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»Die Oper wiirde mir vielleicht besser zusagen, wenn man nicht das Ge-
heimnis entdeckt hitte, daraus ein Monstrum zu machen, das mir wider-
strebt, lasst Voltaire einen seiner Charaktere in Candide (1759) klagen.'
Er ist keineswegs der einzige, der die junge Gattung als Monster be-
schreibt. Vielmehr greift er damit eine Metapher auf, die in der zeitge-
nossischen Opernkritik weit verbreitet war. »Weichet von uns, Monster
aus Italien« fordert Jean de Serré de Rieux schon 1734.% »Die Oper ist
ein Monster, das weder Mall noch Glaubwiirdigkeit hat« urteilt 1741 ein
Charakter Gabriel Bonnot de Mablys.? Im gleichen Jahr fragt auch Tou-
issaint Rémond de Saint-Mard in den Reflexions sur l'opéra: »Was fiir

1 »J’amerais peut-étre mieux 1’opéra, si on n’avait pas trouvé le secret d’en
faire un monstre qui me revolte«, aus: Frangois-Marie Arouet Voltaire:
Euvres completes de Voltaire, Paris 1883-1885, Bd. 21, S. 202, deutsch:
Frangois-Marie Arouet Voltaire: Die Romane und Erzéhlungen, Potsdam
1920, Bd. 1, S. 298. Vgl. fiir diese und die folgenden Beispiele zur Oper als
Monster und zur lexikalischen Definition des Monsters die Studie »Mons-
trous Opera. Rameau and the Tragic Tradition« von Charles Dill (Princeton
1998, S. 12-14). Dill interessiert sich allerdings nicht im Speziellen fiir die
Monster-Metaphorik, sondern fiihrt sie nur als Hinweis darauf an, dass sich
die Kritik an Rameau vor allem gegen dessen Sprengung von Gattungs-
normen und damit gegen die angebliche Unverstindlichkeit seiner Opern
richtete.

2 »[Fluyez loin des nous, monstres de 1’Italie«, aus: Jean de Serré de Rieux:
Les Dons des enfans de Latone: La musique et la Chasse du cerf, poémes
dédiés au roy, Paris 1734, S. 104. Ubersetzungen, falls nicht anders ange-
geben, von der Verfasserin.

3 »L’Opéra est un monstre qui n’a ni proportion ni vrai semblance«, aus:
Gabriel Bonnot de Mably: Lettres a madame la marquise de Pa [...] sur
I’opéra, Paris 1741, (facsimile) New York 1978, S. 3.
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ein Monster ist eine Tragodie, die von Anfang bis Ende in Musik gesetzt
ist?« und schlieft »Die Oper ist ein monstrdses Schauspiel«.! Weitere
Beispiele lieen sich miihelos ergdnzen. Wann immer die Oper kritisiert
wird, ist im frithen 18. Jahrhundert auch das Monster nicht weit. Doch
um was fiir einen Begriff von Monstrositét handelt es sich hier?

Ein Blick in zeitgendssische Lexika zeigt, dass unter Monster das
verstanden wurde, was man im deutschen Sprachraum eine »Missgeburt<
nannte, d.h. ein Lebewesen mit von Geburt an fehlgebildetem Korperbau.
Im Dictionnaire frangois von 1685 lautet die Definition:

Lebewesen, das mit viel zu groBen oder viel zu kleinen Korperteilen geboren
wird, die es von Natur aus nicht haben sollte. Lebewesen, das mit zu vielen
Korperteilen geboren wird, als die Natur fiir es vorgesehen hat;’

in Le Dictionnaire de l'Académie francoise von 1694: »Lebewesen mit
einem Korperbau, der gegen die Ordnung der Natur verstoBt«.® Und auch
die Encyclopédie definiert:

Lebewesen mit einem von Geburt an deformierten Korperbau, der gegen die

Ordnung der Natur verstoBt, das heilt mit einer Struktur von Korperteilen, die

sehr unterschieden ist von derjenigen, die die Spezies charakterisiert, zu der es
T

gehort.

An diesen Definitionen scheinen mir folgende vier Punkte wichtig:
Erstens: Wenn vom Monster die Rede ist, geht es um eine Verletzung
der Natur-Ordnung. Anders als in vielen Texten der Renaissance- und
Barockzeit werden Monster hier nicht mehr als Ausdruck der unerhorten
Schopferkraft einer Natur geschitzt, die ihre Gesetze, welche sich dem

4 »Mais quel monstre qu’une Tragédie mise en Musique d’un bout a
I’autre?« »Opéra est un Spectacle monstrueux«, aus: Touissaint Rémond de
Saint-Mard: Reflexions sur ’opéra, Den Haag 1741, (facsimile) Genf
1972, S.12,S. 1-2.

