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Da
brodelt
etwas

Zu den Waffen: Daniel
Aubers Grand opéra

»lLa muette de Portici«
am Staatstheater Kassel.
VonBerthold Seliger

Es ist nicht warm
aber es kénnte warm sein
Erich Fried

Es gibt nur wenige Ein-
spielungen dieser Oper,
die meisten sind vergrif-
fen. Erhéltlich ist eine
des Anhaltischen Thea-
ters, eine Koproduktion
mit Deutschlandradio
Kultur (cpo,2013)

ine Oper als Ausloserin einer
Revolution? Das gab’s nur ein-
mal: Als »La muette de Porti-
ci« (Die Stumme von Portici)
am 25. August 1830 in Briissel aufgefiihrt
wurde, nahm das Publikum, bereits ange-
stachelt durch das Freiheitsduett im zweiten
Akt (»Lieber den Tod als ein schimpfliches

Leben in Sklaverei!«), den Schluss des drit-
ten Akts mit dem Sieg der aufstindischen
Neapolitaner iiber das anriickende konig-
liche Militir (»Soll diese Tyrannei noch
ldnger bestehn?« — »Der Rache Tag ist da!
Bringt Waffen her! Erbebet, ihr Tyrannen!«)
wortlich, rief »Aux armes! An die Waf-
fen!«, stiirmte aus dem Theater und startete
eine Rebellion gegen die ungeliebte nieder-
landische Herrschaft, die zur Belgischen
Revolution und letztlich zur Unabhingig-
keit Belgiens fiihrte. Und auch im Paris der
Revolutionsjahre 1830 und 1848 soll diese
Oper das Publikum auf die Barrikaden ge-
trieben oder doch zumindest revolutionire
Gefiihle geweckt haben. Ja, sogar im bra-
ven und biederen Deutschland stachelte
»La muette de Portici« die Biirgerinnen und
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Biirger zu rebellischen Aktionen an: Bei
Auffiihrungen des Stadttheaters Frankfurt
am Main im Jahr 1831 etwa soll der Schluss
des dritten Akts regelrecht zu Saalschlach-
ten mit Stadtsoldaten gefiihrt haben, und
es ist verbiirgt, dass die Biirgergarden in
Kassel, Braunschweig und Leipzig zu den
Klingen der Ouvertiire dieser Oper mar-
schiert sind. In Kassel trotzten die Biirger
dem Kurfiirsten in der Folge eine erste de-
mokratische, namlich die Kurhessische Ver-
fassung ab, die 1831 im Griinen Zimmer von
Kurfiirst Wilhelm II. unterzeichnet wurde;
in der Pause der Auffiihrung am Kasseler
Staatstheater kann man Videos von »Aus-
grabungen« der demokratischen Traditio-
nen der nordhessischen Stadt sehen.

»La muette de Portici« also eine Revolu-
tionsoper? Gemach ...

Grazie und Gewalt

Daniel Auber schrieb zusammen mit sei-
nem Librettisten Eugéne Scribe 37 Opern.
Ein Erfolgsgespann also, aber ihre Werke
sind eben auch zu weiten Teilen routinier-
te Massenware. Die im Februar 1828 an
der Opéra Paris uraufgefiihrte und dort bis
1882 sage und schreibe 505mal aufgefiihrte
»La muette de Portici« sticht aus der Viel-
zahl ihrer Veroffentlichungen heraus und
war europa-, ja sogar weltweit ein groRer
Erfolg. Bereits im Oktober 1828 fand in Ru-
dolstadt die deutsche Erstauffiihrung statt,
und 1829 wurde die Oper bereits an 17 wei-
teren deutschen Theatern gespielt sowie in
Antwerpen, Budapest, London, Edinburgh,
Dublin oder Amsterdam, um nur einige
zu nennen. Einstudierungen in New York
1831, Sydney 1845, Rio de Janeiro 1846,
Mexiko-Stadt 1854 und sogar Kairo 1870
folgten. Es war jedoch nicht beziehungs-
weise nicht nur das revolutionire Pathos
des Werks, das fiir den weltweiten Erfolg
dieser Oper sorgte und im Zweifelsfall auch
zu patriotischen Gefiihlswallungen zweck-
entfremdet werden konnte. Zwar sprach
der junge und seinerzeit noch der Revolu-
tion durchaus zugeneigte Richard Wagner
1840 in »Uber das deutsche Musikwesen«
von einem »National-Werke«, lobte des-
sen »stiirmende Tatkraft, dieses Meer von
Empfindungen und Leidenschaften, durch-
drungen von den eigensten Melodien, ge-
mischt von Grazie und Gewalt, Anmuth
und Heroismus« und stellte die rhetorische
Frage, ob »dies Alles nicht die wahrhaftige
Verkorperung der letzten Geschichte der
franzosischen Nation« darstelle. Und noch
1870 bezeichnete Wagner Aubers Oper
als »offenbaren theatralischen Vorldufer
der Juli-Revolution« und meinte, »selten
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stand eine kiinstlerische Erscheinung mit
einem Weltereignis in einer genaueren Be-
ziehung«.

