Zur musikalischen Dramaturgie der Operetten bei Jacques
Offenbach und Arthur Sullivan am Beispiel vonLes Brigands
und The Pirates of Penzance

von Ronny Porsch, Dreieich

— 1 —

Obwohl neuere Forschungsarbeiten andere Akzente gesetzt wissen wol-
len,' herrscht innerhalb der Musikwissenschaft ein breiter Konsens dar-
Uber, dassam 5. Juli 1855 mit der Premiere der beiden Einakter La nut
blanche und Les deux aveugles von Jaaques Offenbach im Thédre des
Bouffes Parisiens zugleich de Geburtsdunde der Operette schlug. Weni-
ger Klarheit herrscht hingegen Uber die Rezeption der Werke Off enbadhs
aul¥erhalb Frankreichs undihre prototypische Geltung fir andere Kompo-
nisten des‘leichten Genres'. Der vorliegende Aufsatz sucht diese Licke zu
schliefen, indem einem Werk Jaagues Off enbadhs eines von Arthur Sulli-
van gegenubergestellt wird, dem Hauptvertreter der englischen Spielart
musikalischen Unterhaltungstheders, welcher zusammen mit seinem Li-
brettisten William S. Gilbert im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts in
London ahnliche Erfolge felern konrte wie Offenbach in Paris. Als An-
schauungsmaterial boten sich mit Les Brigands auf der einen undThe Pi-
rates of Penzance auf der anderen Seite avel Stiicke an, die beide im Réu-
bermili eu angesiedelt sind und hnsichtlich ihrer Entstehungchrondogisch
nicht all zu weit auseinander liegen. Ausgehend voneinleitenden Vortber-
legungen werden Libretto, Dramaturgie und Werkstruktur der jeweili gen
Stiicke aner vergleichenden Analyse unterzogen, um zu kiéren, ob und
inwieweit eine gemeinsame Vorstellung tker den Aufbau eines komischen
Opernwerks vorlag undwelches <hliefdlich de Unterschiede im jeweili-
gen szenischen Verstandnis sind.

! So etwa Jacques Rouchouderve - le pére de |'OpéreftBaris 2000.
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Les Brigands

l.

Irgendwo in Mantua

Um Falsacgpa undseine Banditen steht es schledht. Die Geschéfte laufen desastros und
die letzte Geisel, Fragoletto, ist nicht nur pleite, sondern dartiber hinaus auch nach in
des Banditenchefs Tochter Fiorella verliebt. Doch Fragoletto verspricht als tuchtiger
Réuber die Banditen zu urterstiitzen, wenn man ihm die Hand Fiorellas gewdahrt. Ge-
meinsam madit man sich zu neuen Beuteziigen auf. Fiorella bleibt im Lager zuriick und
begegnet plétzlich dem vollig konsternierten Herzog von Mantua, der sich verirrt hat.
Sie schenkt ihm die Freiheit und weist ihm den richtigen Weg. Die fréhlich heimkeh-
renden Réuber haben einen Plan: Von einem gefangenen Kurier haben sie efahren, dass
der Herzog von Mantua @ne hohe Belohnurg an den Hof von Granada zahlen will, da &
die dortige Prinzessn zu ehelichen gedenkt. Gemeinsam beschlief3en de Rauber, sich
des Geldes zu beméadtigen, indem sie die Gesandtschaften beider Hofe Uberfallen und
unter Vorspielung falscher Tatsadchen als verkleidete Spanier beim Herzog von Mantua
die Belohnung eschleichen.

Der Plan und de Aufnahme Fragolettos in den Kreis der Briganten wird anschlief3end
gebiuhrend gefeiert.

Il

Pipos Waldschanke

Die Rauber erscheinen am vereinbarten Treffpunkt beider Gesandtschaften und Uler-
falen zunachst die Wirtdeute und danach die mantuanische Delegation in wedhselnder
Verkleidung. Auch de darauf erscheinende spanische Abordnurg, angefihrt von Glo-
ria-Casss, wird ohre groliere Mihen Gkerwdltigt. Die Banditen bemadtigen sich deren
Kleider und ziehen getarnt als ‘falsche’ Spanier an den Hof von Mantua.

[l.

Hof von Mantua

In Erwartung seiner Vermahlung feiert der junge Herzog von Mantua gemeinsam mit
den Hofdamen seinen Junggesell enabschied. Schon rehen de verkleideten Banditen.
Der Herzog vermeint zunachst Fiorella wiederzuerkennen, wird jedoch von der Gberra
schenden Nadiricht seines korrupten Finanzministers erschittert, in der Staaskasse
herrsche beklemmende Leae. Falsacgpa ist aul¥er sich, wahnt er als Meisterdieb sich
doch inmitten einer infamen Intrige. PlI6tzlich erscheint die edite spanische Delegation,
welche sich vonihren Fesseln im Wirtshaus befreien konrte und nunFalsacgpas Man-
nen as Betriger entlarvt. Doch der Herzog lasgs unter dem Eindruck von Fiorellas
Schonteit Gnade vor Redht ergehen, schenkt den Banditen de Freiheit und ernennt sie
zu seinen Polizisten.

26



The Pirates of Penzance or the Slave of Duty

l.

Die Kuste vor Cornwall

Der 21jahrige Vollwaise Frederic gibt seinen Ausgdand kel den Piraten von Penzance
Die vom Branntwein berauschte Menge feiert das Ende seiner Piratenlehrzeit, die a-
gentlich ein Missverstandns war. Ruth, sein Kindermadchen, war instruiert, den Jungen
als " pilote” aushilden zu las®en, verstand jedoch aufgrund ihrer Schwerhérigkeit
" pirate” . Gleichwohl hegt die egraute ‘Frau fur alle’ die Hoff nung, Frederic wirde ihr
verzeihen undsie enes Tages ehelichen. Doch deser lernt am ersten Tag in Freiheit
gleich seine aste Liebe kennen. Esist Mabel, Tochter aus gutem Hause und Schwester
zahlreicher lokaler Schénheiten, de aif die Ubrigen Piraten einen enormen Eindruck
madhen. Da tritt Mgjor-General Stanley auf den Plan, ein ausrangierter Diener lhrer
Majestét und zugleich Vater der hubschen Méadchen. Ihm gelingt es nicht nur mit
Wortsalven de Piraten von seinen Fdhigkeiten zu Uberzeugen, er rettet auch seine
Tochter, indem er vorgibt, ein Waise zu sein, welchen de Korsaren niemals Gewalt
antun.

Il

Eine verlassene Kapelle auf dem Land

Tiefe Gewisenshise qualen den General ob seines unehrenhaften Verhatens. Doch
Frederic weil3 schoneinen Plan: Die Polizei Londors 2l esrichten und de Piraten ver-
haften. Freili ch, der Plan schlagt fehl. Die gedemiitigte Ruth hat den Piratenkonig darauf
aufmerksam gemadt, dass Frederic aufgrund seines Geburtsdatums — 29. Februar —
eigentlich erst 5 ¥4 Jahre dt sei, undfolglich nach weitere Jahre seinen Piratendienst
ableisten musde. Der Piratenchef ist erstaunt. Frederic ist es auch, fugt sich aber als
‘Sklave der Pflicht” willi g in sein Schicksal. Mabel jedoch beschliefdt zu kéampfen. Auf
ihr Geheil3 erscheinen wirklich Londorer Bobhies, deren ill ustre Zahl freili ch nicht dar-
Uber hinwegtauschen kann, dassihr Kopf lea undihre Hosen vdl sind. Die totale Nie-
derlage gegen de witenden Piraten kann gerade noch abgewendet werden, a's der Ser-
geant auf eine List verfdlt. Er beschwort feierlich den Namen Konigin Viktorias, wor-
auf sich de Piraten niederkniend ergeben. Sie dle sind rémlich Peas die vom rechten
Weg abgekommen sind. Mgjor-Genera Stanley obliegt es, Liebe vor Redht ergehen zu
lassen — er gibt das Startsignal fur eine finale Massenhochzeit.
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I.  Einleitung

2 —
Die Frage, ob undinwieweit William S. Gilbert und Arthur Sullivan sich
von Werken franzosischer Autoren inspirieren lief3en, beantwortet ein
Blick in de Werkverzeichnise. So sind kel Gilbert drei der vier von ihm
adaptierten Stiicke ds Werke Meilhacs und Halévys rubriziert.> Auch Ar-
thur Sulli vans Werkkatalog weist in der Abteilung Bearbeitungen fremder
Werke die Namen zahlreicher franzésischer Komponisten wie @wa Daniel-
Francois-Esprit Auber oder Charles Gounodauf. Off enbar schien de fran-
z0sische Oper, und her insbesondere das Unterhatungstheaer, verkorpert
in der Person Jaaques Offenbadis, eine immense Attraktivitdt auszustrah-
len, was nicht verwunderlich ist, wenn man den Erfolg seiner Werke auf
den Biihren Londors betrachtet.® Dieser Erfolg schlossdas hier behandelte
Stiick mit ein. So erfubr Les Brigands gleich zweimalig eine englische Be-
arbeitung Einerseits durch Henry S. Leigh, deseen Falsacappaam 22. 4.
1871im St. James Thedre Premiere hatte, andererseits durch William S.
Gilbert selbst, desen eigene Version von Les Brigands aus dem Jahre
1871 mit Rucksicht auf die friiher begonrene Ubersetzungsarbeit Henry
Leighs erst 1889im Avenue Theare aur Auffihrung kam und einstweil en
zur Sicherung der Urhebrechte nur pro forma veréffentlicht wurde.
— 3 —

Mit Blick auf die Gattungsbezechnungen der Stiicke wird zugleich deut-
lich, dassdie englischen Autoren nicht beabsichtigten Off enbadchs dramati-
sche Kunst lediglich affirmativ nachzuahmen, sondern vielmehr bestrebt
waren einen eigenstandigen Typus komischer Oper zu etablieren. Nicht
zuletzt deshalb tragt ein GrolYeil i hrer Werke die Bezachnungcomic ope-
ra.> Damit ist zugleich eine Nahe aur grofen Oper angesprochen, der sich