5 »Animal qui est né avec des parties beaucoup plus grandes, ou beaucoup
plus petites que naturellement elles ne doivent étre. Animal qui est né avec
plus de parties que la nature n’en demande«, aus: Pierre Richelet: Diction-
naire frangois, Genf 1685, Bd. 2, S. 39.

6 »Animal qui a une conformation contraire a ’ordre de la nature«, aus: Le
Dictionnaire de I’ Académie frangoise, Paris 1694, Bd. 2, S. 83.

7 »Animal qui nait avec une conformation contraire a 1’ordre de la nature,
c’est-a-dire avec une structure de parties trés-différentes de celles qui
caractérisent 1’espece des animaux dont il sort.«, aus: Denis Diderot/Jean
d’Alembert (Hg.): Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des sciences,
des arts et des métiers, Paris 1751-1780, Bd. 10 (1765), S. 671.
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sterblichen Beobachter ohnehin niemals vollstindig erschlieBen, mit
kreativer Willkiir iibertreten kann. Sie werden nunmehr als Betriebsun-
fille aus der nunmehr fiir erkannt gehaltenen Ordnung der Natur ausge-
grenzt. Als solche bedrohen sie aber zugleich diese Ordnung und ihre
Erkennbarkeit.

Zweitens klingt in den Artikeln an, dass hinter der Verletzung der na-
tirlichen Ordnung die Verletzung kultureller Normen steht. Bei dem
Versuch, »l'ordre de la nature« zu bestimmen, referiert die Encyclopédie
auf die Spezies, die durch die gemeinsamen Merkmale ihrer Mitglieder
und das heif3t allein durch die Abgrenzung von denjenigen definiert wird,
die zu wenige dieser Merkmale teilen. Was den monstrosen Korper aus-
zeichnet ist also nicht etwa seine Exzessivitdt oder seine Disfunktionali-
tit, sondern lediglich seine Differenz zu einer durch die Mehrheit konsti-
tuierten Norm. Diese Einsicht ldsst Voltaire in seinem Dictionnaire phi-
losophique vermuten: »Der erste Neger war fiir die weilen Frauen ein
Monster und die erste unter unseren Schonen war ein Monster in den
Augen der Neger«.® In diesem Sinne hat der »horreur« angesichts des
Monsters nichts mehr mit dessen vermeintlicher Uber- oder Unnatiirlich-
keit, sondern mit dem Verstofl gegen die Konventionen einer Kultur zu
tun. Er riickt so in die Néhe eines moralischen und dsthetischen Urteils.
Auf das Monster reagiert der kultivierte Franzose nicht mehr mit existen-
tieller Angst oder mit Lust an der Spielfreude der Natur, sondern mit Ab-
neigung und Widerwillen: So auszusehen, verstofit gegen den guten Ge-
schmack.’

Dieser VerstoB ist drittens, folgt man den Lexikonartikeln, vor allem
ein quantitativer: Das Monster hat nicht andere, sondern zu viele oder zu
wenige, zu groBe oder zu kleine Gliedmafle im Vergleich mit dem
Normkérper. Daraus ergibt sich eine insgesamt andere Korperform oder,
wie die Encyclopédie schreibt, eine andere »structure de parties«, die im
Vergleich mit dem Normkorper als Deformation begriffen wird und sich
gegen ihre Klassifizierung sperrt.

Als solches macht sie viertens auf den Korper iiberhaupt erst auf-
merksam. Er tritt nicht, wie es bei einer erfolgreichen Identifizierung
geschihe, hinter dem Signifikat zurtick, sondern bleibt als skandaloser
Signifikant im Rampenlicht der Betrachtung stehen. Das Korper-

8 »Le premier négre pourtant fut un monster pour les femmes blanches, et la
premiére de nos beautés fut un monster aux yeux des negres.«, aus: Fran-
cois M.A. de Voltaire: »Monstres«, in: Dictionnaire philosophique, in:
(Euvres completes (s. Anm. 1), Bd. 20, S. 108f.

9 Vgl. Lorraine Daston, Katherine Park: Wonders and the Order of Nature.
1150-1750, New York 1998, S. 212-214. Die beiden Autorinnen verwen-
den auch das obige Zitat von Voltaire.
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Monstrum ist hier ein anderes als das post-darwinistische, das Brittna-
cher und andere beschrieben haben.'® Denn es geht hier nicht primir um
anthropologische Belange wie die bedrohliche Verwandtschaft zwischen
Mensch und Tier, die im Menschenkdrper und seinen Trieben ihren Aus-
druck fidnde, sondern um erkenntnis- und zeichentheoretische: einen
Korper, der sich nicht identifizieren l4sst und insofern die Materialitét
des Zeichens ausstellt.