Andererseits diirften es vor allem »die
szenischen Sensationen und Massenszenen
mit grofem Aufwand von Maschinerie,
Biihnenbild und Kostiimen« (Ulla Enflin
im Programmbheft), also das tippige Biih-
nensetting, die siiffigen Melodien und die
schmissigen Chorszenen gewesen sein,
die fiir den weltweiten Siegeszug dieser
ersten »Grand opéra« im 19. Jahrhundert
sorgten. An der Pariser Opéra lieR man
am Schluss sogar mittels einer opulenten
Biihnenmaschinerie ganz naturalistisch den
Vesuv ausbrechen — was der Oper fiir Ulrich
Schneider »dank der wegweisenden Arbeit
ihrer Interpreten auch den Eintritt in das
industrielle Zeitalter 6ffnete« und sie zum
»ersten Produkt der Unterhaltungsindustrie
auf dem Musiktheater« machte. In gewisser
Weise kann »La muette de Portici« als Vor-
lduferin des auch von Wagner propagier-
ten Gesamtkunstwerks bezeichnet werden,
mindestens als frithes Beispiel der Eventi-
sierung von Kulturveranstaltungen.

Wie soll man solch eine Oper heutzu-
tage auffiihren? Am Staatstheater Kassel
hat Regisseur Paul-Georg Dittrich nun eine
spannende, bildersatte und in Teilen faszi-
nierende Deutung des Stoffs vorgelegt. Im
Dunkel des Saals wird plétzlich eine Schau-
spielerin (eindrucksvoll: Franziska Dittrich)
von den Scheinwerfern angestrahlt: Sie er-
hebt sich, blickt sich um, scheint erstaunt
iiber das anwesende Publikum, geht lang-
sam Richtung Biihne. Sie trigt moderne
Alltagsklamotten, hellblaue Jeans, weiles
Sweatshirt — ist sie eine von uns? Sind wir
alle gar »La muette, also »die Stumme«?
Auf der Biihne untersucht sie verwundert
das biirgerliche Zimmer und sein Interieur,
fremd in dem Raum (und in ihrem Leben).
Schlieflich entdeckt sie einen Fernseher
und die Fernbedienung, und mit dem ersten
Bild des eingeschalteten TV-Geriits erklin-
gen — bimm! — die ersten Fortissimo-Or-
chesterakkorde, gefolgt von den aufgewiihl-
ten, sich immer wieder steigernden und nur
durch jeweils zwei Pianissimo-Achtel unter-
brochenen Tonen der Ouvertiire. Wihrend-
dessen sitzt die Stumme mal gebannt, mal
abgestoflen vor dem Bildschirm, auf dem
schwarzweifle Aufstands- oder Kriegssze-
nen gezeigt werden — vielleicht ein Zitat von
Kanye Wests grofem »Runaway«-Video,
in dem die Phonixfrau in einem fremden
Zimmer erwacht und auf das ihr offensicht-
lich unbekannte Fernsehgerit starrt und da-
nach miihsam das Sozialverhalten in einer
ihr nicht freundlich gesinnten Gesellschaft
erlernt. Dort sagt Kanye West am Ende
der Fernsehszene: »First rule in this world,
baby: Don’t pay attention to anything you
see in the news!« Hier auf der Biihne wirft
die Stumme irgendwann eine Decke iiber
den Screen, um sich vor der Bilderflut zu
schiitzen.