2 Aul%er Les Brigands waren dies The Realm of Joy (1873 nach Le roi candaue
(1859) undThe Bridge of Sigh€l872) nachLe Pont des soupifd.861).
3 Vgl. Andrew Lamb: How Offenbach conquered London in: Opera 20 (1969, S.
932-938.
Off enbachs Funktion als Wegbereiter fir Gilbert und Sulli van in Londonwar be-
deutend. Sulli vans erster Librettist, F.C. Burnand, hette bereits Werke Off enbachs
ins Englische Ubertragen. Zudem waren de asten Gemeinschaftsprodultionen
Gilberts und Sulli vans oft in Erganzung zu Stiicken der Bouffes Parisiens gespielt
worden. Vgl. dazu Andrew Lamb: Offenbach in London.Chrondogie der Auffiih-
rungen seit 1857 in: Offenbach und de Schaugétze seines Musiktheaters, hrsg.
von Rainer Franke (= Thurnauer Schriften zum Musiktheaer 17), Lagber 1999,S.
200.
Die in einschldgigen Lexikadntrégen (z.B. New Grove Dictionary of Music and
Musiciang wiederkehrende Bezeichnung Operetta verwendeten sie dagegen nie.
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Sullivan alsin Leipzig ausgebil deter Mendelsohn-Stipendiat eher verbun-
den fuhlte ds dem Boulevardtheaer. Bel Offenbadh hingegen erscheint die
Etikettierung seiner Werke will kiirlich. So finden sich neben bouffonerie,
boufonerie musicale, opérette, und opérette boufe auch ausgefall enere
Titel wie chinoiserie musicale und conversation dsacienne. Off enbar
dienten de Bezechnungn hauptsddilich dem Zwedk, das humoristische
Geprage der Stiicke anzudeuten undmit ihrer Originalitét die Neugier der
Zuschauer zu weden. Les brigands firmiert dagegen urter der Bezeach-
nungOpéra bouffe

— 4 —
Neben dem hieraus offensichtlichen Bezaug zur italienischen Opera buffa
war fir Offenbach var allem der Traditionszusammenhang mit der Opéra
comique von Bedeutung, welcher er aufgrund vermehrten Einbezugs lyri-
scher und sentimentaler Elemente @n Vernadlasdgen des Komodianti-
schen attestierte, und zu der er mit seinem von ihm geschaffenen Gat-
tungsmodell de¥genre primitif et vrai”® Alternativen entwickeln wollte.

—5—
Trotz terminologischer Divergenzen verbindet die hier untersuchten Werke
ihre satirische Grundhaltung, weshalb de Atmosphére der Stiicke insge-
samt ironisch und gldst ist. Satirisch behandelt wird vor alem die zetge-
ndsssche Gesell schaft. So finden sich bei Offenbadh Verweise auf das Pa-
ris ®iner Zeit nicht nur in einzenen Personen, wenn sich etwa die verstie-
genen Hofschranzen Campotasso und Gloria-Casss durch ihre Gebéarden
as getarnte Boulevardiers zu erkennen geben, sondern vor allem auch in
der ausfuhrlich dargestellten sexuellen Libertinage, als Zerrbild einer
Uberli berali sierten Auffasaung vonGeschledhterbezehungen innerhalb der
gro3stadschen Aristokratie und Bourgeoisie.

— 6 —
Auch Gilberts Libretto zeigt bestimmte Handlungskonstanten, die ihren
Ursprungin der zeitgenosdschen englischen Gesell schaft haben. Das snd
neben den immer wiederkehrenden Bezigen zur Nautik und Monarchie
vor alem typisch britische Themen wie moralische Integritét und Pflicht-
gefuhl. Dabei binden sich de Protagonisten gewissenhaft an Vorgaben,
Gesetze oder Verspredhungen, seien sie aich nach so grotesk. So nmmt es
Frederic in The Pirates of Penzance ebenso klaglos hin, seine Lehrzat bei
den Piraten aufgrund eines Versehens notfalls weitere 16 Jahre azule-
sten, wie die Piraten am Schluss €hon kel der leisesten Andeutung des

Der oft zu lesende Ausdruck genre primitif et gai beruht vermutlich auf einem
Lesefehler. Siehe das Original in: Jacques Offenbach. Lettres a Mellhac & Ludo-
vic Halévy hrsg. v. Philippe Goninet, Paris 1994, S. 275.
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Namens der Konigin automatisch auf die Knie fallen. Fir den Betradter
sind dese Bindungen deshalb amusant, well er deren irrationalen Charak-
ter erkennt, wéhrend de handelnden Personen medhanisch den einmal auf-
gestellten Regeln gehorchen und somit deren wrspriingichen Sinn urter-
laufen. Die Charaktere der Opern Gil berts und Sulli vans qualifizieren sich
somit als geistig einchensional und demzufolge komisch.
— 7 —

Die unterschiedlichen moralischen Niveaus innerhalb der Gesell schaften
Frankreichs und Englands in der zweiten Hafte des 19. Jahrhunderts
dirften dartiber hinaus wesentlich de Gestalt der Stlicke bestimmt haben.
Hier war vor allem die Uber Jahrhunderte hinweg bewahrte Stabilit & des
Gesdll schafts- und Sozialgefliges in England ausschlaggebend fur die
Konservierung einer biederen und puitanischen Geisteshaltung Die ge-
sell schaftlichen Verhdtnisse in Frankreich hingegen waren weit weniger
stabil. So erlebte Off enbadch vonseiner Ankurft in Paris bis zu seinem To-
de vier verschiedene Regierungen und Regierungsformen, wahrend Sulli-
van im Grunde genommen nu Konigin Viktoria kannte. Diese unter-
schiedlichen pditi schen Vorausstzungen zetigten nicht zuletzt Rickwir-
kungen auf das gesell schaftliche Leben, so dass Siegfried Kracauer nicht
umhin konrte, die Zeit des Zweiten Kaiserreichs aufgrund materieller Pro-
speritat und cbr Uberbetonungsinnlicher Zerstreuung al's ” operettenhaft”
zu analysieren.” Da én Erfolg der Stiicke von der funktionierenden Inter-
aktion zwischen Buhre und Publikum abhing, war es notwendig, dassdie
Zuschauer sich und ds Geprage ihres ozialen Umfeldes in den Stiicken
wiederfinden konrten. So verwundert es nicht, dass die Tochter General
Stanleys in The Pirates of Penzance allenfalls ihre Schuhe ausziehen, um
mit den FifRen im Wasser zu platschern, wahrend Off enbadhs Librettisten
Frivoles und Delikates unverhohlen an- und auch aussprechen.

[I. Das Sujet

— 8 —
Mit dem Bezug zum Réaubermilieu greifen beide Librettisten ein im 19.
Jahrhuncert allgemein &ulierst beliebtes Themengebiet auf, welches zum
einen in mehreren literarischen Werken seine Beabeitung fand undzum
anderen duch zahlreiche Sammlungen von Volks- und Réuberball aden
eine Kodifizierung erfuhr. Ausgehend vondieser Popuaritét lag es omit
nahe das Motiv ‘Banditentum’ friher oder spater im Gattungsbereich der

! Siegfried Kracauer: Jacques Offenbach und da& Paris siner Zeit, Frankfurt 1976,

S. 186.
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Operette weiterzuentwickeln. Neben dem offensichtlichen Reiz des Ver-
brechens und des Schauers birgt dieses Sujet aber auch eine pdliti sche Pi-
kanterie, denn in diesen Werken triumphieren anstatt der sonst tblichen
Heldengestalten vor alem soziale Aul¥ensaiter und solche, die sich aus der
birgerlichen Gesell schaft zurlickgezogen haben. Darliber hinaus lieferte
gerade die ungeheure Popuaritdt der Rauberthematik und de daraus
zwangslaufig resultierende Abnuzung genigend Moglichkeiten fur eine
karikierende Beabeitung, denn entgegen den zahlreichen Rauberopern der
ersten Héfte des 19. Jahrhunderts (z.B. Fra Diavolo, Ernan) wird in der
Beabeitung der Operette "das Raubermili eu, zum anderen de Rauberge-
stalt in ihrem Zwiespalt zwischen dem grausamen Gewerbe und der das
Mitgefihl des Publikums herausfordernden Menschlichket Gbertreibend
und somit lacherlich dargestellf”
— 99—
So haben es sch etwa die englischen Korsaren zum Prinzip gemadt, da
sie selbst Waisen sind, auch keine anderen Waisen zu ulberfallen, und Hei-
ben deshalb, da jeder davon weil3, chronisch erfolglos. Auch ihre franzosi-
schen Kollegen jammern lber desastrose Ertrége, welche dadurch nach
geschmdlert werden, dassihr Chef standig neue Mitglieder in de Bande
aufzunehmen bereit ist. Selbst die enstmals Schredken und Gruseln her-
vorrufende Staffage ist auf ein Mindestmal3 zuredhtgestutzt. Gilberts Pira-
ten missen sich im I. Akt mit einer ” Rocky Seashore on the Cost of Corn-
wall” begnligen, wéahrend der II. Akt sogar nur noch in einer ” Ruined
Chape by Moonight” beginnt. Auch MeilhadHaévy reduzieren de
Schauer auf das Noétigste. lhre ” Sawagerie drange” bleibt im Ungefdh-
ren, und alenfalls der Schatten eines Hohleneingangs vermag nach de
Ahnungwilden Lebens zu erwedken. Somit bleibt die im Verlauf ihrer
vielfadhen literarischen Verarbeitung ohrehin schon ramponerte Rauber-
romantik nur Attrappe und dbs literarische Motiv des ‘ gerechten Raubers
erfahrt eine erneute Vulgarsiing?®
— 10 —

Bei dem englischen Werk handelt es sch um ein buleskes Melodram.™
Dies gilt zum einen hinsichtlich der stereotypen Personenkonrstellation,

8 Anna Amalie Abert: Rauber und Raubermilieu in der Oper des 19. Jahrhunderts
(= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 42), hrsg. von Heinz Bedker,
Regensburg 1976, S. 123.

o Elisabeth Frenzel: Rauber, der geredite, in: Motive der Weltlit eratur, Stuttgart

%1988, S. 599.

Hier im Sinne des in englischer wie franzdsischer Literatur etablierten Schauer-

und Rahrstiicks mit unwahrscheinlicher Handlung, pathetischen Emotionen und

einer Belohnung des Guten.