Kommen wir von hier aus zuriick zu den franzdsischen Operndebat-
ten. Die Oper als Monster: Das meint vor dem Hintergrund der erarbeite-
ten Punke zunichst einmal, dass die aus Italien importierte Oper traditio-
nelle Gattungsgrenzen und -normen sprengt und deswegen von einem
Publikum, das sich stark generisch orientiert, nicht nur als unschon, son-
dern auch als unverstindlich empfunden wird."' Deutlich zeigt dies z.B.
die eingangs zitierte Emporung Rémond de Saint-Mards tiber das Vorha-
ben, eine Tragddie von Anfang bis Ende in Musik zu setzen. Hier wird
die neue Gattung nach den Maf@stdben der alten, der Tragédie nédmlich,
gemessen und fiir monstros befunden: Aufweichung der Einheit von
Handlung, Ort und Zeit; statt heroischer Charaktere, die sich in tragi-
schen Konflikten aufreiben, stehen disparateste Figuren, z.B. Gotter,
Magier und monstrose Mischwesen, im Zentrum einer Handlung, die
sich um Liebes- und Verwechslungsspiele rankt und kaum eine Be-
schrinkung auf das Glaubwiirdige kennt, sondern unwahrscheinliche,
daftr aber umso spektakuldrere Orte, Ereignisse und Verhaltensweisen
akkumuliert, zu deren letzteren ganz grundsitzlich bereits das Singen
anstelle des Sprechens zdhlt. Wie Voltaire beklagt, »die Oper ist ein
Schauspiel, in dem man wihrend der Zerstérung einer Stadt Arien tril-
lern muss«.'? Solche Differenzen sind es, die die Oper vor dem Hinter-
grund der Tragddiengattung monstrds erscheinen lassen, und zwar so-
wohl die italienische wie die fragédie Ilyrique Lullys, die den Gattungs-
normen schon entgegen zu kommen sucht. In Parallele zu der Irritation
des juristischen Diskurses, wie sie Foucault erarbeitet hat,"® lasst sich
hier von einer Irritation des kunstkritischen Diskurses durch das Opern-
Monster sprechen: Das Mischwesen nennt sich in der franzosischen Ver-

10 Hans Brittnacher: »Das Monstrum. Zur Asthetik des Hisslichen, in: ders.:
Asthetik des Horrors, Frankfurt/Main 1994, S. 181-223.

11 Vgl. dazu Dills Hauptthesen in »Monstrous Opera« (s. Anm. 1) in Bezug
auf die Rezeption Rameaus, S. 3-31.

12 »L’opéra est un spectacle [...], ou il faut chanter des ariettes dans la de-
struction d’une ville«, aus: Voltaire: »Oedipe, Préface de 1’¢édition de
1730«, in: (Euvres compleétes (s. Anm. 1), Bd. 2, S. 52.

13 Michel Foucault: Die Anormalen. Vorlesungen am Collége de France
(1974-1975), tibers. v. Michaela Ott, Frankfurt/Main 2003, S. 76-107.
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sion zwar tragédie, aber kann man es iiberhaupt noch mit den MaBstaben
der Tragodie messen? Und wenn nicht, wie soll man dann verfahren?
Wie kann man etwas bewerten, von dem man nicht weif3, was es ist? Die
radikalsten Verteidiger der Oper schlagen daher vor, sie zu einer eigenen
Gattung mit eigenen Gesetzen zu erkldren. Das Problem wiederholt sich
dann jedoch auf einer anderen Ebene: Lullys tragédie lyrique wird zur
Norm erklért, an der sich spitere Komponisten messen lassen miissen, so
dass viele neue Werke, allen voran Rameaus tragédie en musique, aber-
mals als monstros verurteilt werden. Diese Verurteilung weitet sich sogar
auf den Komponisten selbst aus, wie Charles Dill unter Berufung auf das
folgende Pamphlet gezeigt hat:

Ich hore, ich sehe den Menschenfresser / den Hals eines Vogel Strauss, gerun-
zelte Brauen / verbittert, borstig, / krumme Nase — das wahre Antlitz der Satire
—/ ein Mund zum Té6ten und nicht zum Lachen, / spitzer Kopf und kurzes Kinn,
/ hagere Beine.*

Nicht nur seine Opern, sondern Rameau selbst erscheint hier als Monster.