Das Erstaunen tiber eine ihr fremde Ge-
sellschaft, iiber das Geschehen der Oper
wie iiber einen ihr fremden Film zieht sich
durch den ganzen ersten Akt, in dem Fenel-
la, die Stumme, die Handlung verfolgt, als
sei sie nicht die Hauptfigur, sondern eine
Getriebene, der das alles auf riitselhafte und
nicht durchschaubare Weise geschieht. Bald
kommt eine Marionettenfigur hinzu, die sie
zusammen mit einer weiteren Puppenspie-
lerin und Schauspielerin (Josephine Buch-
witz) wihrend der gesamten Oper tiber die
Biihne fiihrt: Eine glinzende Idee der Re-
gie, die Stumme nicht, wie im Original
vorgesehen, als Ténzerin, sondern als fast
lebensgrofie Puppe von zwei Puppenspiele-
rinnen/Schauspielerinnen und Lookalikes
durch die Oper stromern zu lassen. Dadurch
entstehen sehr eindrucksvolle Bilder — er-
staunlich, zu welch unterschiedlichen Ge-
sichtsausdriicken und Seelenzustinden
eine Marionette in der Lage ist und welche
Grazie ihr innewohnen kann. Natiirlich weil
eine derartige Puppe keine Ahnung von der
»Trigheit der Materie« hat, wie wir von
Kleist aus seinem Aufsatz »Uber das Ma-
rionettentheater« wissen: »Weil die Kraft,

die sie in die Liifte erhebt, grofer ist, als
jene, die sie an der Erde fesselt. Die Puppen
brauchen den Boden nur, wie die Elfen, um
ihn zu streifen ...«

Abgeschwdéchter Aufstand

Noch mal: »La muette« eine Revolutions-
oper? Libretto und Musik geben eine zwie-
spiltige Antwort. Grundlage der Oper ist
der am 7. Juli 1647 in Neapel vom Fischer
Masaniello angefiihrte Aufstand gegen die
Steuerpolitik der spanischen Besatzungs-
macht (der auch die Vorlage fiir Reinhard
Keisers 1706 in der Hamburger Biirger-
oper uraufgefiihrte »Masagniello Furioso«
abgab). Doch allein schon, dass Scribe
dem historischen Aufstand eine reichlich
absurde amourdse Dreiecksgeschichte in-
klusive der Verfiihrung von Masaniellos
Schwester Fenella durch den Sohn des spa-
nischen Vizekonigs hinzugedichtet hat, die
im Verlauf der Oper immer mehr in den
Mittelpunkt riickt, ist ein Beleg grundsitz-
licher Entpolitisierung, die den Aufstand
der Fischer abschwiicht — ob dies aufgrund
von Forderungen Pariser Zensoren wih-
rend der Restaurationsphase geschah, wie
das Programmheft glauben machen will,
oder schlicht, weil Scribe weniger als der
Komponist Daniel Auber mit den oppo-
sitionell-revolutiondren Stimmungen unter
Karl X. sympathisiert zu haben scheint,
muss offenbleiben. Schon Goethe hat 1831
in einem Gesprich mit Eckermann das Um-
biegen des Stoffs zu der unhistorischen Fe-
nella-Handlung beklagt, dies mache den
Aufstand der Fischer zu einer »Satire auf
das Volk«. Klar ist, dass sich Auber, wie
Georg Knepler in seiner »Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts« schrieb, auf die fran-
zosischen Traditionen »mit ihren volkstiim-
lich-demokratischen Tendenzen« bezog
und »sich eine gewisse liberale Neigung zu
den arbeitenden Menschen niemals ganz
nehmen lief«. Auber war also ganz sicher
kein »Mann der royalistischen Konterre-
volution« wie Rossini — seine Musik al-
lerdings ist dann doch immer wieder sehr
rossinihaft, wie sich vor allem nach der
Pause zeigen wird, als einen die stindig ge-
radtaktigen Rhythmen, die stindigen Wie-
derholungen immergleicher Floskeln und
die stets aufgeregten punktierten Figuren
zunehmend langweilen und zu einer blofen
Weltzustimmungsmusik geraten.

