
sich ausbedungen, und lediglich ein einziges Exemplar dieser Auflage (eben das von

gen, daB sie fiir mich nicht vom geringsten Interesse ist; der
Vampyr" ist einmal erfolglos in Liittich gespielt worden, und diese
Veroffentlichung, fiir die ich mich begeistert hatte, hat firr mich ein
so beklagenswertes Resultat erbracht, daB ich seit fiinfzehn Jahren
Ihre Partitur und die Orchesterstimmen, von denen nur noch ein
paar Exemplare der einzigen Auflage iibrig geblieben sind, zerstort
und eingeschmolzen habe.
Ein letztes Wort zu dem Beschwerdepunkt, mit dem Sie mich ta-
deln, beim "Vampyr" Rezitative hinzugefiigt zu haben, die nicht
von Thnen stammten. Zunichst erklire ich meine vollkommene Un-
schuld an dieser Tatsache; ich weiBl nicht einmal, ob sie zutrifft.
Aber wenn schon: Niemand hat jemals einem Bearbeiter das Recht
bestritten, ein auslindisches Werk den Erfordernissen der
franzosischen Bithne anzupassen, zu streichen, zu verlingern oder
Musik und sogar Orchestration zu modifizieren. An vom Schweigen
der Autoren und dem erhaltenen Erfolg geweihten Beispielen fehlt
es nicht; Zeugnisse sind die tausend Vorstellungen des Robin des
Bois, arrangiert, verstimmelt und erweitert von Castil-Blaze, ver-
glichen mit dem Reinfall und der heiligen Beerdigung des Frei-
schiitz’, den die unklugen Bewunderer Webers als groBes Ganzes
%eben wollten, ihm sogar noch die Rezitative Berlioz' in der groBen
per hinzufligend... Ich kénnte tausend Beispiele anfiigen, die be-
legen, dal - wie groB8 auch immer das Talent eines Komponisten
sein mag - er doch der Lichter und der Erfahrung eines begnadeten
Arrangeurs bedarf, der das Talent hat, sein Werk an die Erwartun-
en eines anderen Volkes anzupassen, und ich wiilte nicht, dafl
eber noch Meyerbeer noch Handel diesen Arrangeuren jemals ei-
nen ProzeB gemacht hitten.
Alles in allem hinge ich so wenig an diesem Werk, daB ich Thnen -
unter Wahrung meiner Rechte an der Ubersetzung - freiwillig an-
biete, alle Exemplare auszuliefern, die im Magazin verblieben sein
konnten.
Mit freundlichem GruB3,
Aulagnier”

Marschner erworbene!) war frei verkauft worden:

"Mon client fut donc trés surpris lorsqu'en 1861 un acheteur se
présente dans ses magasins et demande la partition du Vampire.
Que se passait-il dans le monde musical pour que l'on tirdt cette
oeuvre de la poussiére et de l'oubli on elle était ensevelie depuis
longtemps? Hélas! c'était 'auteur lui-méme qui venait acheter la

5
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seule partition qui eiit jamais été demandée, et cela pour faire a M.
Aulagnier le procés actuel. "

"Mein Mandant war also sehr iiberrascht, als sich 1861 em Kiufer
in seinen Magazinen zeigt und eine Partitur des "Vam " verlangt.
Was ging in der Welt der Musik vor, daB man dieses Werk aus dem
Staub und der Vergessenheit zog, in der es seit langem beerdigt
war? Es war - leider Gottes! - er Autor selbst, der kam, um die
einzige jemals verlangte Partitur zu kaufen, und das, um Herm Au-
lagnier diesen Prozef} zu machen."

Rechtlich argumentierte Aulagniers Anwalt damit, daB der Vampyr vor dem Jahre
1843 bereits auBerhalb Frankreichs aufgefithrt worden war und daher - da das
Gegenseitigkeitsabkommen zwischen Frankreich und dem Kénigreich Hannover erst
1852 abgeschlossen wurde - in die domaine public gefallen wire. In jedem Fall sei
ein eventuelles Contrefagon-Delikt Aulagniers aber - nach der damals noch gelten-
den Rechtsprechung? - seit dem Jahre 1846 verjihrt.

Marschners Advokat betonte demgegeniiber die Tatsache, daB die Orchesterparti-
tur des Vampyrs nie verdffentlicht worden sei, weswegen sie auch zu keinem Zeit-
punkt hitte gemeinfrei werden kénnen. Da die Drucke weiterhin zum Verkauf ange-
boten wiirden, kénne auch die Einrede der Verjihrung kein Gehor finden. Dieser
Argumentation schlof sich das erstinstanzliche Urteil an, das im iibrigen mehr von
gesundem Rechtsempfinden denn von einer sorgfaltigen Auseinandersetzung mit der
damals aktuellen Rechtsprechung geprigt war. Marschner erhielt fir den von ihm
erlittenen Schaden ("a la fois moral et matériel") eine Entschadigung in Héhe von
immerhin 500 fr. zugesprochen, nicht jedoch die von seinem Anwalt geforderten
20.000 fr.

Gegen dieses Urteil ging Aulagnier in die Berufung. Bevor es zu einer zweitin-
stanzlichen Verhandlung kommen konnte, reiste Marschner - in der Erkenntnis, an
der Opéra nichts erreichen zu konnen - aus Paris ab. Wenige Monate spiter starb
der Komponist. Dieser Umstand verzogerte den Fortgang des Rechtsstreites erheb-
lich. SchlieBlich kam es im Mirz 1863 zur emeuten Verhandlung der Sache vor der
Cour Impériale de Paris.8 Nachdem der Vortrag der Anwilte keine neuen Aspekte
ans Tageslicht gebracht hatte, dnderte die Cour in einem oberflachlichen und wenig
engagierten Urteil die Entscheidung der ersten Instanz. Das Berufungsgericht ging
ohne nihere Argumentation davon aus, daB der Vampyr zur Zeit der Drucklegung
durch Aulagnier in Frankreich gemeinfrei gewesen sei und daher - auch mit Hinzu-
fiigungen - hitte gedruckt werden diirfen.

6  Gazette des Tribunaux, 26.5.1861
7  vgl. oben 10. Kapitel b) bb), S. 170 ff.
8  wvgl. Gazette des Tribunaux, 23.3.1863
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bb) Anmerkungen zur Rolle der Musikverleger bei der Auffiihrung von Opern
wihrend der "Grand Opéra'-Epoche

Der Rechtsstreit Marschners gegen den Pariser Musikverleger Aulagnier ist fir
die Entwicklung des musikalischen Urheberrechts allenfalls von marginaler Bedeu-
tung gewesen. Dementsprechend hat der ProzeB, obschon er aufgrund seiner wenig
iiberzeugenden Gerichtsentscheidungen durchaus Diskussionsstoff geboten hétte, in
juristischen Kreisen niemals Aufsehen erregt und braucht auch hier nicht unter
diesem Aspekt betrachtet zu werden.

So weit das Schicksal von Marschners Vampyr in Frankreich Licht auf die
Auswirkungen des Fehlens eines grenziibergreifenden Urheberrechtsschutzes auf
die Komponisten im allgemeinen und die Opernkomponisten im besonderen wirft,
kann an dieser Stelle auf die entsprechenden Ausfithrungen anléBlich der Darstel-
lung der Pariser Rézeptionsgeschichte von Webers Freischiitz® verwiesen werden.

Die folgende Betrachtung dieses Prozesses geht besonders auf die Rolle der Mu-
sikverleger im Opernbetrieb der damaligen Zeit und ihre Funktion bei der Produk-
tion einer neuen Oper ein. Hierzu bietet der eben ausschnittweise wiedergegebene
Brief Aulagniers an Marschner einige interessante Anhaltspunkte, die mit anderem
Material zu einer knappen Skizze zusammengefiigt werden sollen.

Aulagniers Brief an Marschner, der hier nicht hinsichtlich der Triftigkeit der
darin abgegebenen Darstellungen hinterfragt werden soll, ist das Zeugnis einer
fehlgeschlagenen Spekulation: In der Annahme, daB Marschners Vampyr, der in den
Jahren nach seiner Urauffithrung in ganz Deutschland und auf vielen Biihnen Euro-
pas mit Erfolg gespielt wurde!®, auch in Frankreich zu einem Publikumserfolg wer-
den koénnte, hatte sich Aulagnier die Partitur verschafft und - unter Ausnutzung der
damaligen Urheberrechtslage - gedruckt. Die Investitionen in dieses Unternehmen -
neben den Druckkosten verschiedene Ausgaben fiir die Anpassung des Werkes an
den (vermuteten oder tatsichlichen) Geschmack des franzésischen Opernpublikums
- hitten sich rentiert, sobald mehrere Opernhduser das ihnen "mundgerecht” mit
gedruckter franzosischer Partitur angebotene Werk gespielt und dabei Publikumszu-
spruch gefunden hitten. Dann nimlich hitte sich die Oper nicht nur auf immer
weitere Bithnen verbreitet, sondern es hitte auch eine rege Nachfrage nach den
eigentlich gewinnbringenden Klavierausziigen eingesetzt, auf die Aulagnier sich
durch das gesetzliche Depot ein Exklusivrecht gesichert hatte. Von der unterneh-
merischen Strategie her gesehen war dieser Versuch, eine neue (bzw. unbekannte)
Oper aufgrund der Hoffnung auf eigenen Profit zu lancieren, ein ganz iibliches Ver-
halten eines Verlegers auf dem damaligen Musikmarkt.