Die Monstrositét der italienischen Oper, spiter der tragédie Iyrique
und dann der fragédie en musique hat drei Gesichter. Zum einen geht es
um ein Strukturproblem. Im Vergleich mit der jeweils etablierten Gat-
tung zeichnet sich die Oper durch ein Zu-viel-von-Allem aus, das Form
wie Dramaturgie verwéssert: zum Beispiel zu viele Teile, die gar nichts
oder nur wenig mit der eigentlichen Handlung zu tun haben, wie in der
franzosischen Oper der Prolog und die Divertissements, die nur der
Prachtentfaltung dienen; zu viele stereotype Szenen, die ebenfalls nur
notdiirftig in die Handlung eingebunden sind und vor allem den Spekta-
kel-Charakter gewihrleisten sollen, wie grole Schlachten, heftige Stiirme
oder Traumszenen; auBlerdem zu viele stereotype Figuren und ihr Zube-
hor, fir die das gleiche gilt, z.B. die Zauberin und ihre Zaubereien, zu
denen spektakuldre Verwandlungen gehéren, Démonen, Zauberinsel,
Zauberschloss usw.; des Weiteren zu viele und zu verwirrende Hand-
lungsstrange, wie z.B. in Lullys Amadis (1684), deren Handlung ich hier
eigentlich kurz zusammenfassen wollte, aber an diesem Vorhaben ge-
scheitert bin. Das Problem stellt hier nicht die Unwahrscheinlichkeit der
Figuren und Ereignisse dar — dazu kommen wir gleich —, sondern ihre
Unmotiviertheit, sowie die daraus resultierende formale Unordnung. Re-

14 »J’entends, je vois I’ Anthrophage / Col d’Autruch, sourcil froncé, / Cuire-
jaune, et de poinl hérissé, Nez creux, vray masque de Satire, / Bouche pour
mordre, et non pour rire, / Teste pointu, et cour Menton, / Jambes seches
comme Ecriton, aus: »Chansonnier Maurepas,« >F-Pn¢, frangais 12634:
141-45; zitiert bei Ch. Dill: Monstrous Opera (s. Anm. 1), S. 14.
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né Rapin kritisiert beispielsweise 1675 die Nichteinhaltung der aristoteli-
schen Einheit der Handlung damit, dass dem Stiick auf diese Weise seine
Richtung und damit seine Ordnung abhanden komme. Das Resultat ist
monstrds: »Ohne diese Ordnung werden die schonsten Figuren monstros
und den Extravaganzen vergleichbar, die Horaz zu Beginn seiner Poetik
licherlich nennt«."® Ahnlich argumentiert auch Jean de Serré de Rieux 60
Jahre spiter: »Indem die Regeln des Theaters dem Zufall geopfert wer-
den, werden sie durch monstrése Ziige vergewaltigt«.' Bei Rameau be-
trifft das Zu-viel-von-Allem im Vergleich mit Lullys tragédie auch die
Musik, die in seinen Opern groferen Raum einnimmt und einen héheren
Stellenwert hat. Die Zeitgenossen bringen ihre Irritationen dariiber, wie
Charles Dill gezeigt hat, in Metaphern der Unverstindlichkeit zum Aus-
druck.'” Sie sprechen von: »cacophonie extraordinaire; un[e] gréle ou un
orage, un charivari ou un sabat; miaulement«,'® von akustischer Mons-
trositét also, wenn man so will. In der berithmten Textstelle, auf die sich
Rapin in der gerade zitierten Passage bezieht, liegt die Monstrositit aber
nicht nur in der Disparatheit der Figuren und Handlungsstringe, sondern
schon in der Unwahrscheinlichkeit der Figuren selbst begriindet. Denn
Horaz schreibt:

Stellt es euch vor: ein menschlich Haupt auf dem Hals eines Rosses! / Also
verlangt es die Laune des Malers. Und wo er sie findet, / sucht er die Glieder
zusammen und schmiickt sie mit buntem Gefieder, / Oben ein reizendes Mad-
chen, wird’s unten ein schwimmendes Scheusal."”

Damit komme ich zur zweiten Dimension der Monstrositit der Oper, bei
der es um ein inhaltliches Problem geht. In der Oper tauchen von Anfang
an zahlreiche Figuren auf und geschehen Ereignisse, die der Forderung
nach vraisemblance radikal widersprechen, z.B. beschwort noch in Ra-

15 »Sans cet ordre les figures les plus belles deviennent monstrueuses et sem-
blables a ces extravagances qu’Horace traitte de ridicules, au commence-
ment de sa yPoétique««, aus: René Rapin: Les Reflexions sur la poetique de
ce temps et sur les ouvrages des poetes anciens et modernes, ed. E.T. Du-
bois, Paris 1675, reprint, Genf 1970, S. 77.