Andrerseits sind vor allem die ersten drei
der fiinf Akte voller inhaltlicher und auch
musikalischer Anspielungen auf revolutio-
nire oder doch zumindest rebellische Ak-
tionen, und Staatsorchester und Opernchor
Kassel unter Leitung von Kiril Stankow
sowie ein engagiertes Singerinnen- und
Singerensemble erzeugen viel Spannung
und auch Belcanto-Gliick. Hausszenograph
Sebastian Hannak tiberzeugt nach Bergs
»Wozzeck« erneut mit einem groRartigen
Biihnenbild. Regisseur Paul-Georg Dit-
trich agiert immer wieder bilderstark: Die
Soldaten, die die rebellische Menge be-
driingen und festhalten, erinnern an Goyas
Gemillde »Die Erschiefung der Aufstin-
dischen« (1814), und fiir die Aufstands-
szene des zweiten Akts wird ein Teil des
Publikums zum Mitmachen aufgefordert.
Diejenigen, die »Aktionstickets« erworben
haben, diirfen auf die Biihne und stellen,
wihrend die Blechbliser choralhaft »Bella
ciao« anstimmen, einige Figuren im be-
riihmten Delacroix-Gemilde »Die Freiheit
fiihrt das Volk« nach oder — nun spielen die
Holzbliser »Die Gedanken sind frei« — das
Gemilde von einem Denkmalsturz. Das
Publikum fremdelt ein wenig mit diesen
musikalischen Einschiiben, und sie gehoren
auch sicher nicht zu den stirksten Szenen
dieser Inszenierung; allerdings gehorten
derartige Einschiibe passender widerstéindi-
ger Lieder (1830 zum Beispiel die Marseil-
laise) in der Vergangenheit regelmiRig zu
den Auffiihrungen dieser Oper.

Immer wieder finden sich in der Musik
der ersten Akte revolutionire Anklinge: Im
Duett der Fischer Pietro und Masaniello im
zweiten Akt wird beispielsweise die letzte
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Strophe der Marseillaise zitiert, »Amour
sacré de la patrie« (Heilige Vaterlandslie-
be), laut Schreiber »in etwas klapprigen
Quinten«. Oder die Barcarole (ein italieni-
sches Gondellied) im zweiten Akt, dieses
»hintergriindige Lied« (Knepler), in dem
die Vorsicht der Fischer beschworen wird —
»Habt acht! Werft aus das Netz fein still und
leis, verfahrt mit Bedacht!« —, um dieses Su-
jet dann auf die aufstindische Situation zu
iibertragen: »Bald wird der Freiheit Stunde
schlagen, nicht soll sie ungeniitzt entflichn;
jetzt heift Mut uns alles wagen«, um dann
sofort in etliche Male wiederholten Zei-
len »Ihr Fischer, habt acht!« zu miinden.
Da brodelt etwas, das im anschlieRenden
und bereits erwihnten Duett der aufriih-
rerischen Fischer und dann im Finale des
zweiten Akts klar benannt wird: Masaniel-
lo wird zum Anfiihrer erhoben, die spani-
sche Besatzung soll gestiirzt werden. »Zu
den Waffen«, heiflt es nun, und dies steht
plotzlich auch als Frage riesengrof auf dem
halb herabgelassenen Biihnenvorhang, das
Publikum wird von grellen Scheinwerfern
angestrahlt, die Aufriihrer reichen uns ihre
Waffen, die Griffe zeigen zu uns, wir brau-
chen nur noch zuzugreifen — und als néchs-
tes die groRe Frage auf dem Vorhang: »Seid
ihr bereit?«