Als iiblich kann iibrigens auch durchaus bezeichnet werden, daB sich die Hoff-
nungen des Musikverlegers nicht erfiillten. Denn wenn es schon generell zu bezwei-
feln ist, ob das Priadikat "an art and a business" die "Grand Opéra” treffend um-
schreibt!!, so jedenfalls gewil nicht in dem Sinne, daB sich mit Musiktheater zur
Zeit der "Grand Opéra" immer oder auch nur hiufig gute Geschiéfte machen lieBen.

vgl. oben S. 173 ff.

10 Genaue Angaben bei Loéwenberg, a.a.0., Sp. 713 f. und Rode, Piper-Enzyklopadie, Art. "Marschner:
Der Vampir"

11 wvgl. dazu oben S. 52 ff.
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Schon aus dem sehr liickenhaften Material, das heute zu diesem Punkt zur Verfii-
gung steht, 146t sich eher das Gegenteil erschlieBen: Wie Devriés und Lesure erar-
beitet haben12, gelang es bei weitem nicht allen der zahlreichen Pariser Musikver-
lage, auch nur halbwegs solide zu wirtschaften, so daBl zwischen 1827 und 1900
nicht weniger als 50 éditeurs en musique Konkurs anzumelden hatten. Selbst grofie
und scheinbar florierende Verlagshiuser waren in Wirklichkeit von unheilbarer
Maroditét befallen; oftmals suchten Verleger in wirtschaftlichen Krisen mittels
aberwitziger Kredite und Investitionen einen Ausweg.

Wie es um die Geschifte der Operndirektoren bestellt war, beweist schon ein
Blick auf die Tatsache, dal an den meisten Biihnen Direktionswechsel im Abstand
weniger Spielzeiten an der Tagesordnung waren.13 Im Archiv der Opéra werden
verschiedene "Brandschreiben" von Direktoren mit der Bitte um Erhohung der
staatlichen Subvention aufbewahrt, in denen die finanzielle Situation des Hauses
teilweise drastisch beschrieben wird.14

Was die wirtschaftliche Situation der Opernkomponisten betrifft, so diirfte diese
ebenfalls nur in einigen wenigen Ausnahmefillen befriedigend gewesen sein, wih-
rend das Gros der musikalischen Autoren - trotz der fiir ihre Zeit vorbildlichen
urheberrechtlichen Absicherung - von Nebentitigkeiten oder der Produktion ab-
satztrichtiger Tanz- oder Salonmusik leben mufite.!5 SchlieBlich war die Misere der
breiten Masse von Orchestermusikern, Ballettinzern, Choristen, Bithnenarbeitern,
Platzanweisern etc. grof}. 16

Der Brief Aulagniers dokumentiert insofern ein Stiick Alltag eines Pariser Mu-
sikverlegers zur Zeit der "Grand Opéra". Auf der Suche nach einem Erfolgsstiick,
das - wie bspw. Les Huguenots oder Robin des Bois - Autor, Musikverlag und
Opernhéuser aus allen finanziellen Miseren retten konnte, scheuten die Verleger
weder vor Investitionen noch vor kiinstlerisch und rechtlich zweifelhaften Eingriffen
zuriick und versuchten, den Operndirektoren ihre Ware schmackhaft zu machen.

Dabei wufiten die Verleger, daB die Operndirektoren bei ihrer Kalkulation auf ih-
re Mithilfe angewiesen waren, da jenen die Auffithrungen alleine angesichts der
hohen Unkosten nicht geniigend Geld eingebracht hitten. Das Problem der Finan-
zierung von Opernauffithrungen hatte sich ndmlich durch die Trennung von Auffiih-
rungs- und Verdffentlichungsrecht verschirft. War es vor der Anerkennung eines
eigenstindigen Auffithrungsrechts noch iiblich gewesen, daB der Komponist seine
Oper fiir einen Fixbetrag verkaufte und der Operndirektor danach Nutznieer beider

12 Devriés/Lesure, a.a.0., S. 9 f.

13 wvgl. oben 3. Kapitel, Fn. 17, S. 56

14  Als Beispiel seien hier nur die zahllosen (unveréffentlichten) Dokumente genannt, die sich im Schuber
1185 des Fonds AJ 13 der Archives nationales (dem ehemaligen Archiv der Opéra) befinden, darunter
- namentlich aus den 1850er Jahren - mehrere Gutachten zu der Frage, ob die Académie wegen ihrer
Finanzschwierigkeiten geschlossen werden miibte.

15 Leider fehlen gerade hinsichtlich der wirtschaftlichen Situation der Komponisten der "Grand Opéra"-
Epoche verliafliche Angaben dazu, wie und wieviel diese verdient haben. Es wire zu wiinschen, daf
diese Liicke in der "Grand Opéra"-Forschung eines Tages geschlossen werden konnte.

16  Véron, a.a.0., schildert im dritten Band seiner Memoiren, in dem er ausfiihrlich auf seine Titigkeit als
Direktor der Opéra eingeht, in anschaulicher Weise das Elend, dem er in der Alltagsarbeit dieser
Biihne begegnet ist. Eindrucksvolle Zeugnisse hierfiir sind auch die Rundbriefe und Aufrufe der von
Baron Taylor 1839 und 1843 gegriindeten Hilfsorganisationen fiir Schauspieler und Musiker, vgl.
Agnel, S. 231 ff.
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Rechte warl7 - also auch alleiniger Vertragspartner des Verlegers -, so dnderte die
durch die Gesetze von 1791 und 1793 geschaffene neue Rechtslage diesen Zustand
grundlegend. Nunmehr war dem Operndirektor von Rechts wegen eine Beteiligung
an den Erlosen aus der Veroffentlichung einer Oper verwehrt.

In der Praxis verstanden es die Operndirektoren allerdings, die Verleger (die auf
die Popularisierung der von ihnen verlegten Opern durch Auffilhrungen angewiesen
waren) weiterhin zur Finanzierung ihrer Produktionen heranzuziehen. In den von

mir

a)

b)

untersuchten Prozessen finden sich hierfiir zwei Modelle:

Im ersten Fall rechnete eine Operndirektion dem Komponisten die Mindester-
16se, die er von seinem Verleger zu erwarten hatte, in sein Honorar hinein.
(Umgekehrt berechnete Verdis Verleger Ricordi, als er dem Komponisten auf
dessen Wunsch die Rigoletto-Rechte fir Frankreich, Holland und Belgien zu-
riickiibertrug, genauestens die Einnahmen, die Verdi jenseits der Veréffentli-
chungen fiir Auffithrungen seiner Oper zu erwarten hatte.18)

Die andere gebrauchliche Vorgehensweise fiihrte 1830 zu einem (im Wege des
Vergleichs entschiedenen) ProzeB des damaligen Direktors des Théatre Italien
gegen den Komponisten Michel Carafa.l® Zwischen den Parteien war verein-
bart worden, daB} der Komponist fir die Auffithrung seiner neukomponierten
Oper Le nozze di Lammermoor 5.000 fr. erhielt; an den Einnahmen aus der
Verdffentlichung des Werkes sollte der Operndirektor zur Halfte beteiligt wer-
den. Noch vor der Urauffithrung erhielt Carafa das Angebot eines Verlegers,
der ihm 8.000 fr. fir das Verdffentlichungsrecht an dem neuen Werk bot.
Diese Offerte lehnte der Komponist ab, da er darauf spekulierte, daf} er seine
Oper nach Beginn der Auffiihrungen zu einem héheren Preis wiirde verkaufen
konnen. Nachdem das Thééatre Italien Le nozze di Lammermoor aber nach nur
drei Vorstellungen aus seinem Spielplan nahm, sah sich Carafa schliellich ge-
zwungen, sein Werk gegen Gewihrung von 12 Freiexemplaren zum Druck
freizugeben, da alleine die Herstellung eines kompletten Klavierauszuges einer
Oper damals Druckkosten in Héhe von 7.000 fr verursachte. Der Opemndirek-
tor strengte einen ProzeB an, da Carafa nach seiner Meinung nicht zu einer
solchen Verfiigung berechtigt gewesen war, ohne seine Genehmigung einzuho-
len.

17

18
19
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Dieser Umstand war einer der Hauptgriinde dafiir, daB Komponisten wie Mozart u.a., die an den
Klavierausziigen ihrer Opern nicht verdienten, Bearbeitungen ihrer eigenen Werke fiir beliebte
Kammermusikbesetzungen schrieben. Durch das Recht auf freie Bearbeitung musikalischer Werke,
das bspw. in Osterreich bis in die zweite Hilfte des vergangenen Jahrhunderts hinein iiberlebt hat,
wurden die Opernkomponisten daher in einem gewissen Sinne geschiitzt. Denn diese Regelung
erlaubte es ithnen, von dem Erfolg ihrer Opern, an denen sie nach dem Verkauf an einen Operndirektor
weder Auffiihrungs- noch Verdffentlichungsrecht mehr besaBen, wenigstens iiber Umwege noch zu
partizipieren.