10
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wenn etwa in The Pirates of Penzance die Schurken (Piraten) unschuldige
Mé&dchen (Generalstéchter) verfolgen, welche an redlicher Held (Frederic)
zu beschitzen versucht, jedoch von einem Dummkopf (General Stanley)
daran gehindert wird. Zum anderen weist aber auch de Entwicklung cer
Handungslinie melodramatische Zlige auf, indem die Geschichte gerade-
wegs auf einen tragischen und deichzatig absurden Umschlag in Form
eines coup ck théatre zulduft. Nun missen sich ungwdéhnliche Charaktere
aus fur sie ungawohnlichen Lagen befreien, was ihnen gelingt, indem sie
prinzipientreu und va alem logisch vorgehen und dibel fir den Betrach-
ter vollkommen plausibel handeln. Diese revolutiondren Ideen oder frap-
pierenden Entdedkungen (z.B. Frederic’s Geburstag am 29. Februar) mit
al den logischen Konsequenzen de sich daraus ableiten, markieren hier
den komddiantischen Kulminationspunkt.
— 11 —
Im franzdsischen Werk werden hingegen andere Merkmale &zentuiert.
Hier sind va allem das Intrigenspiel und leichtgewichtige Charaktere fir
die Handlung entscheidend, welche sich bei der Befriedigungihrer Geltiste
(Geld, Liebe, Vergniigen) von ener tragischen Situation in de nadiste
stol¥en, denen sie entweder geistreich entfliehen oder solange scheitern, bis
schliefdlich der Vorhang fdlt. Am Ende entstehen hier von einer Situati-
onskomik dominierte Stoffe, welche avar anscheinend im Handlungsver-
lauf einer verborgenen inneren Logik folgen, in Wahrheit jedoch derartige
Kausalitét durch ” reihende Wiederholung stereotyper Stuationen” ' ge-
winnen. Der fortwahrende Rekurs auf ein und disslbe Handlungsschema
kann dabei hinsichtlich seiner Intention duchaus ambivalent sein. So wére
etwa im Falle von Les Brigands durchaus zu fragen, ob MeilhadHalévy
mit dem dreimaligen Uberfall der Rauber in wedchselnder Verkleidungim
II. Akt mit dem vonihnen gern verwandten Travestiemodell nicht vielmehr
sich selbst parodieren.
— 12 —

Hinzu treten Unterschiede in der Handlungsfilhrung Wéhrend Gilbert die
Entwicklung seiner Geschichte vornehmlich Gber Zufélle (coup de théére)
vorantreibt, praferieren Halévy und Mellhac das Tableau, ”denn im br-
gerlichen Weltbild ha der Zufall — speziell in der will kiirlich gewahrten
Begnadgung duich einen fiirstlichen Deus ex machina — keinen Platz.”*?

1 Rainer Warning: Elemente éner Pragmasemiotik der Komddie, in: Das Komische

(= Poetik und Hermeneutik 7), hrsg. von Rainer Warning und Werner Prei-
sendanz, Miinchen 1976, S. 293.
Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte @ner musikoliterarischen
Gattung Darmstadt 1998, S. 108.

12
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Die satirische Kritik zielt in beiden Werken auf das Milit & und de Monar-
chie. In The Pirates of Penzance ist General Stanley ein vergreister Or-
dentrdger, der sich mit einem gekauften Stammbaum Zugang zum
Establishment verschaffen will und keim Anblick von Méannern mit
schwarzen Augenklappen unwerztiglich weiche Knie bekommt. Zudem ha-
ben de Piraten einen Konig als Anflhrer, der es bezachnenderweise a-
lehnt, ein standesgeméal3es Leben zu flhren. In Les Brigands reprasentieren
mantuani sche Hoflinge und spanische Diplomaten das aristokratische Mi-
lieu, wobel letztere pikanterweise in ” beaux homnes’ sowie ” hommes
desprit” unterschieden werden. Auch hier madt die Herrschergestalt eine
schledhte Figur. Der Hofstaa des Prinzen ist korrupt und er selber durch
seine Begeisterung fur das welbliche Geschledht MitauslGser einer horren-
den Staasverschuldung Zudem entpuppen sich de Rauber als konwertierte
Bankiers, die gehofft hatten, in ihrem neuen Beruf noch leichter an Geld
heranzukommen, als das bisher ohrehin schon cer Fall war. Daneben steht
in beiden Libretti eine Gruppe von Polizisten als Widerpart, welche frei-
lich urfahig ist, fir Ordnungzu sorgen, da die @nen immer zu spat kom-
men (Les Brigands), wahrend cen anderen stéandig ihr Herz in de Stiefel
rutscht The Pirates of Penzance
— 13 —

So sind es, da sich beide Librettisten den Luxus einer Nebenhandiung
nicht leisten konren, vor allem die Endpunke der Handlungsentwdirfe, die
beide Werke voneinander unterscheiden. Abgesehen von dr Tatsadhe,
dassin Les Brigands die Rauber statt auf den Meeen im Wald ihr Unwe-
sen treiben, kreist die Handlung un das die Laufbahn der Banditen kro-
nende Schurkenstlick. Unter Vorspielung falscher Tatsadhen, namlich der
Verkleidungals anische Gesandtschaft, soll am Hof von Mantuain Form
einer Mitgift fur die spanische Prinzessn eine milli onenschwere Beloh-
nung erschlichen werden. Hingegen ist die kriminelle Seite des Réuberle-
bens in The Pirates of Penzance zweitrangig. Zentral ist hier der Wunsch
aler Betelligten trotz widriger Umsténde und ausgesprochen schledter
Reputation einen Ehepartner zu finden, was durch schicksalhafte Fligung
und‘spirituelle’ Mithilfe Konigin Viktorias shliefdich auch gelingt undin
einer finalen Massenhbeeit vollzogen wird.

[l . Anmerkungen zum quantitativen Verhaltnis von Dialog und Mu-
sik
— 14 —

Eine Betradhtung der Textumfange zegt ein deutlich grofReres Textkorpus
in Les Brigands gegeniiber dem von The Pirates of Penzance Dieses ist
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nicht nur durch de unterschiedliche Werkgliederung kedingt, sondern git
auch absolut gesehen fur jeden einzdnen Akt. Hierin kdnrte sich wider-
spiegeln, dassinnerhalb der Entwicklung der franzésischen Oper von jeher
ein stérkerer Bezug zum Spreditheaer mit besonderer Akzentuierung des
Literarischen vorhanden war — bedingt allein schon duch den Gegensatz
von duchkomponerter Grand Opéra zur Opéra comique mit gesprochenen
Dialogen.*® Dariiber hinaus zeigen de Dialoge in der englischen Version
eine stérkere Tendenz zur Knappheit in Form von kurzen Aussagesatzen
und tragen zudem haufig den Charakter sportanen, umgangsprachlichen
Spredhens. Inwieweit hier eventuell auch ein hoheres Sprechtempo des
Franzdsischen Auswirkungen auf die unterschiedlichen Textumfange ge-
habt haben konrte, bleibt spekulativ. Der hohe Antell gesprochener Ab-
schnitte lief3e sich generell als Unterscheiddungsmerkmal zwischen Opéra
boufe bedehungweise Savoy Opera™ und einer herkdmmlichen Oper
gebrauchen, da in letzterer das durchgangig begleitende Medium Musik
Aufgaben Ubernehmen kann, die sonst der Text zu leisten hétte und er
demzufolge dort sparsamer disyert ist.

— 15 —
Bemerkenswert ist zudem, dassin beiden Werken der Textumfang je Akt
im Verlauf kontinuierlich abnimmt. Hier ist zu vermuten, dassdie wesent-
lichen Vorgadnge und de entscheidende Handlungsverwicklung jewells
schonim I. Akt lokalisiert sind, was sch in der Ubersicht der Handlungs-
verlaufe auch zagt. Im Falle von The Pirates of Penzance kénrte jedoch
der ricklaufige Textumfang auch dadurch bedingt sein, dasshier im II. Akt
der vokal dargebotene Teil des Librettos deutlich horer ist, und gesungene
Passagen naturgemald weniger Text enthalten als gesprochene. Der grole
Anteil gesprochener Passagen im letzten Akt von Les Brigands madt da-
bei zugleich deutlich, dass nicht immer ein ausgewogener Wedsel zwi-
schen Musik undDialog vaherrschen mussund mitunter mehrere dialogi-
sche Szenen aufeinander folgen kénnass Brgandslil/Szenen 5-8).

— 16 —
Fur beide Stiicke lasg sich ein urterschiedlicher prozentualer Anteil ge-
sprochenen Textes am gesamten Textkorpus konstatieren. Wahrend in Les
Brigands gesprochener Dialog Ulker die Musikabschnitte dominiert, verhalt
es sch in The Pirates of Penzance genau umgekehrt. Hier treten de

13 Gabriele Buschmeier: Art. "Libretto”, in: MGG? Sachteil Bd.5, Kassel 1996, Sp.
1155.

Der Terminus Savoy Opera bezeichnete urspriinglich ale im Londorer Savoy
Thedre aufgefiihrten Werke. Spéter hingegen wurde & zum Synornym der Werke
Gilbert und Sullivans. Vgl. dazu Meinhard Saremba: Arthur Sdli van. Ein Kompo-
nistenleben im viktorianischen Englantfilhelmshaven 1993, S. 289.
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Sprechszenen im |l. Akt derart zurtick, dass dieser letztendlich fast voll-
standig duchkomponert erscheint. Vor diesem Hintergrund wéare Sulli-
vans Werk als weitaus gérker musikalisiert zu kennzechnen. Bei Offen-
badh hingegen besteht aufgrund cer grof%eren epischen Anteil e tendenziell
eine grofere Off enheit zum Schauspiel. Dieses wird nicht zuletzt auch da-
durch bestétigt, dass Les Brigands das letzte Gemeinschaftswerk von Of-
fenbadh undseinen Librettisten MellhadHalévy darstellt, welche sich her-
nadh verstarkt dem Spredhtheaer zuwandten undmit Froufrou bereits im
Jahr der Urauffihrung vonLes Brigands (1869 einen beadtlichen Erfolg
erzielten.®> Fass man de Erkenntnisse beziglich der englischen Werke
zusammen, so wéare bei einem typischen Werk Gilbert und Sulli vans von
einem zweiaktigen Opus mit Handlungshohepunk im |. Akt und ann&
hernd ausgewogenem Verhdltnis von Text und Musik zu sprechen. Dies
bestétigt auch ein Blick auf alle 13 Savoy Opern undist Ausdruck eines
hohen Standardisierungsgrades innerhalb der kinstlerischen Produktion.
Bei Offenbadhs Werken ist eine derartige Vereinheitlichung ncht zu er-
kennen. Hier scheint mit der formalen Gestaltung in weitaus darkerem
Mal3e experimentiert worden zu sein, da es in seinem (Euvre neben dem
hier betrachteten dreiaktigen Stiick auch vier- und funfaktige Werke mit
noch verfeinerter Binnengliederung gbt.*® Zudem zegt sein eigener Um-
arbeitungsdrang, dass s$ch Vorstellungen Gbker Gestalt und Struktur einer
Operette bei ihm im Laufe der Zeit wandelten'’ und er im Gegensatz zu
Sullivan, der im Bereich der komischen Oper fast auschliefdlich mit Gil-
bert zusammenarbeitete, haufiger die Librettisterhaate.

Es bleibt einschrankend hinzuzufiigen, dass die Textgestalt der hier be-
sprochenen Werke bei weitem nicht so strikt determiniert gewesen sein
dirfte wie die e@nes normalen Operntextes, denn mehr noch as dort Iebte
die Wirkung der Dialoge vor alem von aktualisierenden Extempores der
Darsteller, die nur selten schriftlich fixiert waren. Dariiber hinaus gibt es
zahlreiche Hinweise in den Klavierausziigen, dassin Anpasaung an de

15 Simone Monrier Clay: Henri Meilhac - Ludovic Halévy, Des boufes-parisiens &

I"Opéra-comiqueDiss. Univ. of California, Ann Arbor 1987, S. 156.