16 »La regles de la Scéne au caprice immolées / Par des traits monstrueux s’y
trouvent violées.« In: J. de Serré de Rieux: Les Dons des enfans
(s. Anm. 2), S. 104.

17 Vgl. Ch. Dill: Monstrous Opera (s. Anm. 1), S. 14.

18 »Dissertations sur la musique italienne & frangoise«, Mercure de France,
November 1713, S. 3-62, hier: S. 27-28; Noél-Antoine Pluche: La Specta-
cle de la nature, iiberarb. Ed., 9 Bde, Paris 1755, S. 104.

19 Horaz: De arte poetica liber / Die Dichtkunst; {ibers. Horst Riidiger, Ziirich
1961, S. 13.
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meaus Zoroastre von 1756 der bose Zauberer Abramane, der mehrfach in
seinem Feuerwagen durch die Liifte braust, Ddmonen herauf, um die
Thronfolgerin Amélite zu kidnappen und versteckt deren mit ihm ver-
biindete Schwester in einer Wolke, wihrend der gute Zauberer Zoroastre,
durch ein magisches Ritual vorbereitet, mithilfe seiner Geister gegen Ab-
ramane kdampft und u.a. das Zauberschloss, in dem Amélite gefangen ist,
durch Einsatz seiner Magie zerstort. Schlieflich greifen die von Zoroas-
tre gerufenen Gotter in den Kampf ein und zerstéren den bosen Abrama-
ne und seine Gehilfen mit einem Donnerschlag. Diejenigen Kritiker, die
die Oper als eigenstindige Gattung etablieren wollen, erkldren die
Eigenart der Oper, dass sie sich um vraisemblance nicht zu kiimmern
scheint, sogar zu einem ihrer Hauptmerkmale. Gleichzeitig ist es im ds-
thetischen Diskurs im Frankreich des frithen 18. Jahrhunderts aber be-
reits so, dass jede inhaltliche Verletzung der vraisemblance als monstros
begriffen wird. Hier beriihrt sich die Metaphorik des Monstrésen mit den
Debatten um das merveilleux, das in den zeitgendssischen Poetiken einen
schweren Stand hat. Denn monstros, so lieBe sich im Hinblick auf diese
Poetiken definieren, ist genau dasjenige Wunderbare, das die Grenzen
der Wahrscheinlichkeit sprengt. Der Artikel in der Encyclopédie definiert
das erlaubte Wunderbare entsprechend:

Die Fiktionen und Allegorien, die die Teile des Wunderbaren bilden, gefallen
dem aufgeklirten Leser nur, wenn sie der Natur entnommen sind, mit Wahr-
scheinlichkeit und Korrektheit durchgefiihrt sind, kurz mit den géngigen Vor-
stellungen konform gehen.20

In dieser Debatte zeigt sich einmal mehr, dass es beim Monstrgsen nicht
um einen Verstofl gegen die Ordnung der Natur, sondern vielmehr gegen
die Ordnung der Kultur geht. Denn die Forderung nach vraisemblance
meint ja gerade nicht, dass Kunst »wahr« sein soll im Sinne einer Spiege-
lung der Natur, sondern dass sie in deren Idealisierung den Anschein der
Wahrheit haben, d.h. den Konventionen von Plausibilitit geniigen soll.”!
Kein Wunder also, dass die Oper, die sich von Anfang an und in der Mit-
te des 18. Jahrhunderts immer noch auf eben dasjenige Wunderbare

20 »les fictions & les allégories, qui sont les parties du systeme merveilleux,
ne sauroient plaire a des lecteurs éclairés, qu’autant qu’elles sont prises
dans la nature, soutenues avec vraissemblance & justesse, enfin conformes
aux idées regues«, aus: D. Diderot/J. d’Alembert (Hg.): Encyclopédie
(s. Anm. 7), Bd. 10 (1765), S. 393-395, hier: S. 393.

21 Vgl. L. Daston/K. Park: Wonders (s. Anm. 9), S. 212, mit Berufung auf die
obige Stelle aus der »Encyclopédie«.
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stiitzt, das die Grenzen der Wahrscheinlichkeit sprengt, von den aufge-
kldrten Franzosen als monstrds beurteilt wird.