Vgl. Unverricht, S. 574, der das allmahliche Entstehen eines Auffithrungsrechts fiir Opern - lelder un-
ter verfehlter Darstellung der Rechtslage in Frankreich - dokumentiert.

vgl. Verdi, Copialettere, S. 166 ff., insbes. S. 178 ff.

Gazette des Tribunaux, 28.10. 1830
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Schon die Tatsache, daB es unter den von mir untersuchten Rechtsstreitigkeiten
um Opern kaum einen ProzeB gegeben hat, in den nicht auch ein Musikverleger in
irgendeiner Weise verwickelt war, zeigt an, welchen EinfluB die Pariser Musikver-
leger auf die damaligen Opemauffiihrungen genommen haben. Im Falle einiger fiir
Paris geschriebener italienischer Opern ging dies sogar so weit, dal - so bspw. bei
Bellinis / Puritani?0 - der Verleger (in diesem Falle Troupenas) die Librettovorlage
der Oper und die Zahl der Akte festlegte. Bellini erhielt fiir die komplette Ubertra-
gung aller Rechte - inklusive eines Anteils von 1.000 fr. fiir seinen Librettisten -
11.000 fr.; an dieser Summe war der Direktor des Théatre Italien, der sich zur Auf-
filhrung des Werkes mit einem erstklassigen Gesangsensemble verpflichtete, mit
(lediglich!) 2.000 fr. beteiligt.

Die genannten Beispiele bezeugen, dal die Verwicklung der Verleger in die Pro-
duktion einer Oper zumindest in Paris nicht erst nach dem Premierenabend begann.
Vielmehr verlangten die Gesetze des Marktes von den Verlegem, schon weit im
Vorfeld der ersten Auffithrung einer neuen Oper zu investieren und Einflul auf
Autoren und Operndirektoren zu nehmen, um das Recht auf Verdffentlichung eines
moglichst gewinnbringenden Werkes zu erhalten.

Faktisch mufiten die Verleger zunichst versuchen, Komponisten und Librettisten
zur Ubertragung des Veroffentlichungsrechts von im Entstehen begriffenen Opern
zu bewegen.21 Gegeniiber den Operndirektoren ging es dann darum, diese zur Auf-
filhrung der fraglichen Oper zu bewegen, um auf diese Weise ihre Ware "an den
Mann", namlich den Opernbesucher als potentiellen Kaufer eines Klavierauszugs,
zu bringen.22

Ungeklart ist, inwieweit die Verleger durch Interventionen gegeniiber Autoren
und Operndirektoren auch EinfluB auf die kiinstlerische Ausgestaltung einer neuen
Oper zu nehmen pflegten. Der erwihnte Fall von Bellinis italienischer Oper / Puri-
tani kann gewill nicht ohne weiteres auf die "Grand Opéra" oder die "Opéra Comi-
que” iibertragen werden. Allerdings wies Ursula Giinther anhand der Umarbeitung
von Verdis Macbeth nach, daB auch dort ein Verleger (Léon Escudier) entscheiden-
den Einfluf auf die Gestaltung einer Oper nahm, teilweise sogar gegen Verdis Wil-
len.23

20 vgl. Gazette des Tribunaux, 25.2.1855 (Affire Vatel/Ragani)

21 Die berithmtesten und erfolgreichsten Komponisten der Zeit der "Grand Op<éra" (wie Rossini, Verdi
oder Meyerbeer) lieen ihre Werke in der Regel immer in Zusammenarbeit mit demselben Verleger
verdffentlichen, ohne sich allerdings durch einen Exklusivvertrag an diesen zu binden (dies ermog-
lichte es ihnen, bei jedem Werk in neue Preisverhandlungen einzutreten und hielt die Verleger darii-
berhinaus zur Wahrung eines hohen Qualititsstandards an).

22 Freilich trigt der Fall Aulagnier/Marschner, bei dem es um eine fiir ein deutsches Opernhaus
geschriebene und lediglich nachtréglich iibersetzte und eingerichtete Partitur ging, auflergewdhnliche
Ziige, da den Operndirektoren hier eine bereits fertig gedruckte Partitur angeboten wurde.

23 Am 11.3.1865 schrieb Verdi an Escudier: "...V'ho scritto stamattina una lunga lettera, ed ora prima di
partire vi scrivo queste poche righe perché m'ha sorpreso il vostro foglio che annuncia 'Macbhet opera
en cing actes'!!! En cing actes? - da quando in qua?..."("...Ich habe Thnen heute morgen einen langen
Brief geschrieben, und schreibe [hnen jetzt vor dem Weggehen diese wenigen Zeilen, weil mich Thr
Blatt iiberrascht hat, das ankiindigt: "Macbeth, Oper in fiinf Akten"!!! In fiinf Akten? - seit wann das
denn?..."). Verdis Brief wird hier zitiert nach Rosen/Porter, S. 113; vgl. auch den Artikel von Giinther,
ibidem, S. 174 ff.
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Ohne schon detaillierte Aussagen treffen zu kénnen, wird man deshalb konstatie-
ren diirfen, daB die Trennung von Veréffentlichungs- und Auffithrungsrecht die
Bedeutung der Verleger im EntstehungsprozeB einer Oper wesentlich erh6ht hat.24

b) Der Prozel} der Witwe Scribes 1863-67

Der Tod Eugéne Scribes am 20. Februar 1861 bedeutete nicht nur fiir die damali-
ge Opernwelt, die in ihm ihren mit Abstand bedeutendsten Librettisten verlor, son-
dern auch fiir die SACD einen schwerwiegenden Verlust. In seiner fast dreiBigjihri-
gen Amtszeit als Prasident dieser Autorenvereinigung hatte Scribe an sdmtlichen
wesentlichen Verbesserungen der Rechte von Biihnenautoren auf nationaler und
internationaler Ebene mitgewirkt und sich dabei nicht gescheut, seinen personlichen
EinfluB bei Verhandlungen mit den Theaterdirektionen ins Spiel zu bringen.25 Mit
seinem Namen sollte schlieBlich, wie nun zu berichten ist, noch posthum die von
seiner Witwe durchgesetzte Anderung der Rechtsprechung zur Verjihrung von
Contrefagon verbunden sein.

Streitgegenstand des von Scribes Witwe gefithrten Prozesses war die im Februar
1859 in Rom uraufgefiihrte Verdi-Oper Un Ballo in maschera, deren von Antonio
Somma verfertigtes Libretto auf dem aus Scribes Feder stammenden Textbuch von
Aubers Oper Gustave I1I beruhte. Im Jahre 1860 lie Calzado Verdis Werk auf den
Spielplan des Théatre Italien setzen. Dem Operndirektor war dabei bewufit, daB
auch Verdis neuestes Opernlibretto nach franzosischen MaBstiben eine strafbare
Contrefagon darstellte. Es lag auf der Hand, daB Scribe die ungenehmigte Auffiih-
rung des Werkes unter Aufbietung aller verfiigbaren Mittel verfolgen wiirde.
Calzado, der eine Auseinandersetzung mit dem einfluBreichen Librettisten vermei-
den wollte, iiberredete Scribe deshalb zu einem "Gentlemens Agreement”: In einer
schriftlich fixierten Ubereinkunft erklirte sich Scribe mit der Auffiihrung von Un
Ballo in maschera durch das Théatre Italien einverstanden; als Gegenleistung dafiir
wurde ihm fiir alle Vorstellungen der Oper eine Loge zur Verfiigung gestellt.

Nach dem Tod Scribes sandte Calzado die Logenplitze fiir die Vorstellungen des
Ballo in maschera unaufgefordert weiter an die Witwe des Textdichters. Als der
Spanier im Mirz 1863 sein Direktorat beenden muBite26, blieb die Belieferung je-
doch abrupt aus, da der neue Direktor des Théatre Italien, Bagier, sich an die in
seinen Augen iiberfliissige Ubereinkunft nicht gebunden fiihlte. Er teilte der Witwe
des Textdichters auf deren Beschwerde hin mit, daB Un Ballo in maschera in Frank-
reich bereits 1859 erstmals verdffentlicht worden sei, ohne dal ihr Mann dagegen
Klage erhoben hitte. Nach der geltenden Rechtsprechung zur Verjidhrung von Con-

24 Nachdem der materialreiche Katalog von Devriés/Lesure eine zuverldssige Basis fiir Forschungen iiber
die franzdsischen Musikverleger geschaffen hat, wire es nun an der Zeit, die Bezichungen dieser
Verleger zu Komponisten, Librettisten, Ubersetzern und Operndirektoren niher zu untersuchen, Erst
auf der Basis solcher Studien - wie bspw. der in Vorbereitung befindlichen Monographie von Anne
Randier iiber den Pariser Musikverleger Schlesinger - lieBen sich viele grundlegende Fragen kléren.

25 vgl. zur Bedeutung Scribes Pendle, a.a.0., mit einer kurzen Darstellung von Scribes Eintreten fiir die
Verbesserung der Arbeitsbedingungen der Autoren auf S. 10 ff.