16 vgl. etwa Geneviévede Brabart (1859, 2 Akte und 7tableaux; 1867 umgeabei-
tet in 3 Akte und 9 tableaux.

17 3o stellen etwa die beiden Fasaungen von Le Pont des soupirs (18611868 trotz
identischer Handlung nahezu verschiedene Werke dar. Wahrend erstere noch ganz
im Zeichen der absurden Hervé-Dramaturgie steht, zeigt die umgeabeitete Versi-
on Merkmale der ‘klassschen’ Opéra boufe, was elnerseits mit geéndertem Pu-
bli kumsgeschmadk undandererseits dem von Off enbach 1864 vdl zogenen Wedh-
sel der Spielstatte (Théatre des Variétés) in Verbindung zu bringen ist.
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jewelli gen Gegebenheiten auch ganze Passagen, wie dwa a@n Melodram,
wegfallen konnten (z.B.es Brigandd/6a).

I\V. Vergleich der Personenkonstellationen

Les Brigands The Pirates of Penzance

FalsacappaChef du Brigand¢T) The Pirate King (B)

Fragoletto Jeune fermie(T) Major-General Stanley (Bar)

Pietro,Sous-Che(T) Samuelhis Lieutenan{Bar)

Antonio, Cassier du Duc du Mantoy@&) Frederic,a Pirate Apprentic€T)

Le Comte de Gloria-Cassis (T) Sergeant of Police (B)

Le Baron de Campo-Tasso (T) Mabel,General Stanley’s daughté®)

Le Duc de Mantoue (T) Ruth,a Pirate Maid-of-WorkMez)

Le Chef de Carabiniers (B) Edith (S)

CarmagnolaBrigand (T) Kate (Mez)

Domino (T) et Barbavano (BRgrigands  Pirates, Police and General Stanley’s
Daudhters

Pipo,AubergistqT)

Adolphe de ValladolidPage(T)

Le Precepteur (B)

Fiorella,Fille du Bandit(S)

La Princesse de Grenade (S)

Zerling, Fiametta, Bianca, Cicinella, Pay-
sanneqsS)

La Duchesse (S)

La Marquise (S)

Pipa,Femme de Pip¢S)

PipettaFille de Pipo(S)

Isabel (S)

Brigands, Carabiniers, Paysannes, Marm
tons, Pages de la cour de MantouegSei
neurs et dames de la cour de Grenade, P
ges de la Princesse de Grenade

— 18 —

Die Ubersicht der Personaltableaus zeigt auf der Seite von The Pirates of
Penzance die fur nahezu alle Werke Gil berts und Sulli vans typische Rol-
lenkombination:
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1. Ein Tenor (Frederic), der in einer Liebesbezehungzu einer weiblichen
Hauptroll e steht. Die stimmlichen Anforderungen (Spitzenton ¢) treten
hinter schauspielerische wie Charme und Eleganz zurtck.

2. Ein Sopran (Mabel) als romantische Liebespartnerin des Tenors mit
welchem sie das Heldenpaa bildet. Dieser Part verlangt grolere ge-
sangstechnische Qualitdten, in diesem Falle Koloratursicherheit (Arie
1/8).

3. Ein lyrischer Bariton (General Stanley), der die Folie fir den Komiker
abgibt. Stimmlich ausschlaggebend sind gue Diktion (Pattersong 1/13)
und hohes Register (Notation im Sopranschlissel).

4. Eine Alt- oder Mezosopranstimme (Ruth)'® als Portrét dterer, zuwei-
len bizarrer Frauenpersonlichkeiten. Zusammen mit dem Bass (Pirate
King) bildet sie als Gegenstiick zu Frederic und Mabel das Buffopaar.

— 19 —

Hinzu treten eine Reihe kleinerer, unbedeutenderer Roll en (Samuel, Serge-
ant, Kate), die aimeist bestimmte Individuen der Chorgruppen reprasentie-
ren und & den Auffihrungen wohl auch dementsprechend besetzt wur-
den.”® Die Chére ehdten in beiden Werken eine nahezu selbstandige
Gruppenidentitét. Bei Gilbert wird de Beaehungzu den Hauptcharakteren
jedoch bewusg enger gehalten, wie beispielsweise im Falle Mabels durch
ein Verwandtschaftsverhdltnis, da deren Schwestern den Frauenchor bil-
den. Schliefdlich gbt es in Gilberts Konzeption keine reinen Spredirollen
wie in Les Brigands, da dle Handlungstrager auch am musikali schen Ge-
schehen partizipieren. Ein Vergleich mit dem Personeninventar von Les
Brigands |as4 nur wenige Unterschiede in Bezaug auf die Roll envertellung
deutlich werden:

1. Das Rollenangebot konzentriert sich im wesentlichen auf zwei Stimm-
lagen mit den daaugehdrigen Fadern (lyrischer Tenor und Sopran,
Soulrette und Spieltenor). Hingegen verzichtet Off enbach auf Alti stin-

18 Jeffrey Leipsic ordnet in seinem Artikel The Pirates of Penzance die Rolle der

Ruth zwar dem Sopranfach zu, dach sprechen Stimmumfang (g-€°) und Beset-
zungstraditionen eher dagegen,RiEnz Band 6, S. 174.

Andrew Hubbard: Musico-dramatic techniques in the late operas of Sulivan,
Univ. Diss. Nottingham 1983, S. 171.
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nen und den fir die Werke Gilberts und Sulli vans charakteristischen
Buffo-Bariton.

2. Bemerkenswert ist die Besetzungeines Contralti no-Parts (Antonio), der
in seinem Couget (111/20) hohe Diskantlagen (d®) zu bewdltigen hat.
Durch derartige stimmliche Ubertreibungen wird die aur Schau gestellte
mannliche Virilitdt offenbar bewusst ins Lacherliche gezogen.

3. Ein Liebespaa bestehend aus Tenor und Sopran ist ebenfalls vorhan-
den. Hier jedoch kéampft die Soulrette auf der Seite der Rauber. Die
Rolle des Polizeichefs ist in beiden Fallen eine Basspatrtie.

4. Resultierend aus der unterschiedlichen Anlage der Handlung ist das
Personeninventar in Les Brigands insgesamt grofer und mit zusétzli-
chen Nebenrollen (Dienern, Pagen), Chorgruppen (Hofstaa) und Stati-
sterie angefullt.

— 20 —
Des weiteren sehen Offenbadh undseine Librettisten voneiner komischen
Frauenrolle &. Ganz im Gegenteil ist Fiorella der Inbegriff emanzipierter
Welblichkeit, was sch nicht nur darin zegt, dassihrer Rolle avei So-
lostiicke aigestanden werden, sondern sich auch in der Art ihrer Deklama-
tion undim musikalischen Ausdruck widerspiegelt, anhand dessen Offen-
badch sie ds kedke Banditentochter portrétiert. Charakterrollen finden im
Spektrum der hier betrachteten Werke keine Verwendung Die dramatis
personaewerden vontypisierten Figuren mit individuell em Gepréage gebil-
det, welches zwar charakteristische Ziige haben kann, im wesentlichen
aber aus dem sozialen und hstorischem Kontext heraus an Profil gewinnt.
So mag General Stanley einerseits zwar auch eine Variation desin heiteren
Bihrenwerken oft auftretenden miles gloriosus sein, die von ihm zur
Schau getragene betuliche Haltung kennzechnet ihn jedoch als unwver-
wechselbares Mitglied seinerktiorianischen Umgebung.
— 21 —

Beide Komponisten bevorzugen bei der Besetzung der einzenen Rollen
hauptsadlich hole Stimmlagen. Die Grinde hierfir kdnrten einerseits im
Vokalsatz liegen, der bei beiden Komporisten in den Ensembles haupt-
sadhlich hamophonist, wobei die hichste Stimme automatisch melodietra-
gend wird und somit Sopran und Tenor as exporierte Stimmen besser
durchdringen. Andererseits durften hoke Stimmen auch technisch eher da-
Zu préadestiniert sein, die in den Sticken héufig vaorkommenden Kadenzen
und Koloraturen auszufihren. Dartber hinaus ielt die Kennzeichnung
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von Altersunterschieden eine wichtige Rolle. So muss etwa Ruth eine
Mezpartie sein, damit der Generationsunterschied zum médchenhaften
Sopran der Mabel deutlich wird. Genauso ist General Stanley ein Bariton,
um ihn as aternden Vater klar vom jugendlichen Liebhaber Frederic ab-
zugrenzen.

— 22 —
Trotz der Betonung einfachen und sinnlichen Amusements snd de
stimmlichen Anforderungen an de enzdnen Partien vergleichsweise
hoch. Dies zegt sich nicht nur in den zahlreich vorhandenen Appogatu-
ren, sondern auch in den geforderten Stimmumfangen (z.B. Mabel: ¢~ ¢°).
Da beide Werke aus einem fortgeschrittenen Stadium des kiinstlerischen
Schaffens beider Komponsten stammen, stand ihnen dffenbar zum Zeit-
punk der Entstehung mittlerweille en exquisiteres Ensemble aur Verfu-
gung Dariliber hinaus bleiben gesangliche Beweglichkeit (plappernde
Achtelketten) und givandte Spielbegabung fur alle Partien wichtig.

— 23 —
Auffélig am Personeninventar ist fur beide Werke die Ausgarung s
Proletariats, denn fast all e Figuren vertreten hohere Stufen einer standisch-
sozialen Ordnung Offenbar war hier die Gefahr zu grof3 mit tragischen
und sozialkritischen Elementen eine Politisierung des Buhnengeschehens
zu bewirken und somit den Unterhaltungswert der Stiicke a1 geféhrden.
Off enbach selbst bemerkte in seiner Beantragung eines Thederprivil egs
vom 24. 2. 1855 dasser vor allem beabsichtige, ein Genre au etabli eren,
" qui serait de nature a plaire aux intelli gences cultivés et a la masse des
spedateurs.” *° Festzuhalten ist auch, dassHosenrollen (wie bei Off enbach
die Figur Fragdettos) bel Gilbert und Sullivan fehlen. Offensichtlich
scheuten de englischen Autoren vor derartigen Kostimspé3en mit Rick-
sicht auf die Befindlichkeiten des viktorianischen Publikums zuriick. Of-
fenbadh undseinen Librettisten hingegen dirften de &thetischen Reize,
die mit dem Geschledhtertausch verbunden waren, sehr will kommen gewe-
sen sein, bot sich hiermit doch einerseits die Méglichkeit, in den vielfach
Uberlagerten Liebesbezehungen zusdtzliche komische Wirkungen zu er-
zielen, und andererseits die Gelegenheit, das jugendiche Alter einer Per-
sonwie Fragaletto zu kennzeichnen, der bei seinem ersten Auftritt als ”trés
petit hommévorgestellt wird.