»Seid ihr bereit?«

Ja, sind wir bereit? Die Wiederaufnahme E
an der Staatsoper Berlin 1953, also in #

der Hauptstadt der DDR, war sich gewiss
und vereinnahmte die Oper in einer Be-
arbeitung von Wilhelm Neef unter dem
Titel »Sieg der Revolution« (der sich
dann in der Realitdt ja leider eher als
Sieg einer kleinbiirgerlichen realsozialis-
tischen Clique herausstellte). Wurde die
Oper also, wie Ulrich Schreiber meint,
»von Anfang an als Politkunst missver-
standen«? Als ein friihes Agitprop-Event
mit schmissigen Melodien und fetzenden
Chéren, in denen die franzosischen Re-
volutionsopern nachhallen? Die Kasseler
Inszenierung diskutiert derartige Fragen
explizit, nicht nur, indem sie das Publikum
ins Geschehen und in die Fragestellun-
gen einbezieht, sondern auch, indem sie
generelle Fragen aufwirft: Wie kann die
Oper entmusealisiert werden? Wie kann
Musiktheater heute gesellschaftliche Re-
levanz neu gewinnen? Dittrich ldsst die
Versohnungsszene im dritten Akt hinter
den Kulissen spielen und mit Kameras
filmen. Die Hauptfiguren durchbrechen
sozusagen die vierte Wand, wenden sich
wie Frank Underwood in »House of
Cards« direkt ans Publikum, diskutieren
ihre Rolle und das darin vorgeschriebene
Verhalten: Die spanische Prinzessin El-
vira, die den Sohn des spanischen Vize-
konigs heiraten wird, hadert damit, dass
sie dem Fremdgeher einfach verzeihen
soll, wie es das Libretto vorschreibt. »Wel-
che Frau wiirde so handeln?« fragt sie
sich und uns, und: »Ich will eine Femi-
nistin sein! Ein Mensch!« Der Briutigam
ist darob fassungslos und pladiert fiir die
Kraft von Liebesgeschichten, es miisse
schlicht mehr Liebe geben in der Welt,
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er wolle diese Geschichte seiner privaten
Liebe genauso spielen, wie sie im Libretto
steht. Ein Regieassistent (?) schaltet sich
ein, er habe diese wirklichkeitsfremden
Fiirstenschmonzetten komplett satt, das
habe doch nichts mit den Menschen und
der Wirklichkeit zu tun. Opernsingerin-
nen und -singer suchen einen neuen Au-
tor, ein neues Stiick oder zumindest einen
anderen Dreh, eine andere Entwicklung
ihrer Figuren. Eine starke Szene, die zum
Lachen und zum Nachdenken anregt — die
Oper soll nicht linger »ein Betrugsunter-
nehmen« (Heiner Miiller) sein!

Nach der Pause werden auf der Biih-
ne revolutiondre oder rebellische Aktio-
nen diskutiert, ganz im Sinne Alexander
Kluges: »Die Oper ist keine Kirche, oben
ist der Himmel zu, sie ist die weltliche
Form des Ideenhimmels« (dieses Zitat
wird wie etliche weitere, auch von Heiner
Miiller, eingeblendet). Dittrich begibt sich
gewissermaRen auf eine Zeitreise, auf die
Suche nach dem verlorengegangenen revo-
lutioniren Gefiihl, und das Programmbheft
zitiert dazu Bini Adamczak, die Revolu-
tion als Ensemble von Widerspriichen,
vor allem aber als Begehren nach gesell-
schaftlichen Beziehungsweisen der Soli-
daritit beschreibt: Dieses »revolutionire
Begehren« ldsst sich demzufolge »nicht
ginzlich vom Mangel losen, als revolu-
tionéres speist es sich nicht zuletzt aus
der Erfahrung, dass »etwas fehlt< (Bloch)«.
Allerdings verwendet Adamczak in ihrem
Buch »Beziehungsweise Revolution« auch
den Begriff vom »Revolutionsfetisch«:

Das Begehren nach einer anderen Welt
wird danach »selbst zu dem, worauf sich
das Begehren richtet: Aufstand, Aufruhr,
Action«.