26 vgl. oben S. 226
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Abb. 28: Eugéne Scribe, Karikatur von Nadarny (?), um 1860

Die Kunst Eugéne Scribes (1791 - 1861), des produktivsten und bedeu-
tendsten Librettisten der "Grand Opéra", beruhte - worauf auch die Ka-
rikatur anspielt - auf absoluter handwerklicher Perfektion. Der Schriftstel-
ler, der seine ersten Werke bereits wiithrend seines spiter abgebrochenen
Jurastudiums verdffentlichte, schuf insgesamt fast 400 Theaterstiicke und
Opernlibretti, von denen die meisten auf Anhieb erfolgreich waren.
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trefagon?? kénne das Werk daher nun iiberall ohne Genehmigung gespielt werden.
Weiterhin kiindigte er ihr an, daB das Thééatre Italien auch Donizettis Oper L'Elisire
d'amore (deren Text eine Contrefagon von Scribes Libretto fiir die von Auber ver-
tonte Oper Philtre war) und Bellinis Somnambula (Text nach Scribes gleichnamigen
Vaudeville) wieder ins Programm nehmen werde, ohne sie um Genehmigung zu
fragen.

Die Witwe Scribes wandte sich daraufhin an den Advokaten Calmels, der ihr da-
zu riet, gegen das Verhalten Bagiers und die fehlerhafte Rechtsprechung anzugehen.
Hieraus entstand ein ProzeB, der sich in vier Jahren iiber drei Instanzen hinzog28.

Die Kligerin wuBte dabei die juristisch interessierte Offentlichkeit fast geschlos-
sen hinter sich versammelt. Einem von ihrem Anwalt Calmels angefertigten Rechts-
gutachten, das die Anderung der Rechtsprechung zur Verjihrung von Contrefagon
forderte, hatten sich nicht weniger als 15 namhafte Anwilte angeschlossen. In zum
Teil deutlichen Worten wurde die bisherige Jurisprudenz gegeiBielt. So hieB es in
den Ausfithrungen von Celliez:

"C'est le renversement de la loi et de la morale, obtenu a l'aide
d'un jeu de mots. ...on rirait d'un étudiant qui, en matiére crimi-
nelle (sic?, définirait la prescription un mode d'acquerir ce qu'on
posseéde illégitimement. Que dirait-on, si ce novateur ajoutail: La
prescription est un mode d'acquérir ce gu’on ne posséde pas
encore, ce qu'on pourra prendre a autrui? Tel est pourtant le droit
qu'on veut créer au profit des contrefacteurs. ... On rougit d'étre
obligé d’c/zﬁlrmer des vérités aussi simples et des principes qui sont
ceux de la plus vulgaire probité; mais quand ils sont meconnus
devant la justice, c'est le cas pour chacun de concourir a proclamer
ce qui est juste, afin d'czﬁermir les gl'uges dans leur décision, par le
témoignage des esprits honnétes.'?

"Das ist die Umkehrung von Recht und Moral, erlangt mithilfe ei-
nes Wortspiels. ...man wiirde iiber einen Studenten lachen, der - im
Strafrecht (sic!) - die Verjidhrung als eine Art und Weise definieren
wiirde, etwas zu erwerben, was man unrechtmiBig besitzt. Was
wiirde man sagen, wenn dieser Neuerer hinzufiigte: Die Verjihrung
ist eine Art, etwas zu erwerben, was man noch nicht besitzt, was
man aber von anderen nehmen kénnen wird? Dergestalt ist trotzdem
das Recht, das man zugunsten der Filscher schaffen will. ... Man
errétet, gezwungen zu sein, so einfache Wahrheiten und Prinzipien
der vulgirsten Redlichkeit zu bekriftigen; aber wenn sie von der
Justiz nicht anerkannt werden, ist es die Aufgabe jedes Einzelnen,
zur Verkiindung des Gerechten herbeizutreten, um die Richter
durch das Zeugnis ehrenhafter Geister in ihrer Entscheidung auf
feste Grundlagen zu setzen."

Nachdem sich die erste Instanz dieser Einsicht noch verweigerte und an der her-
gebrachten Rechtsprechung festhielt, brach die Cour Impériale de Paris in ihrem

27 vgl. oben 10. Kapitel b) bb), S. 170 fT.

28 vgl. Annales de la Propriété industrielle, littéraire et artistique X (1864), S. 155 ff., XI (1865), S. 5 ff.
und XIII (1867), S. 65 ff., sowie Gazette des Tribunaux, 1.2.1865

29  Annales de la Propriété industrielle, littéraire et artistique X (1864), S. 170 f.
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Berufungsurteil mit den Prinzipien der "Vatel/Ragani”"-Entscheidung. Thr Urteils-
spruch, den Bagier erfolglos mit einem pourvoi en cassation anfocht, erklirte, daf
die Verjihrung von Contrefagon nur die mehr als drei Jahre zuriickliegenden unbe-
mingelten Auffithrungen und Publikationen decke, nicht aber fiir alle Zeiten die
Wiederauffithrungen und den Verkauf eines gefilschten Werkes ermégliche.

Mit dieser Entscheidung war der "Justizirtum” der franzésischen Gerichte, der
zu etlichen musikurheberrechtlichen Prozessen von Bedeutung gefiihrt hatte39,
endlich und endgiiltig beseitigt. Hauptleidtragender der neuen Rechtsprechung war
der Direktor des Théatre Italien, Bagier, der gleich nach ErlaB des Urteils der Cour
Impériale von der SACD zur Zahlung von Schadensersatz fiir alle von seinem Haus
nach 1863 gespielten "contrefazierten" Opern herangezogen wurde.31 Dieser Um-
stand wirkte dann letztendlich daran mit, daB das Théatre Italien im Jahre 1870
seine Pforten schlieBen muBlte und danach - trotz mehrerer Wiederbelebungsversu-
che32 - nicht wieder auferstand.

¢) Dieiibrigen Ereignisse
aa) Die Prozesse um Operniibersetzungen

Ab dem Ende der 1850er Jahre tauchte vor den franzdsischen Gerichten eine
neue Art von Urheberrechtsprozessen auf, nimlich die Prozesse um Opemniiberset-
zungen. In diesen Affiren ging es um die Rechte an Ubersetzungen von Opern wie
Webers Oberon33, Wagners Tannhduser3*, Mendelssohns Heimkehr aus der Frem-
de35 oder Nicolais Lustigen Weibern von Windsor36. Die Rechtsprechung bekrif-
tigte dabei die bis heute giiltige Doktrin, daB auch die Ubersetzerleistung Urheber-
rechte begriinde (urspriinglich hatte man die Ubersetzung nur als unselbstindigen
Anhang eines Werkes begriffen). Damit gelang es ihr - wie vordem schon bei Kom-
ponisten, Librettisten und Autoren von Handlungsvorlagen -, auch den Opern-
iibérsetzern bzw. ihren Rechtsnachfolgern eine Position einzurdumen, die deren
geistige Leistung im Rechtsverkehr schiitzte.

30 vgl. oben 10. Kapitel b) bb), S. 170 ff,, sowie 13. Kapitel, S. 215 ff.

31 U.a. wurde Bagier von der SACD auch wegen der - von Victor Hugo bzw. dessen Umfeld noch ver-
geblich bekimpften - Auffithrung von Verdis Rigoletto belangt; vgl. Gazette des Tribunaux, 21.4. und
18.5.1866

32 vgl. Wild, S. 200 f.

33 Gazette des Tribunaux, 16.12.1857

34 Le Droit, 7.3.1861; dieser Rechtsstreit nimmt insofern eine Sonderstellung unter den Uberset-
zungsprozessen ein, als in ihm ausschlieBlich um ein droit moral und nicht um Honorare oder
Tantiemen gestritten wurde. Wagner hat die Mitarbeiter, die er mit der auerordentlich schwierig zu
bewerkstelligenden Ubersetzung seines Tannhduser betraute, gewechselt, weil er der urspriinglich von
ihm geplanten Prosaiibertragung schlieBlich doch eine gereimte (letztlich von Charles Nuitter
angefertigte) Fassung vorzog. Einer der vom Komponisten anstandslos ausgezahlten Ersteller der
urspriinglichen Prosaiibersetzung, Lindau, versuchte in dem besagten ProzeB vergeblich, die Opéra zur
Nennung seines Namens als Mitiibersetzer zu verpflichten.