Doch warum ist das in der Oper so? Konnte sie, angesichts der hefti-
gen Kritik, nicht auch auf ihre monstrésen Figuren und Handlungen ver-
zichten? Offenbar ist dies bis ca. 1750 nicht wirklich denkbar. Selbst die
radikalsten Verteidiger der Oper kommen nicht auf diesen Gedanken,
sondern nur auf den entgegengesetzten, die Oper als eigenstindige Gat-
tung ganz und gar von der Forderung nach vraisemblance zu entbinden.
Das hat mit einem darstellungstheoretischen Problem zu tun, mit dem ich
zur dritten Dimension der Monstrositit der Oper komme.”” Seit ihren
Anfangen um 1600 wurde die Oper mit einem Vorwurf konfrontiert, der
das Herzstiick der neuen Kunstform betraf: Warum sollten die Charakte-
re auf der Biihne singen, wenn dadurch die Wahrscheinlichkeit der Dar-
stellung radikal in Frage gestellt wird? Darauf gab man zwei Antworten.
Zum einen wurde der Gesang als Wiederbelebung des gehobenen melo-
diosen Sprechens in der griechischen Tragddie gerechtfertigt. Da diese
theoretische Erklarung ein Publikum, das vielleicht zum ersten Mal mit
einem ginzlich gesungenen Theaterstiick konfrontiert war, allein nicht
befriedigen konnte, stattete man die Oper mit plots aus, die die Einbezie-
hung von Musik und Gesang verlangten und insofern die gewiinschte
Wabhrscheinlichkeit herstellten: Orpheus singt die Oper in die Welt und
muss seine Magie dreimal, ndmlich bei Caccini, Peri und Monteverdi,
wiederholen, bis die neue Kunstform etabliert ist.* Die Darstellung von
Sprache als Gesang, so die Uberlegung, ist realistisch fiir einen plot, in
dessen Zentrum ein Sénger steht und der zudem in zwei »Anderweltens,
namlich einem idyllischen Arkadien und in der Unterwelt spielt, fiir de-
ren Bewohner ein »anderes Sprechen«< angemessener ist als ein »norma-
les<. Mit der gleichen Begriindung erlaubte dieser plot iibrigens auch die
Weiterfilhrung der fritheren Tradition der infermedii und ihrer spektaku-
laren Elemente wie Tanz, Chorgesang, Bithnenmaschinerie und Magie,
die nun in die yAnderwelten< der frithen Oper eingebettet wurden.

Diese Strategie, das Unwahrscheinliche des Gesangs als Wahrschein-
liches in einer insgesamt andersartigen Welt zu rechtfertigen, wiederholt
sich in der Operngeschichte immer wieder, u.a. auch mit der Einfithrung

22 Vgl. meinem Aufsatz »Musique deguisée<. Jean-Jacques Rousseau und
das »merveilleux< der Barockoper« wieder, in dem sich mit Derrida eine
Dekonstruktion der Rousseauschen Thesen anschlieft (in: Nicola
Gess/Tina Hartmann/Robert Sollich (Hg.): Barocktheater heute. Wieder-
entdeckungen zwischen Wissenschaft und Biihne. Bielefeld 2008, S. 145-
151).

23 Caccini, Peri und Monteverdi komponieren Orpheus-Opern in den Jahren
1600-1606.
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und Weiterentwicklung der neuen Kunstform in Frankreich. Auf die An-
griffe derjenigen Kritiker, die den Gesang als monstrose Perversion des
gehobenen Sprechens in der Tragédie empfinden, reagieren die Verteidi-
ger der Oper auch hier mit dem Hinweis, dass in einer Welt, die ganz
dem merveilleux verschrieben ist, der Gesang die einzig angemessene
Ausdrucksform ist, oder, wie Marmontel schreibt: Der Gesang ist das
merveilleux des gesprochenen Wortes.” Er ist im Kontext einer uneinge-
schriankt wunderbaren Welt also nicht monstrds, sondern im Gegenteil
gentigt er der Forderung nach vraisemblance viel mehr, als es das norma-
le Sprechen getan hitte. In diesem Sinne duflert sich auch Rousseau iiber
Lullys Librettisten:

Quinault [...] hat wirklich Opern geschrieben. Offenbar hat er gespiirt, daf3 es
nur ein einziges Mittel gidbe, den Zuschauern das Lécherliche einer Unterhal-
tung in Musik zu verschleiern, da man sie ndmlich tiber sich selbst hinaus-
heben, sie in eine Zauberwelt entfithren miisse, etwa in ein Feenreich; dafl man
sie mithilfe von Uberraschungswirkungen und Wunderdingen tiuschen miisse,
weil sie inmitten aulergewohnlicher Erscheinungen weniger iiberrascht sein
werden, wenn gesungen wird, wo man eigentlich spricht, und getanzt, wo man
zu gehen pflegt.

