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Nationalismus in der Oper

Sehr geehrte Damen und Herren, der Titel meines Vortrags ist bewusst zweideutig gehalten.
Es geht zum einen um den Nationalismus in der Institution der Oper, somit auch im
Publikum und in der weiteren Offentlichkeit, zum anderen um den Nationalismus in Werken
und auf der Biihne, insbesondere um das Phdnomen der Nationalopern.

Einleitend méchte ich die Struktur meines Vortrags erlautern. Es geht erstens um die
»Kulturelle Nationsbildung“ im Habsburgerreich und im Deutschen Bund, zweitens um die
Ideologie nationaler Musik, drittens um die ,,Nationalisierung“ der Oper (auf der Ebene der
Handlung, des Gesangs und der Blhnenpraxis), viertens um den musikalischen
Chauvinismus. Funftens werde ich einige im 19. Jahrhundert entstandene Nationalopern
vergleichen und mich dann sechstens und abschlieBend mit der Europdisierung der Oper

befassen.

Kulturelle Nationsbildung im Habsburgerreich und im Deutschen Bund

Ein Jahr vor dem Krieg zwischen PreuRen und Osterreich von 1866 und fiinf Jahre vor der
Grindung des Deutschen Reiches fand in Dresden ein grofles Fest des Deutschen
Sangerbundes statt. Die deutsche Einheit stand damals ganz oben auf der politischen
Tagesordnung. Auch deshalb waren 200.000 Menschen nach Dresden gekommen, darunter
zahlreiche Osterreicher in Sonderziigen aus Bohmen, Wien und Ungarn. Einer der Festredner
des Treffens war der Leipziger Professor Gustav Adolf Fricke, er rief der Menge zu:
»,Gesegnet daher, Du deutsches Volk, um Deines deutschen Liedes willen ... Oh wahre,
reinige, machtige Dir dies Heiligthum. Feiere in freudiger, von Nichts beirrter Andacht alle
deine Feste wie das heutige. Sie sind ein Stlick deines innersten, gottgegebenen Wesens...
Sollte — Gott wird es verhuten — noch einmal diese Uberall sich regende Begeisterung
deutsch-nationalen Strebens mit Gewalt zu Boden geworfen werden, dann, deutsche Sanger...



lalt unsre Lieder uns dann anstimmen und fortsingen durch alle deutsche Gauen hin, und
brauchts auch Zeit, ist es dennoch gewi3: die Unterdriicker unsers nationalen Glaubens
werden bekehrt sich davon schleichen wie der Henker der Cdcilie einst von ihren heiligen
Liedern. In diesem Sinne und Geiste rufe ich hinein in diesen groRen Sangerkreis: ,,Herz und
Lied, frisch, frei, gesund! Wahr dir's Gott, du deutscher Sangerbund” — Amen”.* Ende des
Zitats — tosender Applaus.

Das Dresdner Séngerbundfest war der HOhepunkt einer langer andauernden
Entwicklung. Seit den 1830er Jahren mobilisierten deutsche Séngervereine die Gesellschaft
fur die Musik und fir die nationale Einheit. Sie waren neben den Turnvereinen das wichtigste
Standbein der deutschen Nationalbewegung. Zunéchst trafen sich die Sanger auf regionaler
Ebene, 1842 fand in Wurzburg das erste nationale Sangerbundfest statt. Nach der
gescheiterten Revolution von 1848/49 wurden die deutschen Einheitsbestrebungen wieder
starker unterdriickt, doch der Nationalismus (der Begriff wird hier angelehnt an die
Nationalismusforschung wertneutral verstanden?) lieR sich damit nicht beseitigen. Die Zahl
der nationalen Aktivisten stieg von Jahr zu Jahr, auch daher der grofle Zulauf zum
Séngerbundfest in Dresden.

Von der Hauptstadt Sachsens sind es bekanntlich nicht einmal 50 Kilometer ins
benachbarte Bohmen. Die Verbindungen nach Prag waren seit jeher eng, ablesbar ist das
nicht zuletzt an der Geschichte der Oper (dazu gleich mehr) und der Nationalbewegungen,
die in engem Kontakt miteinander standen und sich trotz der gegenseitigen Abgrenzung oft
genug voneinander lernten. Die Entwicklung der tschechischen Nationalbewegung wies
einige Parallelen mit der erwéhnten deutschen Nationalbewegung auf. Einfiihrend mochte ich
dazu eine Bildquelle zeigen, sie zeigt die nationale Massenmobilisierung in Béhmen. Dort
versammelten im Frithjahr 1868 mehrere zehntausend Tschechen am mythischen Berg Rip
(deutsch Georgsberg, gut 30 Kilometer nérdlich von Prag gelegen), wo der Sage nach der

Urvater Cech auf die Wiedergeburt der Nation wartete.



Aus diesem Berg wurde einer der Grundsteine fir das Tschechische Nationaltheater

(tschechisch Nérodni Divadlo) herausgebrochen und mit Pferdefuhrwerken nach Prag
transportiert.® Bereits aus diesem ersten Anlass kamen nach zeitgendssischen Quellen etwa
20.000 Menschen zusammen. Noch groRRer war der Zulauf der Massen in Prag, dort kamen
ahnlich wie in Dresden etwa 200.000 Menschen zur Grundsteinlegung. Hier sehen Sie ein

Bild davon, etwas abgesenkt die Baugrube des Nationaltheaters.