35 Gazette des Tribunaux, 28.4.1866 und 9.3.1867

36 Gazette des Tribunaux, 2.7.1866
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Zugleich trug diese Rechtsprechung den gewandelten Bediirfnissen des Pariser
Opernlebens Rechnung: Etwa ab Mitte des vergangenen Jahrhunderts lgste sich
namlich die vorher auf das Théatre Italien konzentrierte Pflege auslidndischer Opern
aus ihren engen Grenzen. In den Programmen der Pariser Biihnen tauchten nament-
lich vermehrt deutsche Opern auf;, umgekehrt wurde dem Théatre Italien 1870 ge-
stattet, italienische Opern in franz6sischer Sprache auffithren zu lassen. 1874 wurde
Prosper Bagier, dem Direktor des Théatre Italien, fiir einen Versuch der Wiederbe-
lebung dieser Spielstitte dann vom Staat freigestellt, italienische oder franzgsische
Opern auf seiner Bithne darzubieten.37 Mit diesen Entwicklungen neigte sich der
Antagonismus von Académie und Théatre Italien, der die ganze Periode der "Grand
Opéra" geprigt hatte, seinem Ende entgegen. Wihrend die Opéra neben der Fortfiih-
rung der Pflege des zeitgendssischen franzosischen Musiktheaters vermehrt auch
auslandische Opern oder Meisterwerke vergangener Epochen auffiihrte, verlor das
Théatre Italien mit dem Monopol auf Auffithrungen italienischer und auslindischer
Opem seine Existenzberechtigung,

bb) Die fehlgeschlagene Urheberrechtsreform der Jahre 1861/62

Am 28. Dezember 1861 ordnete der Prinzprisident Napoleon III. per Dekret die
neuerliche Bildung einer Kommission zur Reform des Urheberrechts an und be-
stimmte unter anderem Auber, Ingres und Théophile Gautier zu deren Mitgliedern.38

Die Arbeiten dieser Kommission wurden fast ausschlieBlich von der Frage be-
herrscht, ob auf die propriété littéraire et artistique das Ewigkeitsprinzip anzuwen-
den sei oder nicht.39 In einer groBangelegten Kampagne hatten die Autoren und ihre
Interessenvereinigungen gefordert, das geistige Eigentum endlich dem Sacheigen-
tum gleichzustellen und - nach dem Modell der SACD-Vertréige4© - seinen zeitlich
unbeschrinkten Schutz anzuordnen. Diese Forderung konnte sich in der Tat in einer
modifizierten Form innerhalb der Kommission durchsetzen. Der vorgeschlagene
Gesetzentwurf ging grundsitzlich vom Prinzip eines ewigen Schutzes aus, von dem
allerdings in begriindeten Fillen - insbesondere bei einer Kollision mit iiberragen-
den Interessen der Volksbildung etc. - Ausnahmen gemacht wurden.

Dennoch blieb es den franzosischen Autoren verwehrt, diesen Gesetzentwurf als
Krénung ihres jahrzehntelangen Kampfes um bessere Schaffensbedingungen in
Kraft treten zu sehen. Innerhalb der Regierung Napoleons III. wurden die von der
Kommission gemachten Vorschlige iiberwiegend abgelehnt und als im internationa-
len Rahmen undurchsetzbar angesehen. Daher lieB man das 1862 von dem Aus-
schuB} vorgestellte Gesetzesprojekt in einer Schublade verschwinden, ohne es den
zustindigen Gesetzgebungsorganen weiterzuleiten. Stattdessen wurde im Jahre 1866

37 wvgl Wild, S. 200 ff.

38 vgl. Annales de la Propriété industrielle, littéraire et artistique VIII (1862), S. 5 ff.
39 ibidem

40 vgl. oben S. 251 fI.
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durch ein Gesetz, das im wesentlichen eine einzige Vorschrift umfaBtetl, die
Schutzfrist der droits d'auteur auf 50 Jahre post mortem auctoris verldngert. Jenseits
dieser Anderung iiberlieB man es weiterhin der Rechtsprechung, das Urheberrecht
den gewandelten Anforderungen anzupassen.

Es 148t sich wohl ohne Ubertreibung sagen, daB die Idee einer "echten" propriété
littéraire et artistique niemals so kurz vor ihrer Verwirklichung stand wie in den
60er Jahren des vergangenen Jahrhunderts. Den beharrlichen Bemithungen der Au-
toren und ihrer Vereinigungen war es gelungen, das RechtsbewuBtsein weiter Kreise
fiir ihre Forderungen zu sensibilisieren. Die Entwicklungen fiihrten schlieBlich sogar
dazu, daB einige Autoren fiir die "Maximalforderungen”, die man in den 1860Qer
Jahren durchsetzen wollte, kein Verstindnis mehr aufbrachten. So heifit es in einem
Brief Victor Hugos an den Advokaten (und Komponistensohn) Ferdinand Hérold
vom Juli 1862:

"C'est & moi que remonte l'idée du domaine public payant.4? Le
droit étant treés faible (un vingtiéme du prix de vente), la perpetuité
est sans inconvénient. A tous les autres systémes et surtout a la
propriété pure et simple comme on semble la vouloir aujourd'hui,
Jje pre'fét;ﬁ 3Ie domaine public gratuit; spoliation profitable du moins
atous...

"Die Idee einer domaine public payant geht auf mich zuriick. Bei
einem sehr geringen Anspruch (ein Zwanzigstel des Verkaufsprei-
ses) hat seine Dauerhaftigkeit keine Nachteile. Hingegen ziehe ich
allen anderen Systemen, und vor allem dem reinen und einfachen
Eigentum, wie man es heute zu wollen scheint, die Gemeinfreiheit
vor; eine Beraubung, die wenigstens allen Profit bringt. ..."

Das Ausmal der urheberrechtlichen Fortschritte, die in der "Grand Opéra"-Epo-
che gemacht worden sind, 148t sich wohl kaum besser illustrieren als dadurch, daf
ihnen mit Victor Hugo einer der energischsten Vorkdmpfer fiir die droits d'auteur
nicht mehr folgen wollte bzw. konnte.

41 wvgl. dessen Text im Materialapparat, S. 306. Dicse Kodifikation beseitigte iibrigens auch eine
erstaunliche Ungleichbehandlung: Da dic Gesetze von 1810 und 1854, mit denen die Schutzfrist
zugunsten der Erben verstorbener Autoren auf 20 resp. 30 Jahre verlingert wurde, die sonstigen Zes-
siondre von Rechten nicht eigens erwihnten, fielen die Werke lediger Autoren bis 1866 bereits nach
der 1793 angeordneten Zehnjahresfrist in die domaine public.

42  Hugo spielt hier auf seine Anregungen an, mit denen er in der Gesetzgebungskommission des Jahres
1836 Aufschen erregt hatte; vgl. oben S. 68.

43  Der entsprechende Brief wurde am 12, Juni 1991 bei der Versteigerung des Archivs der Familie
Hérold in Paris einem unbekannten Bieter zugeschlagen. Sein Text wird hier zitiert nach dem Katalog
der Auktionare Néret-Minet und Coutau-Bégarie, Nr. 124,
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Sechzehntes Kapitel
Der Prozefl um Meyerbeers '"La jeunesse de Goéthe' 1868

"Un opéra de Meyerbeer, la Jeunesse de Goéthe, quel titre plein de
%omesses/ quel sujet pour un ami de Goéthe, comme l'a été
eyerbeer, pour l'auteur de Robert le Diable, des Huguenots, du
Prophéte et de I'Africaine! Cette partition, enfermée aujourd'hui
dans un coffre spécial oir reposent toutes les pensées musicales et
les compositions inédites du grand maitre, suivant sa volonté der-
niére, en sortira-t-elle pour éclater en puissante harmonie, sur la
scéne parisienne qui la réclame? Voila la question du procés.”

"Eine Oper von Meyerbeer, "Die Jugend Goethes", welch vielver-
sprechender Titel! welch ein Sujet fiir einen Freund Goethes, wie es
Meyerbeer war, fiir den Autor von "Robert der Teufel”, den
"Hugenotten", dem "Prophet” und der "Afrikanerin"! Diese Partitur,
heute in einer sFeziellen Truhe verschlossen, in der nach seinem
letzten Willen alle musikalischen Entwiirfe und unverdffentlichten
Werke des groBen Meisters ruhen, wird sie aus dieser Truhe her-
vor%ehen, um in méchtiger Harmonie auf der Pariser Biihne, die
nach ihr verlangt, zu erstrahlen? Dies die Frage des Prozesses."

So umschrieb die Gazette des Tribunaux den Inhalt eines Prozesses, der im Au-
gust 1868, vier Jahre nach dem Tod Giacomo Meyerbeers (1794-1864), die Pariser
Offentlichkeit bewegte. Wegen seines musikgeschichtlichen Wertes werde ich den
heute in Vergessenheit geratenen Rechtsstreit im folgenden nach den ausfiihrlichen
Berichten der juristischen Zeitschriften sowie verschiedenen anderen Dokumenten?
rekonstruieren.

a) Vorgeschichte

Zu Meyerbeers Pariser Freundeskreis gehorte auch der Sohn Castil-Blazes3,
Henri Blaze de Bury, der sich durch seine schriftstellerischen Arbeiten in der fran-
zosischen Hauptstadt ein gewisses Renommée erworben hatte. Dieser hatte im Jahre
1859 ein dreiaktiges Schauspiel mit dem Titel La jeunesse de Goéthe geschrieben,
in dem das Leben des Dichterfiirsten in teils biographisch abgestiitzten, teils fiktiven
Szenen nachempfunden wurde. Nach Fertigstellung des Manuskriptes begab sich
Blaze de Bury auf die Suche nach einer Biihne, die an seinem Werk interessiert war.
Der Direktor des Théatre de 1'0Odéon, de la Rounat, begeisterte sich fiir das Schau-
spiel; er war es auch, der Blaze de Bury auf die Idee brachte, zur Erhohung der

1 " Gazette des Tribunaux, 23.8.1868

2 vgl. insbesondere die faktenreichen Berichte der Gazette des Tribunaux, 23., 24. und 30.8.1868;
weiteres Material enthalten die Darstellungen von Blaze de Bury, S. 281 ff., sowie Becker, New Grove,
Art. "Meyerbeer".