20 Nicole Wild: Dictionndre des théatres parisiens aux XIX® siéde. Les théatres et

la musiqueParis 1989, S.61.
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V. Analyse der Handlungsverlaufe

Les Brigands

l. Akt (1743)*
Nr. [Personen Inhalt Form Tonart Tempo — Me-
trum
0 |- Ouvertiire  |A-Dur (mo- |Allegro mode-
duierend) |rato — 2/4
la |Réauber Réauber patrould- |EingangschorG-Dur Moderato — C
ren
1b [junge Madchen,|Falsacappa entfihrCouplet G-Dur Allegretto — 2/4
Falsacappa Madchen
1c |Falsacappa Der Bandenchef |Couplet As-Dur Allegro — 6/8
stellt sich vor
1d |Rauber, junge |Huldigung Fala- |[Ensemble |G-Dur Allegro/Presto
Madchen cappas (Stretta) — 3/8
lbis |R&auber, Fals |Falsacappa ve Melodram |As-Dur/Des-|3/4
cappa, Fiorella |spricht groRen Dur
Coup
2 |Fiorella Die Raubertochter| Couplet As-Dur 3/4
stellt sich vor
3 |Tutti Gefangennahme |Ensemble |B-Dur (mo |Allegro vivo —
Fragoldtos dulierend) |(2/4
4  |Fragoletto Fragoletto méchte| Couplet As-Dur Allegro — 3/4
R&uber weden
4bis |Rauber AbgangsschaB-Dur Allgro vivo —
r 2/4
5 |Fiorella, Prinz |Fiorella weist ihm |Rondoduett |F-Dur Allegro mod=-
den Weg (ABA'CA") rato — 2/4
6 |R&uber, Frag- |Fragoletto nimmt |Saltarello Es-Dur Presto — 6/8
letto Kurier gefaagen | (Solo + Chor
7 |Tutti Aufnahme Frag- |Finalensemb|D-Dur (mo |Beginn: Moce-
lettos und @gie e dulierend) |rato —C
Il. Akt |(1407)
8 |- Entracte A-Dur Allegro — 3/8
9 |Herbergsleute |Vorbereitung fir |EingangschofE-Dur Allegro vivo —
spanische &ste 2/4
9bis |Herbergsleute Abgangschon E-Dur Allegro vivo —
2/4
10 |R&uber, Bae Réauber begehren [Ensemble |G-Dur Moderato — C
rinnen Einlass (Kanon)
11 |Fiorella, Frag- |Fiorella will Fra- |Duett As-Dur (mo |Allegretto — 2/4
letto, Rauber  |goletto heiraten dulierend)
11bis | Tutti Réauber besingen |Abgangschorn As-Dur Allegro — 2/4

ihren Wagemut
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12

13

l4a

15a

15b

15c

16

17a

17b

17c

17d

1.
Akt
18
19a
19b
20
21
21bis

22

Fragoletto, Fia
sacappa, Pietro

Rauber

Réauber, spdn
sche Gesandte
Réauber, spdn
sche Gesandte
spanischer
Hofstaat
Gloria-Cassis

Fiorella, Frag-
letto, Prinzessin
Adolphe

Réauber
Rauber

Réauber, spdn
scher Hofstaat

Réauber, Spanier
Caraliniers

(745)

Damen des b+
fes von Mantua
Herzog von
Mantua
Kassierer des
Herzogs
Hofstaat von
Mantua, Rauber
Hofstaat von
Mantua, Rauber
Tutti

Falsacappa erklart
seinen Plan

Réauber vollstandig
verkledet
Botschafter erko-
den die Herberge
Réauber zerren $p
nier ins Haus
Einzug der span
schen Prinzssin
Kammerherr b-
singt Natonalstolz
Fiorella erklart ihre
Liebe gegeniber
Fragoletto

Rauber bitten Pni
zessin ins Haus
Vorfreude auf die
Milli onenbeute
Spanier entdecken
die Hinterlist

\Rauber nehmen
Spanier und Car
biniers gefangen

Trauer wegen He
rat des Herzogs
Junggesellenab
schied des Herzog
Kummer wegen
leerer Staatskasse
Ankunft der Raubse
am Hof

Aufdeckung des

Terzett
(dialogisieren
d)

Chor und
Melodram
Ensemble —
Couplet
Chor

Melodram —
Szene
Couplet

Couplet

Chor
Ensemble

Szene

Stretta

Entr'acte
Chor

Couplet
S
Couplet

lEnsemble

Abgangschor

Finalensemb

Schwidels

e

* Die Ziffern in Klammern geben die Taktanzahl je Akt an

4

1

As-Dur/D-
Dur

B-Dur
F-Dur/As-
Dur
a-moll
E-Dur
A-Dur

F-Dur

a-moll
A-Dur

e-moll/g-
moll

A-Dur (mo-
dulierend)

E-Dur
E-Dur

G-Dur
B-Dur
B-Dur (mo-
dulierend)

Es-Dur

amoll  (mo-
dulierend)

Allegro/ Mode-
rato — 6/8, 3/4

Maestoso — C,
2/4
Moderato-Alle
gretto — 6/8, 2/4
Allegro vivo —
2/4

Moderato — 3/4

Allegro — 3/8

Allegretto moe-
rato — 6/8

Allegro vivo —
2/4

Allegro marziale
— 2/4
Allegro/Allegrett
0—6/8,C

Allegretto — 2/4

Allegro — 2/4
Trés modéré —
6/8

Allegro mod=-
rato — 2/4
Andante — 2/4
Allegro — 3/8
Allegro — 2/4
Beginn: Vivo —
6/8



The Pirates of Penzance or The Slave of Duty

I. Akt (1640)
Nr. [Personen Inhalt Form Tonart Tempo-Metrum
0 Ouvertire |C-Dur (ma |Allegro maestoso
dulierend) |— alla breve
1 |Piraten, Samuel |Piraten feiern F&= [Eingangs |Es-Dur Moderato maestog
derics Geburtstag | chor — 6/8
2 |Ruth Ruth gesteht ihre |Song c-moll Allegro pesante —
Schwerhomkeit 2/4
3 |Piratenkonig, R |Glorifizierung des | Song C-Dur Allegro moderato
raten Piratenlebens — 6/8
4  |Frederic, Ruth  |Frederic versttf3t |Rezitativ [g-moll/G- |Allegro vivace/An
Ruth und Duett |Dur dante — C, 6/8
5 |Generalstochter |Ausflug der Téb- |Auftrittsch | Es-Dur/B- | Allegro grazioso
ter zur Kiiste or Dur —2/4
6 |Frederic, Geneta|Frederic bittet um |Rezitativ |B-Dur (mo | Andante moderatg
stochter Zundgung — Arioso |dulierend) |—C
7 |Frederic, Mabel, |Tochter haben dialogisie |Des-Dur |Andante — 3/4
Tochter Angst vor Pieten |rendes
Ensemble
8 |Mabel, Genera |Frederics Flehen |Da-capo- [As-Dur Modo di valse —
stochter wird erhort Arie ABA' 3/4
9 | Generalstochter |Tochter sprechen |dialogisie [As-Dur Allegretto — C
Uber das Wetter |rendes
Ensemble
10 |Frederic, Mabel, |Liebesbekenntnis |[Duett und |H-Dur/G- |Allegro vivace —
Tochter Chor Dur 2/4
11 |Frederic, Piraten,|Piraten fallen ein |Rezitativ |H-Dur/G- |Allegretto/Vivace
Tochter und wollen die und Chor |Dur — 3/2, alla breve
Tochter heiraten
12 |Mabel, General, |Tdchter verweisen|Rezitativ |g-moll/B- |Moderato — C, 6/¢
Tochter, Pigten |auf ihnren macht |und Chor [Dur
gen Vater
13 |General, Tochter,|General Stanley |Couplet |[Es-Dur Allegro vivace —
Piraten stellt sich vor alla breve
14 |Tutti Piraten lassen mehrteilt |g-moll/D- |Beginn: Moderato
Gnade walten, da |ges Fiml- |Dur/F-Dur |C, 6/8
der General angpe |ensemble |G-Dur
lich Waise ist
ll. Akt [(1121)
15 [Mabel, Tochter |Tdchter trosten |Eingangs |Es-Dur Allegro con tee-
ihren Vater chor rezza — 6/8
16 |General Stanley, |General hofft auf |Rezitativ |C-Dur Moderato — C

Frederic

rettende Patei
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17

18

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

General, Mabel,
Tochter, Pakei

Frederic, Pirate-
konig, Ruth

Frederic, Pirate-
konig, Ruth
Frederic, Pirate-
konig, Ruth
Mabel, Frederic

Mabel, Frederic

Mabel, Sergeant,
Polizei
Sergeant, Polizei

Sergeant, Polizei,
Piraten

Samuel, Polizei,
Piraten

Frederic, Piraten,
Polizei, General
Tutti

]

Polizisten ersche |Auftritts-
nen und bekenner|chor
ihre Angst vor den
Piraten
Frederic schamt |Rezitativ
sich seiner Ve und dialo-
gangenheit gisierendes

Terzett
Frederic muss PirafTerzett
bleiben
Frederic verrat Terzett
Lige des Gemals
Frederic gesteht |Rezitativ
Mabel, dass er nun
wieder Pirat ist
Frederic nimmt Duett
Abschied
Mabel fihrt die Rezitativ
Polizisten an und Chor
Der Sergeantds |Couplet
singt das schwere
Los eines Poliz
sten
Piraten und PolizejChor
versteken sich
Polizei und Piraten Doppelcho
belauern sich r
General Stanley |Rezitativ
verlasst das Haus|und Chor
Kampf- mehrteili
Aufdeckung aller |ges Final
Geheim- ensemble
nisse und Ms
senhochzeit

— 24 —

C-Dur

C-Dur/Es-
Dur

H-Dur

D-Dur/H-
Dur
H-Dur

g-moll/G-
Dur/B-Dur
Es-Dur/C-
Dur

F-Dur

F-Dur
D-Dur
F-Dur
F-Dur/B-

Dur/Es-Dur
As-Dur

Allegro marziale
—C

Moderato — C

Allegro grazioso
—2/4

Allegro molto —
9/8

Moderato — C

Allegro agigto/An-
dante — C, 3/4
Moderato — C

Allegro moderato
—C

Allegretto — 6/8

Allegro marziale
—C
Moderato — C

Allegro grazioso,
Allegro vivace —
6/8, C, 3/4

Die Gegenuberstellung der Handlungsverldufe maadit deutlich, dass beide
Komponsten ihre Werke dramaturgisch dhnlich ausrichten. Die Sticke
werden zunadst von einer Ouvertiire angeleitet, welche avar eine este
atmosparische Schil derung betet, hinsichtlich ihres musikali schen Gehalts
jedoch kaum interessant ist. Thematische Entwicklung findet, wenn Uler-
haupt, nur rudimentér statt, undin der Musik klingen de a1 erwartenden
fUr einige Ouvertiren Of-
fenbadhs die Funktion eines dramaturgischen Inhaltsverza chnisses glaub-
haft belegt, besitzen die hier untersuchten Beispiele in beiden Féllen kaum