Bei der dreitagigen Festveranstaltung anldsslich der Grundsteinlegung im Mai 1868 waren

wiederum die Sangervereine besonders zahlreich vertreten. Die Sanger bildeten analog zu
den Deutschen neben den Turnvereinen (tschechisch Sokol) das zweite Standbein der
tschechischen Nationalbewegung. Beide hier erwahnten Veranstaltungen, das Sangerbundfest
und die Grundsteinlegung des Nationaltheaters, waren (Ubrigens die jeweils groRten
Massenkundgebungen in Dresden und Prag wéhrend des 19. Jahrhunderts.

Warum wurde das ,,Singen fur die Nation* so wichtig? Der erste Grund war die
politische Unterdriickung. Offene Propaganda fur die nationale Einheit war im Deutschen
Bund und vor allem in Osterreich verboten. Musikalische Aktivitaten wirkten auf den ersten
Blick unpolitisch, daher konnte die Nationalbewegung in diesem Bereich ziemlich frei
agieren. Der zweite Grund war das Erlebnis des gemeinsamen Singens und Musizierens (in
Dresden sang 1865 u.a. ein Mannerchor mit 16.000 Stimmen), man nennt das in der
Wissenschaft auch Soziabilitat. Die Musik verband die Sanger aulerdem emotional — das
belegen die gefuhls- und weihevollen Reden auf dem Dresdner und anderen
Séngerbundfesten.

Ein dritter Grund fiir den enormen Zulauf der Massen war die nationale Aufladung
der Musik, die auf die Zeit der Romantik zurlickgeht. Der Philosoph Johann Gottfried Herder
behauptete, dass die Musik Ausdruck der Nation und eines spezifischen ,,VVolksgeistes“ sei.
Mit Herder begannen die umfangreichen Sammlungen von Sagen, Marchen und
Volksliedern, wobei letztere nicht unbedingt auf das einfache Volk zuriickgingen, sondern oft
auf das Schaffen professioneller Komponisten. Herders weitere Bedeutung liegt darin, dass

sein Denken bei den mittel- und osteuropaischen Nationen aufmerksam rezipiert wurde. Auch
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spatere Romantiker und Liberale wie der italienische Revolutionar Guiseppe Mazzini oder
Richard Wagner glaubten an einen spezifisch nationalen Gehalt der Musik.* Diese nationale
und bald nationalistische Musikrezeption prégte das gesamte 19. Jahrhundert.

Davon profitierte unter anderem Carl Maria von Weber. Seine Oper Der Freischiitz
wurde nicht zuletzt deshalb zu einem derartigen Erfolg, weil das Publikum das Werk als erste
deutsche Nationaloper feierte. Weber war jedoch zeitlebens weltoffen und trat fur die
gegenseitige Befruchtung nationaler Musikformen ein. Als Kapellmeister in Prag und
Dresden setzte er uUberwiegend auf franzdsische Opern. Ich zitiere hier aus seinem
Romanfragment ,,Tonknstlers Leben”: ,,Es versteht sich von selbst, dass ich von der Oper
spreche, die der Deutsche und der Franzose will, einem in sich abgeschlossenen Kunstwerke,
wo alle Teile und Beitrdge der verwandten und benutzten Kinste ineinander schmelzend

S \Weber entwarf

verschwinden und auf gewisse Weise untergehend eine neue Welt bilden.
hier zugleich die Vision eines Gesamtkunstwerks, die hundert Jahre spater flir die Salzburger

Festspiele eine wichtige Rolle spielen sollte.

2) Die Ideologie nationaler Musik

Im Lauf der 1840er Jahre kam es zu einem Bruch in der deutschen Musikrezeption. Aus dem
romantischen Nebeneinander national definierter Kulturen und Musikformen wurde ein
Konfliktstoff. Wesentlichen Anteil daran hatte der Musikpublizist Richard Wagner. Er warf
der italienischen Oper Inhaltsleere vor, der franzésischen Effekthascherei und Eklektizismus,
und steckte Belcanto und die Grand Opeéra als ,,welschen Tand” in einen Topf. Wagner stand
nicht allein mit seiner Abwertung fremder Musikkulturen. Der Konservatoriumsprofessor
Adolf Bernhard Marx unterteilte in seiner vierbdndigen Kompositionslehre, einem
Standardwerk des 19. Jahrhunderts, die Welt der Oper in drei nationale Musikschulen.
Demnach standen die Italiener fir Melodiositét, die Franzosen fiir die beste Dramatik und
musikalischen Effekte und die Deutschen fur Wahrhaftigkeit, Ernsthaftigkeit und die ,,Kraft
der Durchgeistigung”. Der Chefredakteur der Neuen Zeitschrift fur Musik, Franz Brendel,
forderte die Abkehr von der Nummernoper und die Erhebung der deutschen Oper ,,zu der
Hohe nationaler Stoffe”.® Er nahm damit das nationale Musikdrama vorweg, das Wagner im

Zuricher Exil in seiner Schrift ,,Oper und Drama” postulierte.’