Dem merveilleux kommt also auch bei Rousseau die Funktion zu, den
unwahrscheinlichen Gesang zur wahrscheinlichen AuBerungsform inner-
halb einer insgesamt unwahrscheinlichen Welt zu machen.

Die Frage, warum die Opernfreunde der Zeit nicht von den wunder-
baren Figuren und Ereignissen lassen konnen, die von vielen Zeitgenos-
sen als monstrds gescholten werden, ist damit beantwortet. Sie sind not-
wendig, um die offenbar viel groBere Gefahr einer Monstrositét der Dar-
stellung, d.h. einer Unwahrscheinlichkeit des Gesangs, zu bannen. Doch
was hat es genau mit dieser Gefahr auf sich? Paradox an der eben be-

24 Paraphrasiert nach A.R. Oliver: The Encyclopedists as Critics of Music,
New York 1947, S. 53.

25 »Quinault [...] a fait précisément des Opera. Il a senti qu’il n’y a avoit
qu’un seul moien pour déguiser aux spectateurs le ridicule qu’il y a de faire
la conversation en musique; qu’il faloit les enlever a eux méme, les trans-
porter dans un monde enchanté, dans le séjour des fées; les étourdir a force
de surprenant et de merveilleux: afin qu’au milieu de tant de choses extra-
ordinaires ils fussent moins surpris de n’y voir parler qu’en chantant et
marcher en dansant.«, aus: J.-J. Rousseau: »Lettre sur 1’opéra italien et
frangais«, in: ders.: (Buvres complétes, Band V: Ecrits sur la musique, la
langue et le théatre, Paris 1995, S. 249-257, hier: S. 252. Deutsch: Jean-
Jacques Rousseau: Musik und Sprache. Ausgewihlte Schriften, iibers. v.
Dorothea u. Peter Giilke, Wilhelmshaven 1984, S. 11.
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schriebenen Argumentation ist ja, dass die Forderung nach vraisemblan-
ce in Bezug auf den Opernplot nur aufgegeben wird, um sie umso strikter
in Bezug auf den Gesang anzuwenden. So wird ausgerechnet das mer-
veilleux zur Hiiterin einer opernimmanenten vraisemblance und damit
der Illusion des Zuschauers erklirt. Diese Paradoxitit veranlasst Rous-
seau bald, sich auf die Suche nach einer anderen Strategie zu machen, die
die Monstrositdt des Gesangs bannen kann, ohne dabei auf das immer
schon der Monstrositdt verddchtige merveilleux zuriickgreifen zu miis-
sen. Eine zentrale Rolle kommt bei dieser anderen Strategie dem Kon-
zept der Imitation zu. Denn Rousseau erkldrt die Oper des merveilleux
nun als eine aus der Unfihigkeit der Musik zur Imitation resultierende
Verlegenheitslosung:

Wie hitte man schon im Theater eine Musik, die nichts darzustellen vermochte,
besser einsetzen konnen als bei der Darbietung von nicht existierenden Dingen,
bei denen niemand das Abbild mit dem wirklichen Gegenstand vergleichen
konnte? Es ist ganz unmdoglich, sicher zu sagen, ob man durch die Gegenwart
des Wunderbaren so angeriihrt wiirde wie durch seine Darstellung [.. .].2(’

Umgekehrt leitet er die Entstehung einer anderen, besseren Art von Oper
aus der neu gewonnenen Fihigkeit der Musik zur Imitation ab:

Seitdem die Musik darzustellen und zu sprechen gelernt hat, haben die Reize
der Gefiihle bald jene des Zauberstabes verdringt, die Bithnen wurde vom
Kauderwelsch der Mythologie gereinigt, das Wunderbare durch Anteilnahme
ersetzt, die Maschinen der Textdichter und der Zimmerleute wurden zerstort,
und so erhielt die Oper eine edlere, weniger monstrése Form. [...] Diese viel
kliigere und normalere Form war zugleich auch die glaubwiirdigste; man emp-
fand, daf} es die Hauptaufgabe der Musik war, sich selbst vergessen zu machen,
und daB3, wenn sie im Gemiit des Zuschauers Verwirrung und Unsicherheit be-
wirkt, sie ihn daran hindert, die zirtlichen und pathetischen Gesénge einer seuf-
zenden Heldin von den wahren Akzenten der Leidenschaft zu unterscheiden