3 zu Castil-Blaze vgl. oben S. 173 f.
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Abb. 29: Giacomo Meyerbeer, Photographie von Nadar, 1859 (?)

Die Zuschreibung dieser Daguerreotypie zum Werk des Pariser Promi-
nentenfotografen gelang aufgrund des charakteristischen gedrechselten
Stuhles, den Nadar mehrfach in seinem Atelier verwendet hat. Die Auf-
nahme entstand vermutlich im Zusammenhang mit der Auffithrung von
Meyerbeers Le Pardon de Ploérmel 1859.
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Wirkung einer Nachtszene im dritten Akt seines Stiickes eine Bihnenmusik einzu-
fugen.

Blaze de Bury kam nun auf den Gedanken, Meyerbeer, der zufillig gerade in Pa-
ris weilte, den Vorschlag zur Vertonung der Szene zu machen. Bekannt war nim-
lich, daf} der gefeierte Komponist Goethe bewunderte und sich viel darauf einbil-
dete, daB der Weimarer Geistesheros nach dem Tode Mozarts einzig ihn fiir fahig
erklarte hatte, den Faust zu vertonen. Da jedoch spiter Spohr in Deutschland und
Gounod in Frankreich Faustopern vorlegten, hatte Meyerbeer sich trotz seiner Af-
finitdt zu Goethe nie an die Verwirklichung eines solchen Projektes begeben.

In der Tat zeigte sich Meyerbeer an dem Vorschlag, den Blaze de Bury an ihn
herangetragen hatte, nicht uninteressiert und versprach, sich das Angebot durch den
Kopf gehen zu lassen. Bereits eine Woche nach diesem ersten Treffen iiberraschte
der Komponist den Schriftsteller dann mit einer komplett ausgearbeiteten Hand-
lungsskizze eines vierten Aktes zu seinem Schauspiel. Meyerbeer stellte sich die
Nachtszene so vor, dal dem schlafenden Goethe in Traumbildern seine literarischen
Schopfungen begegnen sollten* und gab genaue Anweisungen fiir eine Textgrund-
lage, die sich musikalisch und szenisch wirksam umsetzen lassen sollte. Blaze de
Bury beeilte sich, diesen Vorschligen nachzukommen und Meyerbeer fir die
Vertonung des neuen Aktes das gewiinschte Libretto zu liefern.

Es wurde vereinbart, daB der Komponist seine Arbeit im Herbst 1860 abge-
schlossen haben sollte, was Meyerbeer Blaze de Bury im Mirz 1860 aus Berlin
brieflich bestdtigteS. Am 2. September 18606 schickte der Komponist, als er sich
wiederum in Paris aufhielt, dem Schauspielautor, der von seinem Theaterdirektor
um eine handfeste Absicherung des Projektes gebeten worden war, folgendes
Schreiben:

"Mon cher Henri!
Je me rends avec plaisir au désir que vous m'avez manifesté de
mettre en musique la grande scéne qui forme le troisiéme (sic!) acte
de votre drame: La jeunesse de Goéthe, que vous destinez mainten-
ant au Thédtre-Frangais ou a I'Odéon; et je vous promets de vous
livrer ma musique le 10 mai prochain, pour que I'ouvrage soit re-
présenté dans le courant de la saison; mais sous la condition ex-
{resse que celui des deux thédtres ci-dessus mentionnés qui jouera
a jeunesse de Goéthe engagera pour les représentations de cet
ouvrage tout l'orchestre et tous les choeurs du Thédtre-Italien de

4 Crémieux, der Advokat der Erben Meyerbeers, beschrieb die Idee des mit ihm befreundeten Kompo-
nisten in seinem Plddoyer wie folgt: "/l n'a pas écrit sa musique sur les paroles de M. Blaze de Bury,
c'est Meyerbeer qui a eu l'idée d'un grand réve musical, d'une vision magnifique. Au moment ot
Goéthe, fatigué, s'endort, il voit en réve son avenir, ses grandes oeuvres lui aparaissent, se dressent
devant lui et l'entourent comme un Olympe."” ("Er hat seine Musik nicht auf einen Text Blaze de Burys
geschricben, es war Meyerbeer selbst, der die Idee eines groflen musikalischen Traumes gehabt hat,
einer groBartigen Vision. In dem Moment, in dem Goethe erschopft einschidft, sieht er im Traum
seine Zukunft, seine groBen Werke erscheinen ihm, bauen sich vor ihm auf und umgeben ihn wie
einen Olymp.") Zitiert nach Gazette des Tribunaux, 24.8.1868.

5 vgl. die Wiedergabe des Textes dieses Briefes in dem Plidoyer von Leberquier fiir Blaze de Bury,
Gazette des Tribunaux, 23.8.1868

6  Becker, New Grove, Art. "Meyerbeer”, S. 251, datiert den Brief auf den 31.8.1860 und sieht erst in
ihm die Zusage des Komponisten zur Anfertigung der Biilhnenmusik. Meine abweichenden Angaben
stammen aus dem vorerwéhnten Plidoyer.
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Paris, et, en outre, deux chanteurs a mon choix pour chanter les
réles de Mignon, de Gretchen, du Roi des Aulnes et du pére. Si la
piéce ne serait pas jouée le 15 g’uin:’je ne pourrais plus donner ma
musique que pour le 15 septembre. Je vous expliquerai de vive voix,
cher(;-lenri, la raison de cette derniére condition.

1l est convenu aussi que vous aurez la bonté de m'écrire le 10 mars
a Berlin, si le thédtre a pris avec vous un engagement par écrit de
représenter votre ouvrage a l'époque et aux conditions mentionnées
sur cette lettre (pour ma gouverne).

Veuillez agréer, cher Henri, etc.

Meyerbeer

"Mein lieber Henri!
Ich erfiille mit Vergniigen das Verlangen, das Sie mir bekundet ha-
ben, die %Tol.’ve Szene in Musik zu setzen, die den dritten Akt Ihres
Dramas "La jeunesse de Goéthe” bildet, das sie nunmehr dem
Théatre-Frangais oder dem Odéon zudenken; und ich verspreche
Thnen, Thnen am 10. Mai kommenden Jahres meine Musik zu lie-
fern, damit das Werk im Laufe der Saison gespielt wird; jedoch
unter der ausdriicklichen Bedingung, daB dasjenige der beiden oben
erwihnten Theater, das "La jeunesse de Goéthe" spielen wird, fiir
die Vorstellungen dieses Werks das ganze Orchester und den kom-
pletten Chor ges Pariser Théitre Italien engagiert, und weiterhin
zwei Singer meiner Wahl fiir die Rollen cFer Mignon, des Gret-
chens, des Erlkonigs und des Vaters. Wenn das Stiick am 15. Juni
noch nicht gespielt wiirde, kénnte ich Ihnen meine Musik erst fiir
den 15, September geben. Ich werde Thnen, lieber Henri, den Grund
dieser letzten Bedingung miindlich erklaren.
Ferner wird vereinbart, daB Sie die Giite haben werden, mir bis zum
10. Mirz nach Berlin zu schreiben, wenn sich das Theater Thnen
%egenﬁber schriftlich verpflichtet hat, Thr Werk zu der in diesem
nef erwihnten Zeit und unter den erwihnten Bedingungen aufzu-
fithren (fiir meine Regierung?).
Mit herzlichen Griifien,
Meyerbeer”

Der weitere Fortgang der Angelegenheit ergibt sich aus einem Schreiben, das
Blaze de Bury Anfang 1861 von dem wieder nach Berlin zuriickgekehrten Kompo-
nisten erhielt. Gleichzeitig instruiert uns dieser Brief auch iiber die musikalische
Ausgestaltung des fraglichen Aktes durch Meyerbeer:

"Berlin, le 28 janvier 1861

Mon cher ami,

...Depuis six semaines j'ai complétement terminé la musique de
l'acte que vous m'avez chargé de faire. J'attendais, pour vous
l'annoncer, l'époque a laquelle vous m'aviez promis de me faire
part si vous étiez parvenu a vous arranger avec un thédtre. Je vois
par votre lettre que c'est I'Odéon; et, s vous trouvez pour vous les
éléments nécessaires dans la troupe, ainsi que pour la mise en
scéene du quatriéme acte, et que l'on puisse garantir pour
l'exécution musicale les moyens qu'il me faut et que j'ai indiqués

7  Aufgrund einer Klausel seines Anstellungsvertrages mufite Meyerbeer lingere Absenzen von seinem
Berliner Amt (dort war er seit 1842 als Nachfolger Spontinis PreuBlischer Generalmusikdirektor) mit
einer schriftlichen Begriindung ankiindigen.
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dans la lettre que vous possédez de moi, je crois que la localité est
bien choisie...Mais vous me dites qu'au mois d'avril, ot nous étions
convenus que je donnerais ma partition, M. de la Rounat a in en-
gagement avec Mme Ristori, et que, par conséquent, il nous pro-
pose de donner l'ouvrage au printemps de 1862. A cette époque, je
serai certainement libre, musicalement farlant, car l'opéra nou-
veau que je prépare devra étre donné dans le courant de I'hiver
prochain; je ne vois donc pas de difficulté, quant a présent. Toute-
Jfois, mon cher ami, prendre un engagement déjf:zitif pour une
époque aussi éloignée que celle-la, qui n'échoit que dans quatorze
mois, c'est ce que je n'oserais faire dans ma position: pére de famil-
le, n'habitant pas la France, et dans les conjonctures ol nous
vivons, qui sail, dans un avenir si lointain, ce qui pourrait me re-
tenir chez moi? Si nous attendons jusqu'au 1€ octobre prochain a
signer un traité pour avril 1862, époque que M. de la Rounat pro-
pose, il sera siir sept mois d'avance d'avoir l'ouvrage, et, de notre
coté, l'avenir ne sera pas enchainé par un si long espace. Je pense,
si comme vous dites qu'il a envie c{é l'ouvrage, que ¢a ne sera pas
un empéchement.