All diese Abgrenzungsversuche hatten eine politische StoRrichtung. Die hier zitierten
Musikpublizisten und Komponisten waren allesamt birgerlicher Herkunft und standen der
kulturellen Hegemonie der Fursten, der H6fe und des Adels kritisch gegentiber. In der Oper
war diese Hegemonie wegen der hohen Kosten besonders ausgepragt. Sie, verehrte Damen
und Herren, kennen sicher alle die Schlussszene aus den Meistersingern von Nirnberg, in der
Hans Sachs den ,welschen Tand“ und die Fursten kritisierte, die ihn ins Land gebracht
hétten. Das Ziel Wagners und seiner Mitstreiter war eine genuin burgerliche und nationale
Musik, frei von fremden Einfliissen. Die Gegenuberstellung von fremd und eigen beruhte auf
der gezeigten Dialektik: Hier die gehaltvolle nationale Musik, dort die seichten Importe.
Auch auf Komponisten wurde diese Dialektik angewandt, hier das nationale Genie, dort der
fremde Intrigant, in der Retrospektive hiel} es dann Mozart gegen Salieri, in Dresden Weber
gegen den italienischen Kapellmeister Morlacchi. Man kann dabei von ,,Konstruktionen*
oder Erfindungen sprechen, denn bekanntlich schatzte Salieri Mozart, ebenso Morlacchi
seinen Kollegen Weber. AulRerdem waren die italienische und die deutsche Oper nicht so
einheitlich, wie Wagner es behauptete. Auch das Konstrukt eines spezifisch nationalen Stils
ist fragwiirdig.® Ich werde das in meinen Erlauterungen zu den sogenannten ,,Nationalopern®

néher zeigen.

3) Die Nationalisierung der Oper

Die Nationalisierung der Oper betraf zunédchst vor allem die Institution der Oper und beruhte
auf drei Dimensionen: Es sollte nur in der jeweiligen Landessprache gesungen werden,
zweitens sollten die Libretti auf nationalen Stoffen und Dramen beruhen, drittens sollten die
Hoftheater in Nationaltheater umgewandelt werden. Vor allem bei den ersten beiden Zielen
war Wagner sehr erfolgreich. Wahrend seiner Zeit als Kapellmeister in Dresden (1842-1849)
wurde deutsch zur fast einzigen Gesangssprache an der Hofoper (etwa zwanzig Jahre spéater
ahnlich in Wien). AulRerdem schrieb Wagner mit Tannh&user und Lohengrin zwei national
codierbare Opern und legte den Grundstock fir den Ring und die Meistersinger. Der
Sangerstreit auf der Wartburg war gewissermalRen das Abbild der zeitgendssischen
Sangerbundfeste, die deutsche Nation der Musiker (also nicht nur der Dichter und Denker) —
trat hier in einen produktiven Wettstreit. Lohengrin kann als Oper der nationalen Freiheit und
Einheit gelesen werden, und wurde im 19. Jahrhundert oft genau so, als Nationaloper,



inszeniert und vor allem rezipiert. Das gilt insbesondere die Oper in Graz und das
Sténdetheater in Prag bzw. die Rénder des deutschsprachigen Raums und alle Stadte, in der
die deutschsprachige Bevolkerung eine Minderheit bildete. Ich komme auf die
Wagnerrezeption und die Problematik der deutschen Nationaloper spater nochmals zurtick.

Mit der dritten Dimension, der Schaffung einer nationalen Operninstitution, scheiterte
Wagner. Er trat 1848 in Dresden fir die Umwandlung des Hoftheaters in ein deutsches
Nationaltheater ein.® Dort sollten in der Tradition der Aufklarung vorwiegend ernste,
nationale Dramen aufgefuhrt und das Publikum erzogen und erbaut werden. Anders als
Joseph II. in den 1780er Jahren dachte Wagner nicht nur an die prominenteste Biihne des
Landes bzw. ein einzelnes Theater, sondern an das gesamte Koénigreich Sachsen. Nach
Wagner sollten samtliche s&chsische Theater verstaatlicht und von einer Direktion geleitet
werden. Nur als Apercu: In der DDR wurde das hundert Jahre spater tatsachlich weitgehend
verwirklicht. Wagner zerstritt sich jedoch 1848 mit dem séchsischen Hofstaat und wurde ab
1849 wegen seines Mitwirkens an der Revolution steckbrieflich gesucht.

Die Forderungen nach einem deutschen Nationaltheater flauten ab, als 1870/71 das
Deutsche Reich gegriindet wurde. Nun bestand kein Bedarf mehr fir die Kultur oder die
Musik als einigendes Band der Nation. Wagner bekam das bei seinem Projekt eines
Festspielhauses zu spiiren. Die Reichsregierung wollte nicht fur ein nationales Operntheater
zahlen, der Adel und das Birgertum auch nicht, aulerdem ging es Wagner bekanntlich
primdr um seine eigenen Werke. Nur auf der Basis vieler Konzerte und intensiven
Fundraisings (u.a. durch die Wagnervereine) konnte er seine Idee verwirklichen. Auch die
Teilnahme an den deutschen Séngerbundfesten ging spurbar zuriick.