[...17

26 »car quel meilleur usage pouvoit-on faire au Théatre d’une Musique qui ne
savoit rien peindre, que de 1’employer a la représentation des choses qui ne
pouvoient exister, et sur lesquelles personne n’étoit en état de comparer
I’image a I’objet? Il est impossible de savoir si I’on est affecté par la pein-
ture du merveilleux comme on le seroit par sa présence«, aus: J.-J. Rous-
seau: »Opérag, in: ders.: Dictionnaire de Musique, in: ders.: (Euvres com-
plétes (s. Anm. 24), Bd. V, S. 948-962, hier: S. 953. Deutsch: J.-J. Rous-
seau: Musik und Sprache (s. Anm. 24), S. 290.

27 w»Aussi dés que la Musique eut appris a peindre et a parler, les charmes du
sentiment firent-ils bient-t6t négliger ceux de la baguette, le Théatre fut
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Dieser Operngeschichte zufolge wird das merveilleux in dem Moment
durch ein wahrscheinlicheres Bithnengeschehen ersetzt, in dem der Ge-
sang die Fahigkeit zur Représentation erlangt hat, d.h. als eine Folge von
(auf Imitation basierenden) Zeichen funktioniert. Denn nun nimmt der
von der Musik bewegte Zuschauer, so Rousseaus Hoffnung, den Gesang
als Gesang gar nicht mehr wahr, sondern nur noch das von ihm Repré-
sentierte, ndmlich die Sprache der Leidenschaften der Bithnencharaktere.
In der italienischen opera buffa und spiter auch in Glucks Reformopern
sieht Rousseau dieses Ideal verwirklicht.

Die darstellungstheoretische Dimension der Monstrositidt der Oper
liegt also darin, dass der Gesang im Vergleich zum Sprechen zu stark auf
die Zeichenebene aufmerksam macht. Er stellt, wenn man so will, die
Materialitit des Zeichens auf Kosten seiner Bedeutung in den Vorder-
grund der Rezeption. Daher auch die Kritik vieler Zeitgenossen an einer
tibergroflen Sinnlichkeit der Oper, die, so ihre Befiirchtung, nicht nur die
Amoral fordere, sondern vor allem vom eigentlichen Drama abzulenken
drohe. Durch den monstrésen Gesang wird das Bithnengeschehen per-
manent in seiner Materialitdt und Theatralitit ausgestellt, statt den Zu-
schauer fur die Dauer der Auffithrung an der dargestellten Welt partizi-
pieren zu lassen. Daher ist die Bedrohung, die von ihm ausgeht, ungleich
grofler als diejenigen der anderen beiden Dimensionen der Monstrositit
der Oper. Anders als frithere Verteidiger der Oper traut Rousseau dem
merveilleux gerade nicht zu, dieses Problem zu beheben, weil es auf-
grund seines eigenen Ignorierens der Grenzen der vraisemblance genau
den gleichen Effekt auf das Publikum zu haben und somit gewisserma-
Ben zur szenischen Verkorperung der Monstrositdt des Gesangs zu wer-
den droht. An seine Stelle tritt das ausdrucksésthetische Ideal von der
Vokalmusik als Sprache der Leidenschaften, das in einer Theorie des
Sprachursprungs im Gesang seine Rechtfertigung findet. Rousseau ver-
abschiedet sich so von der italienischen wie franzgsischen Barockoper
und ihren Vertretern und bald folgen ihm darin auch seine Zeitgenossen.
Damit gehorte die Barockoper mit ihrer dreifachen Monstrositét erst
einmal der Vergangenheit an — um in den letzten Jahrzehnten des 20.

purgé du jargon de la Mythologie, I’intérét fut substitué au merveilleux, les
machines de Poétes et des Charpentiers furent détruites, et le Drame lyri-
que prit une forme plus noble et moins gigantesque [...]. Cette forme plus
sage et plus réguliére se trouva encore la plus propre a I’illusion; 1’on sentit
que le chef-d’ceuvre de la Musique étoit de se faire oublier elle-méme,
qu’en jettant le désordre et le trouble dans 1’ame du Spectateur elle
I’empéchoit de distinguer les Chants tendres et pathétiques d’une Héroine
gémissante, des vrais accens de la douleur«. Aus: Ebd., S. 953f. Deutsch:
Ebd., S. 290.
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Jahrhunderts von einem an der Ausstellung von Theatralitét interessier-
ten Musiktheater wieder neu entdeckt zu werden.”®
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