Maintenant, mon cher ami, causons un peu de notre piéce. Le ta-
bleau que j'avais craint le plus et que je vous avais proposé de
changer (celui de la cathédrale de Faust) est celui qui est venu le
mieux de tous, et j'espére que vous n'en serez pas mécontent. Je n'ai
aucun changement a vous demander non plus pour tous les autres
tableaux et mélodrames, que j'ai pu faire tels que vous me les avez
indiqués. Il n'y en a qu'un seul qui m'inquiéte musicalement et sur
lequel j'hésite encore maintenant: c'est celui du Roi des Aulnes. La
musique de Schubert de cette ballade est devenu si populaire dans
tout le monde qu'il me parait impossible d'en faire adopter au
public une nouvelle sur ces paroles, et moi-méme j'en subi
tellement l'influence que je n'ai pu parvenir a Ifaire une autre mu-
sique qui me satisfit. .Je pense donc de garder le tissu des mélodies
de Schubert en mettant dessous des choeurs pour les filles du Roi
des Aulnes et de partager les mélodies de Schubert entre les trois
interlocuteurs, et en meme temps, cela va sans dire, d'orchestrer ce
morceau que Schubert n'a fait que pour le piano. Maintenant, il y a
deux facons de le faire: 'une est de faire parler en mélodrame le
peére et le fils, et de donner pendant ce temps les dessins de mélo-
dies de Schubert a l'orchestre et de ne faire chanter proprement dit
que le Roi des Aulnes et ses filles; I'autre de faire chanter aussi les
parties du pére et du fils par des chanteurs. Ayez la bonté de
m'écrire laquelle de ces deux versions vous préférerez. Au point de
vue musical tout pur, il serait préférable que tous les trois chan-
lassent; mais je me conformerai a votre décision. Veuillez aussi me
Jaire savoir si, comme vous en aviez eu l'intention, vous avez ajouté
un choeur d'étudiants au premier acte, et, dans ce cas, envoyez-le-
moi de suite, car j'aimerais mieux de le faire maintenant, ou
l'impression du reste de la musique est encore chaude dans mon
imagination, que plus tard quand d'autres travaux m'en auront
éloigné. ..."8

8  vgl. die Wiedergabe dieses Brieftextes in dem Pladoyer von Leberquier fiir Blaze de Bury, Gazette des
Tribunaux, 23.8.1868; derselbe Brief ist in Ausschnitten wiedergegeben bei Blaze de Bury, S. 305 ff.
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"Berlin, 28. Januar 1861

Mein teurer Freund,

...seit sechs Wochen habe ich die Musik, mit der Sie mich beauf-
tragt haben, vollstindig fertig. Ich wartete, um es Ihnen zu sagen,
den Moment ab, fir den Sie mir die Mitteilung versprochen hatten,
ob Sie sich mit einem Theater hétten einigen kénnen. Ich entnehme
Threm Brief, dafl es das Odéon ist; und, wenn Sie fiir sich selbst in
dessen Truppe die notwendigen Elemente finden, ebenso wie die
fiir die Inszenierung des vierten Aktes, und wenn man Ihnen fiir die
musikalische Ausgestaltung die Mittel garantieren konnte, die ich
brauche und in dem in Threm Besitz befindlichen Brief benannt ha-
be, so glaube ich, daB} der Ort gut gewihlt ist... Sie sagen mir aber,
dafy Herr de la Rounat im April, fiir den wir vereinbart hatten, daf
ich meine Partitur bereitstellen wiirde, ein Engagement mit Frau
Ristori hat, und daf} er uns deshalb vorschldgt, das Werk im Friih-
jahr 1862 zu geben. Zu dieser Zeit werde ich, um vom Musikali-
schen zu sprechen, gewifl frei sein, denn die neue Oper, die ich
vorbereite®, soll im Laufe des kommenden Winters gegeben
werden; ich sehe also im Moment damit keine Schwierigkeiten. Auf
alle Falle aber, mein teurer Freund: ein definitives Engagement
eingechen fiir eine so weit entfernte Zeit wie diese, die erst in
vierzehn Monaten erreicht ist, ist etwas, das ich in meiner Position
nicht wagen wiirde: ich bin Familienvater, wohne nicht in
Frankreich, und wer weiB schon, bei der Lage, in der wir leben, was
mich in einer so fernen Zukunft bei mir festhalten kénnte? Wenn
wir bis zum kommenden 1. Oktober warten, um einen Vertrag fiir
April 1862 (die Zeit, die Herr de la Rounat vorschl%igt% zu
schlieflen, wird er siecben Monate im Voraus sicher sein, das Werk
zu haben, und die Zukunft wird, aus unserer Sicht, nicht fiir einen
so langen Zeitraum an der Kette liegen. Ich denke, wenn er - wie
Sie sagen - auf das Werk aus ist, wird dies kein Hinderungsgrund
sein.

Plaudern wir nun, mein teurer Freund, ein wenig von unserem
Stiick. Das Bild, das ich am meisten fiirchtete und das ich zu verin-
dern vorschlug (das der Kathedrale aus Fausr), ist dasjenige, das am
besten von allen gelungen ist, und ich hoffe, Sie werden damit nicht
unzufrieden sein.” Auch fiir die anderen Bilder und Melodramen, die
ich so wie von Thnen vor%:schlagen machen konnte, habe ich Thnen
keine Verinderungsvorschlige zu unterbreiten. Es gibt nur eines,
das mich in musikalischer Hinsicht beunruhigt und mit dem ich
noch immer zogere: das ist dasjenige des Erlkonigs. Die Musik
Schuberts auf diese Ballade ist in aller Welt so populdr geworden,
dafl es mir unmoglich scheint, dem Publikum eine neue auf diesen
Text nahezubringen; ich selbst stehe so sehr unter ihrem Einfluf,
daB es mir nicht gelang, eine andere Musik zu schreiben, die mich
zufriedenstellte. Ich denke deshalb, das Gewebe der Schubertschen
Melodien beizubehalten und darunter Choére fiir die Tochter des
Erlkénigs zu legen, sowie die Melodien Schuberts zwischen drei
Gesprichspartnern aufzuteilen, und gleichzeitig, das versteht sich
von selbst, Schuberts Musik, die er nur fir Klavier geschrieben hat,
zu orchestrieren. Nun gibt es zwei Arten, dies zu machen: die eine
ist, Vater und Sohn melodramatisch sprechen zu lassen, gleichzeitig

9

Hiermit meint Meyerbeer die Grand Opéra auf Scribes Libretto "Vasco de Gama” (spéter =
L'Africaine), mit deren Komposition er von der Pariser Opéra beauftragt worden war (vgl. den
folgenden Text).
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dem Orchester die Umrisse der Schubertschen Melodien zu geben
und sozusagen nur den Erlkonig und seine Tochter singen zu lassen,
die andere, auch die Partien von Vater und Sohn von Sdngem
ausfiihren zu lassen. Haben Sie die Giite, mich wissen zu lassen,
welche der beiden Versionen Sie bevorzugen wiirden. Vom rein
musikalischen Standpunkt aus wire es vorteilhaft, wenn alle drei
sdngen; aber ich werde Ihre Entscheidung befolgen.l¢ Lassen Sie
mich auch wissen, ob Sie, wie sie planten, im ersten Akt einen Stu-
dentenchor hinzugefiigt haben, und senden Sie ihn mir in diesem
Fall umgehend, denn ich wiirde ihn lieber jetzt machen, wo mir der
Eindruck des Rests der Musik noch frisch im Gedichtnis ist, als
spiter, wenn andere Arbeiten mich davon entfernt haben werden.