Doch die ldee des Nationaltheaters als Institution nationaler Kultur und der
prestigetrachtigen Oper blieb vor allem im benachbarten Habsburgerreich lebendig. Dort
wiederholte sich in vieler Hinsicht die Geschichte der deutschen Sangervereine und
nationalen Massenmobilisierung. Tschechen, Polen, Ruthenen, samtliche Austroslawen
benutzten die Musik und vor allem die Oper als ein Medium der nationalen Emanzipation.
Das hatte Rickwirkungen auf die deutschsprachigen Osterreicher, zum Beispiel wurde in
Prag in Reaktion auf das Tschechische Nationaltheater das Neue Deutsche Theater (das
heutige Smetana-Theater) gegriindet. Am Anfang des musikalischen Nationalismus standen
stets die Gesangsvereine, das Konstrukt eines nationalen Musikstils, die Nationalisierung der
Gesangssprache und der Handlungen und schliellich die Grundung nationaler



Musikinstitutionen. Die Entwicklung unterschied sich je nach Land und Nationalbewegung;
darauf werde ich aus Zeitgriinden nicht naher eingehen, sondern verweise auf mein Buch
.Center Stage: Operatic Culture and Nation Building in 19™ Century Central Europe“.*
Warum wurde ausgerechnet die Oper, also ein vergleichsweise internationales Genre, zur
Ikone der Nationalbewegungen? Eine wesentliche Rolle spielten wiederum die Romantik und
die Annahme, dass jede Nation sich in ihrer jeweils nationalen Musik ausdriickt. In die Musik
konnte man sehr viel hineininterpretieren, vor allem den zeitgendssischen Nationalismus. So
erklart sich das Paradox, warum ausgerechnet diese vergleichsweise internationale
Kunstgattung zur Projektionsflache nationaler Aktivisten wurde.

In den multinationalen Imperien hatten nationale Kulturinstitutionen aufgrund der
fehlenden Eigenstaatlichkeit der jeweiligen Nationen eine symbolische Bedeutung. Die
Nationalbewegungen griindeten Nationalmuseen, Akademien und Nationaltheater. Die
Vorreiter dabei waren im Habsburgerreich &hnlich wie spater in der Staatsbildung die
Ungarn. Dort finanzierte der Adel das 1838 ertffnete Nemzeti szinhaz, ibersetzt Nationales
Theater. 1842 folgte das Polnische Theater in Lemberg, es hatte 1.800 Platze und war damit
eines der damals groRten Theater in Europa. Hier ein zeitgendssischer Stich:

Nach der Er6ffnung des Lemberger Theaters sorgten sich die Wiener Zeitungen bereits um
die Position der Hauptstadt. Sie forderten fir Wien den Bau eines neuen, reprasentativen
Theaters — wie Sie wissen, hat das dann noch ein wenig gedauert. In Béhmen zog sich der

Bau des Tschechischen Nationaltheaters bis 1883, aber es war kinstlerisch und finanziell
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besonders erfolgreich. Hier ein Bild des Narodni Divadlo, der Ikone der Tschechischen

Nationalbewegung, die den Bau durch Spenden finanzierte.

Um 1900 verfugte fast jede gréRere Nationalitdat des Habsburgerreiches tber ihr eigenes
Nationaltheater. Der Zweck dieser Hauser war nicht zuletzt die Forderung einer nationalen
Hochkultur, mit der wiederum der Status der jeweiligen Nation und das Streben nach
Gleichberechtigung unterstreichen lieR.

Im Russischen Reich war dies ganz dhnlich, nur verzdgert. Vereine in der Ukraine,
Georgien, Aserbeidschan, Estland und Lettland sammelten Geld fir nationale
Musikinstitutionen, es gab auch schon die ersten ,,Nationalkomponisten®, die Lieder oder
Opern in der jeweiligen Landessprache vertonten. Man kann auch resiimieren, dass im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts ein ,,Europa der Nationalkulturen® entstand.

Nun erstmals ein Exkurs zu den Nationalopern, dem prominentesten Genre dieser
Institutionen. Wenn man heute einen Opernfuhrer oder ein Standardwerk wie die Oxford
History of Opera aufschlagt,'* werden Nationalopern in der Regel im Osten Europas, bei den
Tschechen, Polen oder Russen verortet. Dabei wird jedoch héufig Ubersehen, dass gerade
Richard Wagner ein VVorkampfer der deutschen Nationalbewegung war. VVor allem Lohengrin

und die Meistersinger wurden als nationale Opern rezipiert. Bei der Urauffihrung in
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Minchen und der anschlieBenden Premiere in Dresden wurden die Meistersinger frenetisch
umjubelt, weil man das Werk als Aufruf zur deutschen Einheit empfand.*? Hier muss man an
die multimediale Wirkung der Opern erinnern, zum Beispiel in der Eréffnungsszene von
Lohengrin. Dort verbunden sich die deutschen Stamme unter Konig Heinrich gegen die
Gefahr aus dem Osten, gemeint war vor allem Russland. In der Partitur vermerkte Wagner
»an die Waffen schlagend”, das Publikum sah die Nation in Aktion. Hier sehen Sie den
Klavierauszug mit der entsprechenden Regieanweisung™®:

LEODAIL (it groer Wieme)
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Die anderen Handlungsebenen von Lohengrin, die tragische Beziehung zu Elsa, brauche ich
Ihnen als Kenner der Oper nicht zu wiederholen. Es geht mir hier allein um den politischen
Plot. Lohengrin wird zu Beginn der Oper vom Volk als eine Art Ersatzkonig akklamiert, der
das Reich und seine Eliten eint. Bevor er am Ende auf dem Schwanenboot entschwindet,
prophezeit er dem Deutschen Reich nochmals eine gldnzende Zukunft. Wagner driickte seine
nationalen Uberzeugungen auch musikalisch aus. Zwar enthalt Lohengrin keine
volkstumlichen Melodien wie russische oder polnische Nationalopern, aber Wagner betonte
das Wort ,deutsch* durch eine harmonische Reduktion auf den Grundton.!* In den
Meistersingern verfuhr Wagner ahnlich, dort wird ,,deutsch® mehrfach mit Akkorden in C-
Dur unterlegt. AuRerdem verwandte Wagner alte Instrumente und Klangfarben, um den

erwinschten, typisch deutschen Klang zu erzeugen. Noch wichtiger als diese nationale
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Intention war die nationalistische Rezeption durch das Publikum. Wagner wurde zunehmend
als Aushangeschild der Nation gefeiert.

Umso empfindlicher waren die Reaktionen, als Wagner 1861 in Paris Schiffbruch
erlitt. Eine Fraktion unter dem Publikum, der sogenannte Jockey-Club, verhinderte die
Pariser Erstauffihrung des Tannhduser durch lautstarke Proteste. Die Empdrung in
Deutschland war groR und sorgte fur eine baldige Antireaktion. Man kann dies anhand des
Publikumsverhaltens in Dresden nachweisen. Wagner blieb dort politisch und musikalisch
umstritten, bis 1860 konnte sich keines seiner Werke dauerhaft im Spielplan etablieren. Nach
dem Pariser Opernskandal solidarisierte sich das Publikum. Als Tannh&user das néchste Mal

aufgefiihrt wurde, klatschten viele Zuschauer demonstrativ.*®

4) Musikalischer Chauvinismus

Damit wéren wir beim musikalischen Chauvinismus angelangt, den man als radikale und
bornierte Variante des musikalischen Nationalismus betrachten kann. Wagner rachte sich fiir
sein wiederholtes Scheitern in Paris, indem er 1870/71 Spottverse gegen die Franzosen und
das Gedicht ,,An das deutsche Heer vor Paris” schrieb und den pompdsen Kaisermarsch
komponierte. Wie gesagt, fir sein Festspielhausprojekt brachte ihm das wenig ein, die
Hohenzollern und Bismarck waren an einem Nationaloperntheater nicht interessiert. Im
westlichen Ausland wurde Wagner als Symbol des iberméchtigen, ripelhaften Deutschlands
angesehen. In ganz Frankreich war er unspielbar, auch in Mailand wagte bis 1888 kein
Theater eine Wagner-Auffiihrung.

Das deutsche Publikum zahlte es wiederum den Franzosen heim. Als Camille Saint-
Saéns 1886 auf eine Tournee nach Zentraleuropa aufbrach, buhte ihn das Berliner Publikum
lauthals aus. Es ging dabei nicht so sehr um die Musik fur sich, sondern um die politische
Position des Komponisten. Saint-Saéns war einer der Grunder der ,Societé Nationale de
Musique”, die der deutschen Ubermacht auf dem Gebiet der Musik begegnen und einen
spezifisch franzosischen Stil fordern sollte.*® Der Skandal um Saint-Saéns zog Kreise bis
nach Prag. Im Tschechischen Nationaltheater wurde der Franzose bei seinem anschlielenden
Gastspiel demonstrativ gefeiert. Die ,Narodni Listy”, die damals auflagenstérkste
tschechische Zeitung, sprach von einer Genugtuung fir die Schmach von Berlin. Hier
bewahrheitete sich das alte Sprichwort, dass der Feind des Feinds der beste Freund sein kann.
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Erhebliche Spannungen prégten auch das deutsch-russische Verhaltnis. Modest
Mussorgski wird folgende Aussage zugeschrieben: ,,Unter den Deutschen findet sich das
beste und (Uberzeugendste Beispiel fir musikalische Sklaverei, Verehrung der
Konservatoriumsweisheit und Routine — Musik, Bier, stinkende Zigarren. Wenn man mich
zwingen wirde (nicht zum SpaR), Lieder von Mendelssohn zu singen, wirde ich aus einer
Respektsperson zu einem Bauernlimmel, dem es an gesellschaftlichem Anstand gebricht.”*’
In russischen Opern wurde indes vor allem die Erbfeindschaft zu Polen gepflegt. Sowohl in
Mussorgkis Boris Godunow als auch in Michail Glinkas Ein Leben fiir den Zaren (Zyz# za
tsaria, in der Sowjetunion umbenannt in Iwan Sussanin) wurde an die Zeit des ,, Temno*
(wortlich Ubersetzt ,,.Dunkel”) Anfang des 17. Jahrhunderts erinnert, als es Polen (als dem
einzigen europdischen Staat) gelang, einige Jahre einen Grofteil des Zarenreiches und
Moskau besetzt zu halten.