Zugnummern kurz an. Obgleich Michad Klug
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Michad Klugl: Erfolgsnummern. Modelle éner Dramaturgie der Operette (=
Thurnauer Schriften zum Musiktheater 13), Laaber 1992.




mehr a's Potpourri-Charakter.?* Beide Komporisten verbindet die Gepflo-
genheit, das Stiick im Anschlussan de Ouverttire mit einem Chor einzu-
leiten, welcher eindeutig kdoritstiftende Funktion besitzt. So wird neben
der Vermittlung vonZeit, Ort und Raum des Geschehens, das Publikum
auch atmosphérisch auf den Thederabend eingestimmt. Allerdings wahlt
Off enbach im Gegensatz zu Sulli van nicht ein herkdbmmliches Chorensem-
ble, sondern das Modell einer ausgebauten Chor-Introduktion und geift
damit auf eine in der Opéra mmique der ersten Halfte des 19. Jahrhuncerts
etabli erte Konvention der Werker6ff nungzurtick. Dieses Modell hatte sich
dort vor alem deshalb bewahrt, "weil es die Expositionsfunktionen der
deskriptiven Stuationsschilderung mit der narrativen Informationsverga-
be in harmonischer Weise zu verbinden vermdtiite
— 25 —

Im Anschlussdaran kommt es zu einem regelmaldigen Wedsel von gesun-
genen, gesprochenen und instrumentalen Abschnitten, was ebenfalls ein
Erbe der Opéra mmique bezehungweise des Singspiels sin dirfte. Dabel
sind de Dialoge durchgangig in Prosa, die Gesangstexte stets in Versen
abgefasd. Treten gereimte Dialoge auf, so ist damit zumeist eine besondere
Ausdrucksgualitdt verbuncen, wenn etwa Falsacgpa dem Herzog von
Mantua hdflich er6ffnet, dass ®in Finanzminister ein Dieb ist (111/10). Da
ein Grol¥eil der Musiknummern statischen Charakter trégt und hauptsid-
lich kommentierende Funktionen besitzt, vollzient sich de eagentliche
Handungim Dialog. Hier wird zumeist ein Problem aufgeworfen ocder ein
Affekt entwickelt, bevor sich de Spannung @nn in der anschlieffenden
Musik entlddt. Die Nummerndramaturgie wird offenbar von der Oper
ubernommen, ohre gleichzetig deren festgefligte Szenenabfolge mit zu
adaptieren, welche beide Komponisten duch einen Verbund vonEinlage-
stlicken ersetzen. Zusammen mit der strikten Trennung vonGesang und
Diadlog wurde dadurch eine variable Handlungsfilhrung méglich, wobei
insbesondere durch schnellere Szenenwedhsel Monaonie vermieden wer-

22 Roger Harris belegt anhand von Tagebucheintrégen, dass mindestens die Halfte

der Ouvertiren zu den Opern Sullivans nicht von ihm selbst stammen, sondern
von Asgstenten, nicht selten nach in der Nadht vor der Premiere, aus markanten
Motiven und Passagen der jeweili gen Werke zusammengeschrieben wurden, in:
Gilbert and Silivan. Papers presented at the Internationd Conferenceheld at the
University of Kasas hrsg. von James Helyar, Kansas 1970, S. 75.

2 Arndd Jambshagen: Formstrukturen und Funktionen der Chor-Introduktion, in:
Die Opéra comique und ihr Einflul ad das europédsche Musiktheater im 19.
Jahrhundert. Bericht Gber den internationden Kongeld Frankfurt 1994 (= Mu-
sikwissenschafliche Publikationen 3), hrsg. von Herbert Schneider und Nicole
Wild, Hildesheim 1997, S. 167.
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den konrte. Der erste Akt ist in beiden Werken expositorisch aufgebaut. Er
leistet zunddhst das Kennenlernen des Liebespaaes, was sch bei Sullivan
im ersten Drittel des I. Akts vollzieht (1/10), wogegen es bei Off enbach
erst im Finale musikalisch zueinander findet. Hinzu kammen die Entrées
der Protagonisten und de obligatorische Buffonummer (Off enbacdh: 1/6;
Sullivan: 1/13). Hinsichtlich der Nummernfolge scheint as halbwegs be-
achtete Maxime gegolten zu haben, eine moglichst abwedslungsreiche
Dramaturgie zau bieten, indem Solo- und Ensembleformationen einander
anndhernd regelméidig abwedhseln. Auffallend ist, dass Sullivan im Ge-
gensatz zu Offenbach am Beginn des 1. Akts noch streng radch Frauen- und
Mannerchéren trennt und sie erst zum Aktschluss zusammenfuhrt.
— 26 —

Unterschiedlich ist im weiteren szenischen Ablauf die Positionierung cer
Chore. Hier ist bel Offenbadh de Eigenart zu erkennen, einzene Musi-
knummern durch gesprochene Abschnitte a1 durchbredhen, an welche sich
dann ein Abgangschor anschliefdt (1/4, 11/9, 111/21), der besonders markante
Devisen oder den Refrain eines Coupets rekapituliert. In The Pirates of
Penzance gibt es das nicht. Hier werden Musik und gesprochene Passagen
entweder klar voneinander getrennt oder aber kurze Textabschnitte in
Form von mehr oder weniger freien Reatativen in ein Ensemble angebun-
den. Ebenso fehlen im englischen Werk melodramatische Abschnitte. Mit
diesen knudte Offenbadch an de franzOosische Operntradition an, wo das
Melodramin der Opéra-comique anen festen Platz hatte undin den 185G
Jahren einen grof¥en Aufschwung sowohl im Musiktheder als auch in an-
deren Gattungen nahm (s. Schumanns Melodramen). Sullivan hingegen
greift in desem Bereich reglementierter Deklamation generell auf die
Form des Reztativs zuriick, um den Ubergang zwischen gesprochenen und
gesungenen Passagen abzustufen. Sehr oft stehen dabel parodistische
Aspekte im Vordergrund, wenn etwa das in der romantischen Oper schon
zum Stereotyp erstarrte dte Nummernprinzip aus Szene und Arie bewusg
zitiert wird, oder aber sdmitli che tili stischen wie musikali sch-rhetorischen
Klischees der Reatative barocker Oratorien zusammengezogen werden (so
zum Beispiel Reatativ des Frederic 11/18). Der ausdriickliche Beaug Of-
fenbadhs zur zatgendssschen Thederpraxis giegelt sich auch in den Zwi-
schenaktmusiken wider, mit denen er jeden Aufzug einleitet. Neben einer
denkbaren Funktion als Kaschierungeiner durch etwaige Blihnenumbauten
enstehenden Gerauschkulisse, werden hier fir Interpreten wie Publikum
die wesentlichen Parameter des zu erwartenden Aktverlaufs knapp umris-
sen. Sullivan hingegen binalt diese musikalische Informationsvergabe
einzig in der einleitaden Ouvertire.
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— 27 —
Uberblickt man de Terminologie der einzednen Musiknummern, so wird
bei Offenbach die Einflussnahme der Tanzmusik auf die Operettenproduk-
tion sehr deutlich. Neben einigen explizit as Tanz ausgewiesenen Ab-
schnitten (z.B. /6 Saltarell o, 1/7 Tarantella) ist in einer Vielzahl der Musi-
knummern de musikalische Faktur aus Tanzidiomen abgeleitet. Fur Of-
fenbadh dirften die Tanze vor allem durch ihren motorischen Impetus und
hinsichtlich ihrer rhythmischen Prégnanz interessant gewesen sein,
"welche nicht nur die Zuspitzung des musikali schen Geschehens in Form
der Ublichen Sretta erlaulte, sondern dartiber hinaus auch de Uberset-
zung dbr musikalischen Ereignise in kérperliche Bewegungd #* moglich
madte. Die Anndherungan popuarmusikali sche Strukturen war aber auch
dem Bemiihen um eine konzisere Ausgestaltung der Couleur locde ge-
schuldet, denn mit dem Réuberleben waren vor allem Chiffren wie Sinnes-
freude und Lebenslust konndiert, als deren angemessener Ausdruck Ténze
gemeinhin gelten konrten. Sullivan hingegen setzt Tanze nur sehr sparsam
und weniger unter motorischen Gesichtspunkien ein. Vielmehr wird auf
deren Symbolwert Beaug genommen, wie dwa im parodistischen Rekurs
auf Gesangsmodell e der groflien romantischen Oper durch Mabels Kolora-
turwalzer (1/8).
— 28 —

Beim Vergleich der Binnengliederung der einzelnen Akte zegt sich in The
Pirates of Penzance ein symmetrischer Bau. Mit je 14 Nummern stehen
hier im Gegensatz zu Les Brigands gleichviele Musikabschnitte aur Verfu-
gung Dieses liegt vornehmlich daran, dass Offenbach de Musik zetwel-
lig, etwa in der anfanglichen Introduktion ocer in den beaditlich propar-
tionierten Aktschlissen, in groferen szenisch-musikalischen Komplexen
zusammenfasd, wohingegen Gilbert und Sullivan korsequent nadh dem
Einlageprinzip verfahren und einzdne kleinere Musiknummern in ihrer
Eigensténdigkeit erhalten, weshalb de zetgendsssche Kritik nicht mude
wurde anzumerken, ihre Werke litten aufgrund cer vielteiligen Einlagen-
struktur an szenischer Kurzatmigk&it.

24 s Déhring und S. Henze-Dohring: Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert (=

Handbuch der musikalischen Gattungen Bd. 13), Laaber 1997, S. 301.