Aus einem Brief Meyerbeers an Blaze de Bury vom 31.8.1861 erfahren wir dann

die

Grinde fiir eine weitere Verzogerung der Auffithrung des bereits vollendeten

Werkes:

".. Vous devez savoir, cher Henri, car je vous l'ai dit I'année pas-
sée, et vous le trouverez aussi dans la lettre que vous avez de moi
en mains sur ce sujet, que je ne puis venir a Paris que dans le
courant du mois avril. [? nous faudra pour le moins six bonnes se-
maines de répétitions musicales, car, quand la musique, qui déja
par elle-méme est assez compliquée (surtout dans la scéne de
'église), sera apprise, il faudra encore la faire concorder avec les
détails scéniques des visions et avec les positions tout exception-
nelles, dans cet ouvrage, des chanteurs, qui ne se trouvent jamais
sur le devant de la rampe et par conséquent éloignés de l'orchestre.
1l faudra beaucoup d'essais et peut-étre des changements partiels
avant que tout coincide ensemble. Maintenant vous m'écrivez que le
thédtre de I'Odéon dferme a la fin de mai. Vous ne pourriez donc
avoir que huit ou dix représentations tout au plus avant la ferme-
ture. Réfléchissez bien, cher ami, si c'est dans l'intérét de votre
ouvrage de l'interrompre aprés si peu de représentations, et s'il ne
vaudrait pas mieux dans ces conditions, ou de donner la piéce a un
autre grand thédtre qui pourrait vous jouer sans interruption tout
l'été, ou, ce qui me parait encore plus avantageux, de rester a
I'Odéon, mais de ne donner pas (sic!) la piéece qu'a la réouverture,
au mois de septembre, ou vous auriez tout l'automne et I'hiver pour
une longue série de représentations devant vous. Mais, entendons-

10
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Meyerbeer hat dieses Stiick spater seinem Freund Crémieux vorgespielt, der sich in seinem Plidoyer
daran wie folgt erinnerte: "J'ai entendu cette musique de Meyerbeer et de Schubert, alternant, se
mélant d'une maniére magnifique; il m'a semblé, si je me souviens bien, que la mélodie de Schubert se
trouvait dans les accompagnements, et que la musique de Meyerbeer les dominait; quoi qu'il en soit,
J'en suis bien certain, cela n'était pas fini." ("Ich habe diese Musik von Meyerbeer und Schubert
gehort, abwechselnd, sich auf groBartige Weise vermischend; es schien mir, wenn ich mich recht
entsinne, daf} sich die Melodie Schuberts in der Begleitung befand und daB die Musik Meyerbeers
diese dominierte; wie dem auch sei, ich bin sicher, daB dies noch nicht fertig war.") Zitiert nach
Gazette des Tribunaux, 24.8.1868)
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nous bien, cher ami, ceci n'est qu'un avis que j'émels et pas une
condition. Votre intérét est le plus important dans cet ouvrage, et il
doit emporter comme importance de collaboration et comme
quantifg’,1 car je n'ai fait que la musique d'un acte sur trois de dra-
me. ...

"...Sie miissen wissen, lieber Henri, denn ich habe es Thnen im
letzten Jahr gesagt und Sie werden es auch in dem Brief iiber dieses
Thema, den Sie von mir in Hinden haben, finden, daB ich erst im
Laufe des Aprils nach Paris kommen kann. Wir werden fiir die mu-
sikalischen Proben mindestens sechs gute Wochen brauchen, denn
wenn die Musik, die bereits fiir sich genommen ziemlich schwieri
ist (vor allem in der Szene der Kathedrale), beherrscht wird, m
sie noch mit den szenischen Details der Visionen und den in diesem
Werk ganz auBlergewohnlichen Positionen der Sénger (die sich nie-
mals im Bithnenvordergrund und also entfernt vom Orchester be-
finden) zur Ubereinstimmung gebracht werden. Es wird vieler Ver-
suche bediirfen und eventuell teilweiser Anderungen, bevor alles
zusammengeht. Nun schreiben Sie mir, dal das Odéon-Theater im
Mai schlielit. Sie kénnen also héchstens acht oder zehn Vorstellun-
éen vor der SchlieBung haben. Uberlegen Sie sich gut, teurer
reund, ob es im Interesse lhres Werkes ist, es nach so wenigen
Vorstellungen zu unterbrechen, und ob es sich nicht unter diesen
Bedingungen eher lohnen wiirde, das Stiick entweder an einem an-
deren groBen Theater - das Thr Werk ohne Unterbrechungen den
ganzen Sommer spielen kann - zu geben, oder, was mir noch vor-
teilhafter zu sein scheint, am Odéon zu bleiben, aber das Stiick erst
nach der Wiederer6ffnung im September zu geben, wenn Sie den
ﬁanzen Herbst und Winter fiir eine lange Vorstellungsserie vor sich
dtten. Verstehen wir uns jedoch recht, lieber Freund, dies ist nur
ein Hinweis, den ich gebe, und keine Bedingung. Thr Interesse an
diesem Werk ist das grofite, und muBl wegen der Bedeutung und des
AusmalBes der Mitarbeit den Ausschlag geben, denn ich habe nur
die Musik zu einem Akt - gegeniiber dre1 ges Dramas - gemacht. ..."

Weiter lud Meyerbeer, der sich soeben zur Kur in Bad Ems aufhielt, Blaze de
Bury in demselben Brief zu einem Besuch dorthin ein. Der Schriftsteller beeilte
sich, dieser Aufforderung nachzukommen, und las dem Komponisten bei dieser
Gelegenheit die Endfassung seines Dramas vor, wihrend Meyerbeer ihm im Gegen-
zug die fertiggestellte Partitur zeigte.

Das Hemmnis, das die Auffiilhrung von La jeunesse de Goéthe letztlich verhin-
dern solite, lag dann auch nicht etwa in kiinstlerischen Unstimmigkeiten der beiden
Autoren oder darin, daBl das Werk etwa nicht auffithrungsreif gewesen wire. Viel-
mehr bestand es in den Schwierigkeiten, die mit der Auffiihrung von Meyerbeers
letzter Grand Opéra L'Africaine verbunden waren.!2 Das Projekt dieser Oper, die
urspriinglich den Titel Vasco da Gama tragen sollte, wurde von Meyerbeer seit
1837 verfolgt, dem Jahr, in dem Scribe ihm den ersten Librettoentwurf geliefert
hatte. 1851, zu einer Zeit, als in der Pariser Offentlichkeit bereits laut iiber Meyer-

11  vgl. die Wiedergabe dieses Brieftextes in dem Plidoyer von Leberquier fiir Blaze de Bury, Gazette des
Tribunaux, 23.8.1868;
12 vgl. zum folgenden Becker, New Grove, Art. "Meyerbeer", S. 250 ff.
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beers Verzug mit dem jahrelang angekiindigten neuen Biithnenwerk gespottet wurde,
lieB sich der Komponist von seinem Librettisten ein stark revidiertes zweites Szena-
rio anfertigen. Aber auch dies brachte ihn einer Verwirklichung des Projekts zu-
néchst nicht niher, so daB er Scribe 1857 die fiir eine nicht fristgerechte Fertig-
stellung der Opernmusik festgesetzte Vertragsstrafe von 10.000 fr. zu zahlen hatte.
Anfang der 1860er Jahre war Meyerbeer schlieBlich der Vollendung der Africaine
sehr nahe gekommen, als Scribes Tod (Februar 1861) ihn in der Arbeit innehalten
lieB. Trotz groBer Bedenken, die dem Komponisten das Ausfallen seines Librettisten
fiir die Anfertigung der in der Produktionsphase der Oper noch nétigen Textinde-
rungen auferlegte, entschlof sich Meyerbeer zur Vollendung der Arbeit und glaubte
(wie aus der vorerwiihnten Briefpassage hervorgeht), da die fertige Oper bereits im
Winter des Jahres 1861 zur Urauffithrung gelangen wiirde.

DabB sich dies als nicht méglich erwies, ja, daBb L'Africaine schlieBlich sogar erst
nach dem Tod des Komponisten an der Opéra Premiere hatte, hing mit der von ab-
solutem kiinstlerischen Perfektionismus geprigten Arbeitsweise Meyerbeers!3
zusammen. Meyerbeer schnitt beispielsweise die Hauptrollen seiner Oper auf be-
stimmte Singer zu; konnte er diese dann fiir die Auffithrung nicht bekommen,
muBte er entweder solange warten, bis sie zur Verﬁigung standen, oder die Partien
wihrend der Proben umarbeiten.

Obwohl Napoleon III. Meyerbeer Ende 1862 brleﬂlch darum bat, zur Vorberei-
tung der Auffithrung seines neuen Werkes fiir die Opéra nach Paris zu kommen und
ihm in Aussicht stellte, .ihn nach dieser Premiere zum Offizier der franzésischen
Ehrenlegion zu ernennen, verhinderten verschiedene Besetzungsschwierigkeiten
abermals die sofortige Umsetzung dieses Plans.14 Immerhin war aber die Auffiih-
rung seines groBen chef-d'oeuvres damit endgiiltig so nahegeriickt, dal Meyerbeer
La jeunesse de Goéthe nun nicht mehr vor L'Africaine produzieren wollte, um den
Erfolg seiner Grand Opéra in keiner Weise zu gefihrden.

Am 2. Mai 1864, mitten in den Proben zu L'Africaine, starb Meyerbeer iiberra-
schend in seinem Pariser Hotelzimmer.13 Er hinterlieB mit der Africaine und mit La
Jeunesse de Goéthe zwei fertiggestellte Bithnenwerke, die noch nicht aufgefiihrt
waren. In seinem im Mai 1863 aufgesetzten Testament, das nun in Kraft trat, hatte
der Komponist genaue Verfiigungen iber seine simtlichen Hinterlassenschaften
getroffen. Seine musikalischen Skizzen und unvollendeten Werke, die er zeit seines
Lebens in funf groflen, verschiedenfarbigen Mappen gesammelt hatte, lieB Meyer-
beer in einen Tresor einschlieBen. Dazu bestimmte er letztwillig, dafl diese Mappen
grundsitzlich spiter zu verbrennen seien. Sollte jedoch einer seiner Enkel beim
Eintritt in das