Glinkas Oper galt im 19. Jahrhundert und unter Stalin als die russische Nationaloper
schlechthin. Die Handlung beruht darauf, dass der russische Bauer Iwan Sussanin die
polnische Armee in die Irre und die Niederlage flihrt und dabei sein Leben fir das Vaterland
opfert. Der beriihmte Slawsja-Chorus am Ende der Oper gilt bis heute als inoffizielle
russische Nationalhymne. Vladimir Putin erklarte 2005 den Sieg Uber die Polen am 4.
November 1612 zum Staatsfeiertag, dem Tag der Nationalen Einheit (russisch nmenn
HapoaHoro enauHcTBa, transkribiert Den’ narodnogo edinstva). Noch impulsiver waren die
Reaktionen im 19. Jahrhundert. Der Bruder des Komponisten Peter Iljitsch Tschaikowski
berichtete in einem Brief Gber das Verhalten des Moskauer Publikums anlésslich einer
Auffihrung im Jahr 1866. Als die Polen im Polenakt die Buhne des Bolschoi-Theaters
betraten, schrien die Zuschauer ,,nieder, nieder, nieder mit den Polen”.*® Hier kurz der Blick
auf das Notenbild:
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Man braucht also nicht zu glauben, dass sich das Opernpublikum wesentlich zivilisierter oder
weltoffener verhielt als die Massen auf der StraRe. Asthetizismus und Barbarei — um den

Titel dieser Vortragsreihe aufzunehmen, lagen mitunter nahe beieinander.

5) Nationalopern im Vergleich

Auch andere Nationalopern des 19. Jahrhunderts beruhten auf einem dialektischen Gegensatz
von Freund und Feind, eigen und fremd. Auf die entsprechenden Handlungselemente in
Wagners Lohengrin und Meistersingern wurde bereits hingewiesen. In der Oper, mit der sich
Bediich Smetana in BOhmen durchsetzte, die Brandenburger in Bohmen (Branibori v
Cechach) bildet die Abwehr nationaler Feinde den zentralen Strang der Handlung. Wie in den
meisten Nationalopern dieser Zeit verarbeitet Smetana realhistorische Ereignisse, in diesem
Fall die kurze Herrschaft der brandenburgischen Firsten tiber Bohmen im Mittelalter. In der
Oper bekampfen die ,,guten” Tschechen die ,bdsen” Brandenburger, gemeint waren
eigentlich die Habsburger. Die zentrale Stelle der 1866 uraufgefiihrten Oper ist die achte
Szene, in der die Prager Volksmassen den Bettler Jira zum Konig wéhlen. Hier sehen Sie den
Anfang des dieser Szene im Klavierauszug mit dem Text ,,Nun ist unsere Stunde gekommen*

(tschechisch ,,uhodila nase hodina®):
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Jira sammelt die Nation hinter sich und wirft die brandenburgischen Eindringlinge aus dem
Land. Sehr interessant ist die Konigswahl selbst. Jira ist keine mythische Gestalt wie
Lohengrin, sondern ein Angehoriger der Unterschichten, ,die Strale sein Palast”, ,.der
Pflasterstein sein Thron“, so heil3t es im Libretto. Jiras Wahl symbolisierte die Forderung
nach mehr Demokratie mit gleichem Wahlrecht fiir alle Bevélkerungsschichten. Die Arbeiter
und Tagel6hner wirkten bei Smetana gleichberechtigt an der politischen Willensbildung mit,
bei Lohengrin fehlt dieses basisdemokratische Element. Die Brandenburger in Bdhmen
entstanden im Kontext des nationalen Aufbruchs in Béhmen nach der Liberalisierung
Osterreichs im Jahr 1861. Smetanas Oper spiegelt auch musikalisch die damalige politische
Lage wider. Die Chore reprasentierten die Nation auf der Buihne, die hdaufigen
Marschrhythmen den nationalen Aufbruchsgeist.

Smetana entwickelte fir die dramatische Ausgestaltung seiner ersten Oper eine
raffinierte musikalische Dichotomie. Wahrend die Brandenburger meist nur von wenigen
Instrumenten und Chorgesang unterstitzt werden, wird der Konig Jira haufig vielstimmig, in

den mittleren Tiefen und den Bassen begleitet. Damit driickte Smetana musikalisch aus, dass
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die Brandenburger isoliert agierten, wahrend das Volk hinter der Nationalbewegung stand. Es
war erstaunlich, dass dieses Werk 1865/66 die Zensur passieren konnte. Das lag unter
anderem daran, dass der Librettist Karel Sabina, ein Revolutiondr des Jahres 1848, als
Polizeispitzel tatig war.