% "That Dr. Sulivan has left Mr. Gilbert behind him whereve the setting is most
striking will hardly be denied, for the setting is driking in passages althoughso-
mewhat diffi cult to reconcil e with the unities. Here a graceful love passage, herea
livdy patter song, here an impressve dart, here a pahetic prayer, present the
varied charms of melody, energy, or religious sntiment. If at times we are bewil-
dered as to whether we are at the Oxford or at Exeter Hall, if we are in doult as
to whether the next number will be in the style of negro minstrelsy or an aatorio,
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— 29 —
Bei beiden Komponisten ist die Vorliebe fur einfache und leicht fasdiche
Liedformen zu beobadhten. Hier scheint mit der dominierenden Form des
Coupets (bzw. bei Sullivan: Song) ein angemessner Ausdruck fur die
gewunschte Vereinfachung und Popuarisierung der Gattung gefunden
worden zu sein, denn dese Stiicke dienten dff enbar nicht der Entwicklung
der Handlung keaehungweise der Vermittlung empfindsamer Momente,
sondern exponerten neben einer bestimmten Figur vor allem nacvall-
Ziehbares und reproduwzierbares Musikmaterial .?° Dies umso mehr, as die
einzdnen Personen in ihrer Entwicklung innerhalb der Operette aimeist
keiner Steigerung im dramatischen Kontext unterliegen und de Solonum-
mern auch geichmallig auf alle Protagonsten verteilt sind (Frederic: 9,
Mabel: 9, Ruth: 4, General Stanley: 4).%” Betrachtet man sowohl die Hau-
fung cerartiger Liedformen als auch deren Inhalt (Verzicht auf tiefgrind-
ge Charakterisierung), dirften korsumorientierte Faktoren somit einen
nicht unerhebli chen Einflussauf die Gestalt der Stiicke gehabt haben. Die
fasdiche Gestalt und de lose Einbettung zwischen gesprochene Dialoge
dirfte dabei mit Blick auf eine separate Verd6ffentlichungwohl kalkuliert
gewesen sein, wie dies bereits von Komponisten des 18. Jahrhuncerts be-
absichtigt war.?® Die Frage der kompositorischen Redisisierung war aber
auch eine Frage der Tradition. Obwohl Offenbach vor allem im Sinne sei-
ner bisherigen Erfolge bei der Konzeption der Solonummern weiterhin auf
die Form des Coupets vertraut, steht beispielsweise jenes des Falsacgpa
(Les Brigands 1/4) entgegen den Versionen friherer Werke nicht mehr se-
pariert, sondern ist hier nunin de Abfolge aner gréferen Introdukions-
nummer eingebunden. Off enbads Interesse galt mehr und mehr komplexe-
ren musikalischen Gebilden als der Kompasition kuzer Lieder mit hib-
schen Refrains. ” Je demande des stuations a mettre en musique @ non
pas coupets sur coupets, commne dans TOTO ou LA DIVA Le puldic se

still the music is generally good d its kind. We do nd exactly seethe mnredion
with the tone and olvious idea o the story.”, in: The Monthly Musical Record , 1.
Mai 1880, S. 60
% Kiligl (1992), S. 49.
27 Als Solostiicke wurden auch Coupets mit Chorbeteili gung gewertet, da dieser oft
nur stiitzende Funktion besitzt.
So etwa die Publikationen einzelner Vaudevill es aus Opéra Comiques in verschie-
denen Anthaogien, welche sich and musikali sch interesgerte Laien wandten (z.B.
" Vaudevill es et ariettes de I'Opéra Comique mmposé par M.R Corette” , Paris
0.J.)
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fatigue des petits refrains, et moi ausd.”?® Damit wird zugleich der
Wunsch deutlich, eine dramatische Situation in der Musik weiterzuentwik-
keln, sowie Musik- und Texteinheiten zu gréferen szenischen Komplexen
zusammenzufihren. Bel Gilbert und Sullivan hingegen herrscht noch de
klasgsche Einlagenstruktur vor, mit regelmaiiger Abfolge gesprochenen
und gesungenen Textes. Lediglich de Aktschliisse gestaten beide im Sin-
ne Offenbachs als vielgliedrige Szenenkomplexe. Die Spannweite des
Liedbegriffsist in beiden Féllen breit gefadert. So finden sich neben den
Strophenliedern ebenso Arien, Buffolieder bis hin zur Ball ade (The Pirates
of Penzancdl/28).
— 30 —
Ansatzweise ist der Versuch der Komponisten zu erkennen de musikali-
sche Form dem sozialen Stand des vortragenden Akteurs anzupassen. So
findet der Auftritt des Herzogs von Mantua in einem Duett mit Ron-
dostruktur in einer kunstvolleren Form statt (1/5), wahrend alle vorange-
gangenen Auftritte von Personen des Raubermili eus einfache Coupets wa-
ren. Ebenso darf Mabel ihre Qualitéen in einem Koloraturwal zer besingen,
wahrend Ruth nu ein einfadhes Coupet zuerkannt wurde, wo zudem ein
assistierender Chor fehilt.
— 31 —

Betrachtet man de Taktumfange je Akt, so fallt auf, dassin beiden Werken
jewells der erste Akt den grdlden Antell an Musik besitzt. Dies mag zum
einen daran liegen, dasshier die fir das zenische Verstandns wichtigen
Auftrittsmusiken der einzednen Handlungstrager lokalisiert sind (in beiden
Werken je vier), welche in den folgenden Aufziigen entfallen. Zum ande-
ren zeigt aber gerade das expandierte aste Aktfinale von Les Brigand,
dasshier der Mittelpunkt des musikalischen Verlaufs, wenn richt gar des
gesamten Stuickes zu suchen ist, denn der Choeur de Carabiniers (1/7h),
die agentliche Erfolgsnummer des Stlickes, liefert das fur die folgenden
Finalensembles wesentliche motivische Grundmaterial, das sch am
Schluss des Stlickes als persiflierendes Zitat schliefdlich verselbsténdigt.
Die Vermutung eines derart auf die Wirkung einer einzenen Musiknum-
mer abzielenden dramaturgischen Konzepts wird auch duch de Tatsache
bestétigt, dassdie Operette vor alem Uber diesen Chor rezpiert wurde. So
findet sich ein dhnlich komponerter Chor auch in The Pirates of Penzance
und stitzt so zugleich de Vermutung Sullivan habe die Partitur Offen-
badhs gekannt. Ebenso wie dort schreiten de vallig veréngstigten, gleich-
wohl aber pflichtbewusden Bobhkies in einem Marsch (11/17) zur Verhaf-

2% Brief Offenbadchs an Ludovic Halévy vom August 1869, in Goninet, Lettres a
Meilhac S. 159.
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tung der Piraten an die Kiste Cornwalls. Dieser ist ebenfalls mit Allegro
marziale betitelt und nmmt zudem das Stiefelmotiv auf ("Un bruit de
baottes’), indem die Polizisten um ihren Feinden Angst und sich selbst Mut
zu madhen, ihr Schuhwerk as Fanfaren benutzen (" Our heart is in the
bods’), um gleichzatig mit einem Schlachtruf ("T arantara”) ihrer zit-
ternden Beine Herr zu werden.
— 32 —
Nahezu identisch ist die Haufigkeit im Auftreten bestimmter Ensemble-
formationen. Bel Offenbadch sind es zwel Duette, ein Terzet und sedhs
Chornummern, in denen de Hauptfiguren in urterschiedli chster Besetzung
den Chor bilden. Sullivans Werk besitzt die gleiche Anzahl an Duetten,
drei Terzette undzwdlf Chornummern. Eigenstandig entwickelte Quartette
und Quintette gibt es in beiden Werken nicht. Eine nennenswerte Diver-
genz ist die unterschiedliche Betelligung as Chores. Wahrend er in Les
Brigands an 15Musiknummern Anteil hat, tritt er in The Pirates of Penz-
ancein elf Nummern in Erscheinung was jedoch aufgrund der abweichen-
den Aktzahl nicht weiter von Bedeutungsein dirfte. Das haufige Auftreten
der Chore an sich steht im Zusammenhang mit der auf kompakte Gruppen
ausgerichteten Personenkorstellation (Piraten, Polizisten, Hofstaa), wel-
che sich naturgema? mehrstimmig auf¥ern. Generell kommt dem Chor in
beiden Werken, Uber dekorative und kanmentierende Funktionen hinaus,
die Eigenschaft eines ®lbstandigen Handlungstragers zu. Beide Kompon-
sten nuzen de Chore a1 komischen Effekten, einmal szenisch, um etwa
durch numerische Expansion in Aktschliissen mit Hilfe von Méarschen und
Massnbewegungen ein Durcheinander zu organisieren, oder artikulato-
risch, indem durch einférmiges Auftreten (unisong Einigkeit suggeriert
wird. Daneben bestehen auch inhaltliche Paralelen, beispielsweise in
Form des Alkohdgenusses. So rufen Gil berts Piraten zu Beginnim Trink-
gelage éenso frohlich zum gemeinsamen Sherryumtrunk auf, wie die
Mannen Falsacgpas das Leaen der Branntweinfasser proklamieren. Un-
terschiedlich ist hierbel nur das Resultat. Wéhrend Meilhac und Halévy
den Alkohd als inhaltlichen Movens benutzen, um ekstatische Zusténde
zu fordern, bleibt es bei Gilbert und Sullivan beim fréhlichen Zuprosten.
Die Ensemblestiicke, die furiosen Aktschliisse aumal, erreichen in The Pi-
rates of Penzance kaum den Grad an emotionaler Extrovertiertheit, mit de-
nen Offenbadh undseine Librettisten zetweilig den gesuchten Rauschzu-
stand in theatralische Form kleiden.
— 33 —

In der Wahl bestimmter Taktarten zeigen beide Komporisten eine andeu-
tige Préferenz von kindren gegeniiber terndren Metren. Daau ist bei Offen-
badch eine Vorliebe fur kleinmensurierte Takteinheiten festzustellen, da
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hier alein 18 Musiknummern im 2/4-Takt gesetzt sind. Vielleicht sollte
auf diesem Weg de Charakterisierung der rohen undeinfdltigen Banditen
geleistet werden. Hubert Stupprer dagegen bringt die Dominanz gerader
Taktarten bei Offenbadh mit einem ‘Antriebsmedium der Beine' in Ver-
bindung in welchem eine ” Spannungerzeugungim Zweitaktmechansmus
von Laden undEntladen am augenscheinlichsten und wimiti vsten angelegt
ist.” % Sullivan dagegen bevorzugt den 4/4-Takt (bzw. C), welcher in 15
Nummern gewahlt wird. Kombinierte Taktarten undsolche mit unsymme-
trischer Zusammensetzung gerader und ungrader Einheiten erscheinen
selten hbis gar nicht. Dies durfte unmittelbar damit in Zusammenhang ste-
hen, dass die Stiicke aimeist von singenden Schauspielern ausgefiihrt
wurden und @her ein gewises Mald an Komplexitéat nicht Gberschritten
werden dufte. Auch dem dil ettierenden Liebhaber, welchem die Erfolgs-
nummern der Werke in separaten Anthologien angeboten wurden, sollte
ein Nachmusizieren mdglich sein. Eine bestimmte Tonartenarchitektonik
ist nicht erkennbar. Die Spanne reicht bei Offenbach von E-Dur im
Kreuztonartenbereich bis As-Dur im Bereich der B-Tonarten. Bei Sullivan
sind dartiber hinaus Abschnitte vorhanden, die jeweils ein Vorzechen
mehr haben. War schon de Abfolge der einzdnen Szenen merklich auf
grodmogliche Abwedhslung hn angelegt, gilt Entsprechendes anschel-
nend fur den Bereich der Harmonik. Als bemerkenswertes Charakteristi-
kum ist in The Pirates of Penzance lediglich de Haufung d&r medianti-
schen Verbindungeinzener Nummern zu erkennen (z.B. 1/6 zu 1/7; 11/15
zu 11/16). Ob diein Les Brigands zu beobadhtende Ausgarung vonTon-
arten mit mehr as vier Vorzechen varsétzlich im Sinne ener Popuarisie-
rung der Werke geschah, bleibt fraglich, da Offenbacdh in anderen Werken,
die aul¥erhalb dieser Betradhtung stehen, ebenfalls entlegenere Tonarten
verwendet. Zudem ist davon auszugehen, dass einzene Stiicke, vor alem
bei personeller Umbesetzung des Ensembles, den jewelli gen séngerischen
Fahigkeiten angepasg und transponiert wurden. Somit bleibt als einzige
verbindiche Gemeinsamkeit die Dominanz von Durtonarten. Abschnitte in
Moll erscheinen nu akzidentiell (Les Brigands Il1/15a; The Pirates of
Penzance 1/2) und denen ansonsten der kontrastierenden harmonischen
Einfarbunginnerhalb des tonalen Verlaufs einzdner Musiknummern. Die
Vermutung, ‘grol¥e’ Taktarten kénrten bei Offenbadh horergestellten Per-
sonlichkeiten (spanischer Hofstaa) vorbehaten beben, bestétigt sich
nicht, da beispielsweise aich de Gesénge der sozial niedriger einzustufen-