Wie bereits angedeutet, wird die Musik
dieser Oper nach der Pause, also im vier-
ten und fiinften Akt, zunehmend schwach,
ja teilweise sogar schlecht. Und zwar nicht
absichtsvoll schlecht, wie zum Beispiel
das zweite Finale der »Aidac, in der Verdi,
der glithende Pazifist, die Militdrmérsche
und das ganze »Tschingbum«, wie Mi-
chael Gielen es nannte (»das zweite Fi-
nale ist wirklich Kacke«), ausstellt und in
Kontrast zur wunderbarsten Musik vorher
und nachher setzt. Nein, in Aubers »La
muette de Portici« wird die Musik deswe-
gen immer schlechter, weil ihr der Anlass
und mithin der innere Glutkern abhanden
gekommen ist. Endete der dritte Akt noch
mit einem tollen Trommelwirbel, der »das
Schutzgebet des Chors in einen wilden Ra-
chechor verwandelt« (Schreiber), schlieRt
die Oper im fiinften Akt mit einem anti-
revolutioniren und versohnlerischen, die
Obrigkeit glorifizierenden Schlusschor, in
dem Gott um Vergebung und um Gnade
fiir das Verbrechen der Revolte gebeten
wird. Masaniello, der Anfiihrer der Re-
volution, hat sich in einer Kavatine zu
Beginn des vierten Akts beklagt, er habe
das nicht gewollt, »zu viele Opfer hat das
wiitende Volk gefordert«; er hat lingst
festgestellt, keine Kontrolle mehr iiber die
Geschehnisse zu haben, wird aber vom
Volk zum Konig von Neapel gekront —
stoisch steht er den ganzen Akt mit einer
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albernen Krone im Getose. In der Kas-
seler Inszenierung wird die groftenteils
mittelméRige Musik dieser Akte von Zeit-
zeugenaussagen ibertiincht: Menschen
aus verschiedensten sozialen Zusammen-
hingen berichten von rebellischen Ereig-
nissen ihres Lebens, vom Scheitern und
vom »langen Katzenjammer« (Marx),
wenn nicht alle Bliitentrdume des Auf-
bruchs Realitit geworden sind.

»La Muette« ist ziemlich sicher keine
Revolutionsoper, sie tritt am Ende eher fiir
eine liberale und nicht fiir eine revolutioné-
re Losung der gesellschaftlichen Probleme
ein. Aber die Oper lohnt die Auseinander-
setzung, und das erst recht in einer gelunge-
nen aktuellen Inszenierung, wie sie derzeit
im Staatstheater Kassel gegeben wird.

Eine Oper als Ausloserin eines Auf-
stands? Das gab’s nur einmal, das kommt
nicht wieder. Oder doch? Eines sollte man
jedenfalls nicht vergessen: Die Besucher
der legendiren Auffiihrung im Briisseler
Théatre de la Monnaie, mit der 1830 die
revolutionére Loslosung Belgiens von den
Niederlanden begann, verlieBen schon vor
dem fiinften Akt das Theater und gingen
auf die Barrikaden — sie bekamen die lang-
atmige Schilderung vom Scheitern des
Aufstands der neapolitanischen Fischer
gar nicht mehr mit. Daher der Pro-Tipp
an alle revolutionir gesinnten Opernfans:
Immer rechtzeitig vor dem letzten Akt
das Opernhaus verlassen, also bevor die
Bourgeoisie mit viel Pomp versohnleri-
sche Kompromisse feiert und die Ordnung
wieder hergestellt hat!
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»lch will eine Feministin
sein! Ein Mensch!« —
Prinzessin Elvira
(Emma McNairy)

Berthold Seliger, Jahr-
8ang 1960, ist Konzert-
agentund Autor. Er
schreibt regelmaBig im
Feuilleton derjungen
Welt, zumeist Uber Mu-
sik. Zuletzt veréffent-
lichte er2019 »Vom
Imperiengeschéft. Wie
GroBkonzerne die kultu-
relle Vielfalt zerstéren«
(Edition Tiamat). Inder
Ausgabe vom15./16. Ja-
nuar 2022 erschien von
ihmandieser Stelle »Ein
Haufen Ameisen« Uber
das Rapalbum »Satur-
day Afternoon Kung Fu
Theater« von RZA.