Auch die erste ungarische Nationaloper Hunyadi LaszI6 von Ferenc Erkel beruhte auf
vergleichbaren dramatischen Prinzipien. In dem 1844 uraufgefiihrten Werk ging es dhnlich
wie bei Wagners Lohengrin um Adelsintrigen, die Abwehr fremder Mdchte und die nationale
Einheit. Bei Erkels Tragodie scheiterten indes beide Seiten, erst wird die deutschstdmmige
Konigin ermordet, dann der ungarische Hauptheld Hunyadi Laszlo enthauptet. Der kroatische
Komponist Ivan Zajc befasste sich in seiner Oper Nikola Subi¢ Zrinjski mit den
Tiirkenkriegen, auch dort starb die Hauptfigur den Heldentod. Nur der Pole Stanistaw
Moniuszko fiel ein bisschen aus der Reihe. Er verarbeitete vor allem innernationale
Konflikte, darunter den Gegensatz zwischen Adel und Bauern. Wichtiger als diese Details
war die Wirkung auf der Buhne. Die Zuschauer erlebten die Nation in Aktion, die
Inszenierungen waren sehr realistisch gehalten und stellten die jeweilige Nationalgeschichte
lebensnah dar.

Das gilt auch fur Wagner und die urspriinglichen Bayreuther Inszenierungen, nach
denen sich die meisten Opernh&duser bis 1914 richteten. Vor den Kulissen galoppierten
Pferde, zum Beispiel mit Brunnhild im Sattel, auf der Biihne brannten Feuer, die Kritiker und
die Zuschauer hielten die Germanen mit ihren Helmen und Pelzen fir echte Vorfahren der
Deutschen. Wagner trennte Mythos und Geschichte nicht eindeutig. Fir ihn waren die
Mythen die wahre ,Volksgeschichte”, die er in einen Gegensatz zur beschrénkten
Geschichtswissenschaft stellte.*® Insofern war auch der Ring des Nibelungen als historisches
Musikdrama konzipiert.

Warum bedienten sich die Komponisten im 19. Jahrhundert so h&ufig nationaler
Stoffe? Sie wollten aktuelle, erfolgreiche Werke schreiben, sie mussten das auch, um
uberleben zu konnen. AuRerdem standen sie im Kontext ihrer Zeit und waren selbst
Anhénger der jeweiligen Nationalbewegungen. Sie nahmen an Versammlungen,
Demonstrationen, manchmal auch Revolutionen teil. Dennoch waren die Nationalopern vor
allem ein Rezeptionsphanomen. Die Opernkritiker und das Publikum interpretierten die
zeitgendssischen Werke und Musikstile haufig im nationalen Sinne. Gerade die Angehdrigen
der ,kleinen Nationen“ wollten eine reprasentative Hochkultur begrinden, die
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prestigetrachtige Oper spielte dabei eine zentrale Rolle. Hatten wir ein Nationaltheater,
wirden wir endlich zu einer Nation, schrieb Friedrich Schiller ganz kurz zusammengefasst
bereits im Jahr 1784 — als sich bekanntlich das Wiener Hof- und Nationaltheater eine Weile
in diese Richtung entwickelte.?’ Bei den zahlreichen europdischen Nationen, die ohne
eigenen Staat im Verband groRerer Reiche lebten, blieb diese Idee hundert Jahre spater oder
sogar im 20. Jahrhundert aktuell. Ob die Nationalopern ausschlieBlich als nationale Werke
konzipiert waren, steht auf einem anderen Blatt. Richard Wagner entwickelte im Laufe seines
Lebens weitere, universalistische Visionen. Bedfich Smetana stand im engen Kontakt mit der
neudeutschen Schule um Franz Liszt und wollte nicht nur Musik fiir seine Heimat
komponieren. Man kann auch zusammenfassen, dass der Nationalismus in der Oper unter
dem Publikum und den Zeitungsredaktionen starker vertreten war als bei den Intendanten und
Theaterdirektoren.

Generell lassen sich bei den hier vorgestellten Nationalopern zwei Varianten oder
Typen unterscheiden. Wagner und Smetana, spéter auch der Ukrainer Lysenko benutzten das
Konzept des durchkomponierten Musikdramas. Dagegen griffen Glinka, Moniuszko, Erkel
und Zajc die traditionelle Form der Nummernoper auf, weil sich volkstimliche Melodien in
dieses Format leichter integrieren lielen. Man konnte bestimmte Ténze oder Lieder in
einzelne Nummern verpacken, die dann oft genug zu ,,Volksliedern* wurden. Dennoch sahen
sich die hier erwahnten Komponisten oft dem Vorwurf ausgesetzt, nicht national genug zu
komponieren. Bedfich Smetana wurde in den 1870er Jahren als zu deutsch angegriffen,
Antonin Dvoiak wenig spater als zu wenig tschechisch, in Russland wurde Piotr
Tschaikowski fiir seinen Internationalismus kritisiert.

Auch kompositorisch brachten die Nationalopern auf die Dauer eine Einengung. Die
Musikpublizisten erklarten in all den genannten L&ndern einen bestimmten Stil als
verbindlich, erhoben ihn zu einer Art ,,Nationalstil*. An Wagnerismus kam in Deutschland
kein Komponist der né&chsten Generation vorbei, erst Richard Strauss vermochte sich
iiberzeugend zu emanzipieren. Ahnlich war es lange Zeit in B6hmen, wo Smetana zum MafR
aller Dinge erklart wurde (darunter litt neben Dvotak der Anfang des 20. Jahrhunderts
unbekannte Leo$ Janacek mit seiner Oper Jenufa). In Russland bestimmte das ,,Machtige
Hé&uflein“ (mogucaja krucka), ein Verbund von Komponisten und Kritikern, weitgehend, wer

in Moskau oder St. Petersburg Karriere machte. Die Radikalitat der musikalischen Moderne
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hédngt auch damit zusammen, dass ihre Anhédnger diese nationalen Korsetts und

Stilbeschrankungen sprengen wollte.