30 Hubert Stupprer: Technik und Ambivalenz musikali scher Lusterzeugungin Offen-

bachs Operetten, in: Jacques Offenbach (Musik-Konzepte 13), hg. v. Heinz-Klaus
Metzger und Rainer Riehn, Minchen 1980, S.54
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den Rauber in &8-Takten abgefasd sind (z.B. 11/12). Deutlich wird bei Of-
fenbadh jedoch der Wille, Uber die Zuordnung lestimmter Tonarten zu
einzdnen Personengruppen ein soziales Mili eu zu kennze chnen. So stehen
etwa dle Auftrittslieder der Rauber im |. Akt in As-Dur (1/1b, 1/2; 1/4) und
auch im Il. Akt sind de — nun \erkleideten — Banditen tonal eindeutig
identifizierbar (11/11, 11/12).

VI. Stichworte zur Orchesterbesetzung

Offenbach Sullivan
2 Floten (2. auch Piccolo) 2 Fl6ten (2. auch Piccolo)
OboeOboe
2 Klarinetten 2 Klarinetten
2 Fagotte Fagott
2 Horner 2 Horner
2 cornet a pistons 2 Kornete
Posaune 3 Posaunen
Pauke Pauke
Schlagzeug (gr.Tr, Trg, Bck) Schlagzeug (gr. Tr, kI. Tr, Bck, Trg)
Streicher Streicher
— 34 —

Beide Komponisten vertrauen ihre Werke anem kleindimensionierten
Thedaerorchester an, mit doppelt besetzten Holz- und Blethblasern sowie
einer kleinstmdglichen Streichergruppe. Anders als Sullivan verwendet
Off enbach jedoch de in franzdsischen Oper- und Sinfonieorchestern des
19. Jahrhuncerts (s. Berlioz) beliebten cornets a pistons mit einem hell e-
ren, durchdringenderen Klang. Die insgesamt sparsame Besetzung lasd
einen duchsichtigen Orchesterklang erwarten, was sch beim Anhéren der
Stlicke bestétigt und auch von Eduard Hanslick bei seinen Reisen so wahr-
genommen wurde: ”Das Orchester unterordnet sich bescheiden dem Ge-
sang, ohne am rediten Ort auf lebhaftere Farbung undschérfere Charak-
teristik zu verzichtep®
— 35 —

Die hierdurch angesprochenen kianglichen Effekte ereichten beide Kom-
poristen varnehmlich duch ungewohniche Instrumentenkombinationen
und figurierte Sonderparts, wenn etwa Holz- und Blecthblasergruppen ver-

31 Eduard HanslickAus meinem LeberBand 2, Berlirf1894, S. 81.
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bunden wurden oder solistische Bléser zu einem ausgedinrien Streicher-
satz traten. Die geringe Grole des Orchesters erklart sich wohl vor allem
aus finanziellen Erwégungen. Beide Theaerunternehmungen standen urter
enormen Konkurenzdruck, so dassein wirtschaftliches Uberleben de Be-
schrankung ar Personalkosten gebot. Zudem spielten auff ihrungsprakti-
sche Erfordernise @ne Rolle. Bedenkt man, dasses sch bei den Interpre-
ten nicht um ausgebil dete Opernsanger handelte, hatte an allzu grolier Or-
chesterapparat die wenig vdumingsen Stimmen womaoglich zugededkt.
Dem entspricht auch die in den Klavierausziigen haufig vermerkte Dop-
pelung vonBass oder Diskantlinien in der Begleitung was eine Betonung
hoher wie auch tiefer Frequenzen bewirken und de Tragféhigkeit des Ge-
sanges unterstiitzen sollte. Dies ware aul¥erdem eine Reektion auf die, Be-
richten zufolge, schlechten akustischen Verhdltnise in den Thedern
selbst.®* Nicht zuletzt ermdglicht ein vom Umfang her kleines Orchester
auch eine flexiblere Anpasaung an das Buihnengeschehen, wenn etwa die
Darsteller bestimmte spielerische Elemente hinzu improvisierten, oder es
aufgrund der limitierten Gesangserfahrung einzener Ensemblemitgli eder
zu Temposchwankungen kam.

VIl. Zusammenfassung

— 36 —
Obwohl vom Vorsatz her auf die Entwicklung eigensténdiger Buhrenfor-
men bedadht, verlaseen beide Komponisten den vonseridser Theaerpraxis
gesteckten Rahmen nicht. Beide Autorengespanne ant ein ekl ektizistischer
Zugriff auf Elemente praexistenter Thedertraditionen. So zeigten de eng-
lischen Werke auf textlicher Ebene Einfliss der Extravaganza, des Melo-
drams und der Burleske, wéahrend de Musik Traditionen vonballad opera
und romantischer Oper fortschreibt und mit neuen Tedhniken Off enbacdhs
mischt. Die franzosischen Libretti hingegen lassen Merkmale der Vaude-
vill e-Komédien erkennen, wahrend fir Off enbachs Musik anscheinend der
formale Bezug zur Opéra comique und de parodistische Hinwendungzur
Grand Opérawichtig war. In beiden Werken treten jedoch Musik, Spradhe,
Tanz und szenische Darstellung dergestalt in Verbindung dass man de
Werke insgesamt eindeutig dem nusikalischen Vergnugungtheaer zu-
rechnen kann.

— 37 —
Die Analyse von Dramaturgie und Werkstruktur zeigte enerseits eine
transparente Gesamtform im Kontext der Verbindungaus Dialog undCou-

32 Kracauer (1976), S. 155.
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plet, andererseits aber eine opernnahe Werkstruktur mit mehraktigem Auf-
bau, Bezigen zum Nummernprinzip und zatweili ger Herausbildung um-
fangreicherer szenisch-musikalischer Komplexe. Die Verbindung deser
selbststandigen musikali schen Einheiten 16sen beide Komponisten jedoch
unterschiedlich. Wéahrend Sullivan auf das Reatativ zuriickgreift und so-
mit das bewahrte Schema aner geschlosenen Opernnummer fortfihrt, be-
dient sich Offenbach des Melodrams, welches in Frankreich weitaus po-
puldrer war as in England undin der Mitte des 19. Jahrhunderts in der
Opéra comiquedufierst beliebt war.

— 38 —
Das Auftreten bestimmter Gesangsmodelle lief3 eine Differenzierung in
solche soli stischer oder gemeinschaftlicher Form erkennen. Dabei dienten
die solistischen Formen der Exponierung vonHandungstrégern und abr
Retardierung des Handlungsverlaufs, wahrend de Ensembleformationen
zu einem Grol¥eil szenische Aktion vermittelten unddie periodisch wie-
derkehrenden Konfliktsituationen musikalisch umrahmten. Deutlich wird
bei Off enbach jedoch der Will e, diese Konfli ktsituationen im Gegensatz zu
Sullivan besonders in den Aktschliissen auf eine ekstatische Massenszene
hin zuzuspitzen, wobei die intendierte Ubertragung eines motorischen Be-
wegungsimpulses auf das Publikum sehr deutlich wird. Eine besondere
Aufwertungerfuhr bei beiden Kompornisten der Chor, der gegeniiber seiner
Verwendung in thedralischen Kleinstformaten wie Posse mit Gesang,
Burleske oder Liederspiel zu einem selbststandigen Handlungstrager avan-
cierte. lhm oblag es nicht nur zu Beginn der einzenen Aufziige, die amo-
sphérische Grundstimmung zu setzen, sondern er trat dartiber hinaus als
eigenstandiger ldentitatstrager auf, verstarkte Emotionen, antizipierte oder
wiederholte Refrains und wurde in den Auftrittsiedern gar zum Dia-
logpartner.

— 39 —
Die Texte beider Autoren zeichnen sich duch eine besoncdere literarische
Qualitat aus, wobei die Dialoge geistreich, satirisch und mit Wortspielen
gespickt sind und e stets graaler Ironie flr die entsprechende Situation
meist das treffende Wort finden. Vor dem Hintergrund, eine nationale ko-
mische Oper zu etablieren, verzichtet Gilbert jedoch zum Zwedke der Ab-
grenzung auf jegliche Frivolitdten und Zweideutigkeiten. Hierin kommt
einerseits eine unterschiedliche Sozialbindung leider Kinstler zum Aus-
druck (libertinéres Frankreich — puitanisches England), andererseits wird
damit einem unterschiedlichen Unterhaltungsbedirfnis des Publikums in
Paris gegentber dem in London entsprochen, wo Wortwitz (‘wit’-
Pha&nomen), Nonsense-Logik und schwarzer Humor bis heute ds typische
Konstanten britischen Amasents gelten.
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— 40 —

Auch in der Musik werden diese divergierenden musikasthetischen Pr&
missen deutlich. Die Analyse des Verhdltnisses von Wort und Musik zeg-
te, dassSull van letzterer insgesamt mehr Raum gibt und somit seine Werke
offensichtlich eher als komische Opern denn musikalisierte Schauspiele
verstanden wisen wollte. Differenzen werden auch bei der Darstellung
musi kali scher Komik deutlich. So enthdlt sich Sulli van jeglichen musikali-
schen Klamauks und verféhrt in einer Art undWeise, diesichim Vergleich
zu Off enbadhs Neugier und Experimentierfreude weitaus gediegener aus-
nimmt. Letzterer wusge off enbar um die Rezgotionsmedanismen am Pari-
ser Boulevard undsuchte im verfeinerten Zugriff auf alle aur Verfligung
stehenden Mittel das Bedirfnis nach Neuem mit kompasitorischen Extra-
vaganzen zu befriedigen.
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