6) Europdisierung der Oper

Das Publikum reagierte auf seine Weise. Auf die Dauer liel} sich der Wagner-Boykott in
Paris und Mailand nicht durchhalten. Die Musikliebhaber dieser beiden Stadte, keineswegs
nur die Wagnerianer, wollten die Werke des Protagonisten der deutschen Oper auf ihrer
Buhne sehen. In den 1890er Jahren war es dann soweit. Ein Vorteil dabei war, dass Wagner
mittlerweile verstorben war. Sein Ableben sorgte fir mehr Gelassenheit im Umgang mit
seinem Werk, mit einem Toten konnte man schlechter kdmpfen. Aullerdem verloren Wagners
Polemiken gegen die franzOsische Oper und italienische Oper aufgrund deren
Weiterentwicklung ihren Sinn.

Auf den musikalischen Chauvinismus folgte ein wieder intensivierter Austausch der
Kulturen. Wie ich schon bei meinem Salzburger Vortrag im Januar hervorgehoben habe,
bildete sich im Fin de Siécle ein europdisches Standardrepertoire heraus, man kann auch von
einer ,,Européisierung Europas® sprechen. Jedes gréRere Opernhaus hatte Verdi, Wagner,
Gounod, etwas Belcanto und die bekanntesten Verismo-Opern im Repertoire. Das geschah
allerdings unter nationalen Prédmissen. Wagners Ring zum Beispiel wurde in Paris oder
Mailand ebenso als germanische Oper inszeniert wie in Bayreuth. Auch die Gesangssprache
blieb nationalisiert, die Opern wurden fast Uberall Gbersetzt und nicht in der Originalsprache
aufgefuhrt. Die Europdisierung hing mit der zunehmenden Mobilitat der Opernstars und des
Publikums zusammen. Wien, Dresden und Mailand wurden zu Zielorten von Operntouristen,
Bayreuth wurde von zahlreichen jidischen Zuschauern und Wagnerianern aus ganz Europa
besucht. In Salzburg wurde diese Internationalitdt von Anfang an angestrebt, wenngleich
zunachst eher im Rahmen einer germanozentrischen Wahrnehmung der Musikwelt.

So gesehen brach der erste Weltkrieg zu einem Zeitpunkt aus, als die kulturellen
Konflikte schon etwas abgeflaut waren. Auch grof3e Wirtschaftsunternehmen wie z.B.
Siemens waren keine Kriegstreiber und versuchten zum Teil aktiv, den Ausbruch eines
grol3en Krieges zu verhindern. Ein Beispiel dafiir war der Kompromiss um die Bagdad-Bahn.

Doch letztlich entschieden andere Akteure und Machtkonstellationen.
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Der Weltkrieg hatte zur Folge, dass der Nationalismus in der Oper nach 1918 fast
uberall zunahm. Davon zeugten der verstarkte deutsche Wagnerkult auf der einen und die
erneuten Wagnerboykotte auf der anderen Seite. Nicht zuletzt die grolRen Diktatoren Stalin
und Hitler sahen in Glinka und Wagner Symbole ihrer Nation. Salzburg war eine Ausnahme
bei dieser Re-Nationalisierung der Oper, das hing nicht zuletzt mit der prekaren Lage der neu
gegrindeten Festspiele und dem judischen Hintergrund ihrer Griinder zusammen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg nahm die Internationalisierung der Oper wieder zu. Das
lag an der weiter gestiegenen Mobilitdt, unter anderem durch die Transatlantikfllige. Stars
wie Maria Callas flogen fast wortwdrtlich in achtzig Tagen um die Welt. Unter anderem
deshalb wurden Opern wieder vermehrt in ihrer Originalsprache aufgefihrt. Einen wichtigen
Impuls dazu gab die New Yorker Metropolitan Opera. Dort waren Originalauffiihrungen in
verschiedenen Sprachen bereits um 1900 gebréuchlich (zeitweilig hatte die Met einen
italienischen, franzdsischen und deutschen Chor — das ,,amerikanische Jahrhundert” kindigte
sich hier schon frith an), und die Salzburger Festspiele.

Der musikalische Nationalismus des 19. Jahrhunderts ist wegen der
Internationalisierung der Oper in den vergangenen drei, vier Jahrzehnten in die Ferne gertckt.
Dennoch pragen die damaligen Denkschemata und Begriffe das heutige Opernleben vielleicht
mehr, als auf den ersten Blick erkennbar ist. Man muss dazu nur einen Opernflhrer
aufschlagen oder manche Programmbhefte, dann wird das Erbe dieses Nationalismus doch
sichtbar. Auch das immer wieder aufkommende Gerede von einem ,,deutschen Klang“ zeugt
davon. Das Weltkriegsjubilaum bietet einen guten Anlass, Uber die kulturellen Konflikte der

Vergangenheit und den Nationalismus in der Oper nochmals kritisch nachzudenken.
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