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wurde. Johann Sebastian Bach ist nicht auf die Idee gekommen, den Niedergang der Leipziger Oper 
aufzuhalten. Telemann hat als Kantor und Musikdirektor in Hamburg eine andere Auffassung von 
seinem Amt gehabt. Nicht als Kirchenmusikdirektor bat er sich gefühlt, sondern als Organisator des 
gesamten Hamburger Musiklebens. Wie zum seriösen Leben auch der Humor gehören sollte, so 
gehörten nach seiner Meinung zur Musik auch die Frühformen der komischen Oper. 

Herbert Schneider 

Zur Gattungsgeschichte der frühen Opera-comique 
In der musikwissenschaftlichen Literatur etwa bei Pierre Daval 1, Arnold Schrnitz 2 und Hellmuth 

Christian Wolff 3 wird der Terminus Opera-comique mit Recht in Zusammenhang gesehen mit den 
Theätres de la Faire in Paris und mit einem Vertrag der Operndirektoren von 1715, in dem ein 
Jahrmarkttheater als Opera-comique bezeichnet ist. Aber bereits 1697 wurde die anonyme Parodie 
Arlequin Roland furieux im Supplementband der Amsterdamer Ausgabe von Evaristo Gherardis 
Theatre italien als „Opera comique" bezeichnet 4• Im Gegensatz dazu möchten viele Musikologen, 
darunter auch Auguste Font 5, den Terminus erst für die in allen musikalischen Teilen neu 
komponierte Opera comique neuen Typs seit ungefähr 1760 angewendet wissen, weil in diesen 
Bühnenwerken bereits die Konturen der aus dem 19. Jahrhundert bekannten Opera-comique zu 
erkennen sind. Dieser Wortgebrauch ist jedoch abzulehnen, da die Stücke der Theätres de Ja Faire 
spätestens seit 1715 in der Regel sowohl in Originaldrucken als auch in der zeitgenössischen 
Publizistik und Theaterliteratur als Operas-comiques 6 sowie die verschiedenen Theater oder Truppen 
auf den Jahrmärkten in Saint Germain und Saint Laurent seit 1713 mit dem gleichen Namen 
bezeichnet wurden 7• 

Abgesehen von der ersten Erwähnung des Begriffes 1697 ist er seit dem 21. August bzw. 30. 
Oktober 1713 als „Nouvel Opera comique" offiziell in den Vertrag zwischen Saint-Edme und der 
Witwe Baron mit den Operndirektoren eingegangen und war seit 1715 auf den Plakaten der Theater 

1 Vgl. P. Daval, La Musique en France au XVI/le siecle, Paris 1961, S. 195. 
2 Vgl. A. Schmitz, Art. Oper, in: Riemann Musik Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 657. 
3 Vgl. H . Chr. Wolff, Geschichte der Komischen Oper. Von den Anfängen bis zur Gegenwart, Wilhelmshaven 1981, S. 40ff. (= 
Taschenbücher zur Musikwissenschaft, hrsg. von Richard Sehaal, 73). 
4 Vgl. dazu auch G. Calmus, Zwei Opemburlesken aus der Rokokozeit, Berlin 1912, S. XI-XII. 
' A. Font, Favart. L 'Opera-comique et la Comedie-vaudeville aux XV/le et XVl/le siecles (1894), Reprint Genf 1970, S. 5: ,,Dans 
Ja premiere moitie du dix-huitieme, nait et vit d'une ex.istence distincte le vaudeville dramatique, illustre par Lesage, Panard et 
Favart. Dans la seconde partie, grace au meme Favart et surtout a Sedaine, l'opera comique supplante son aine .. . " Font stellt im 
Gegensatz dazu selbst fest (ebda., S. 70), daß seit 1716 „des pieces purement en vaudevilles" ,,le nom d'Opera Comique" erhalten 
haben. Entgegen der von Font gewählten Terminologie verwendet Francis J. Carmody historisch korrekt bereits im Titel den 
Terminus Opera-comique, vgl. Le Repertoire de l'Opera-comique en vaudevilles de 1708 ii 1764, University of California Press, 
Berkeley 1933. Anna Amalie Abert (Art. Oper, in : MGG X, Sp. 27) spricht von der „musikalisch vollwertigen Opera comique" 
der Zeit nach der Mitte des 18. Jahrhunderts. Im Brockhaus Riemann Musiklexikon, Wiesbaden und Mainz 1979, II, S. 40, wird 
festgestellt : ,,Aus dem Vaudeville und der Comedie melee d'ariettes entstand im Gefolge des Buffonistenstreites die französische 
Opera-comique ... " Vgl. ebda. Art. Oper, S. 234, wo als Begründer der Opera-comique E. R. Duni, Fr. A. Philidor und P.-A. 
Monsigoy genannt sind. 
6 Fran~ois Parfaict gibt in seinem Catalogue a/phabetique des operas comiques (Memoires pour servir a l'histoire des specracles de la 
Foire, Paris 1743, II, S. 163-283) die originalen Gattungsbezeichnungen an. Das erste als Opera-comique bezeichnete Stück des 
Katalogs ist Arlequin defenseur d' Homere von Louis Fuzelier, 1715 auf der Foire Saint Laurent aufgeführt (vgl . ebda. II, S. 175), 
die nächsten stammen aus dem Jahre 1716 (Arlequin Hulla ou la Femme repudiee von Lesage, Musik von Jacques Aubert, vgl. 
ebda. II, S. 177, und L 'Ecole des Amants von Lesage, vgl. ebda. II, S. 201) und 1718 (vgl. ebda. II, S. 169,170, 219,254). Nach 
1720 ist die Gattungsbezeichnung sehr oft anzutreffen, nach 1730 die häufigste. Parfaict zufolge hat Lesage „cette nouvelle espece 
de Poesie Dramatique, connue sous le nom d'Opera Comique" geschaffen (vgl. ebda. I, S. 163). D' Argenson (Rene Louis de Voyer 
de Paulmy, marquis d' Argenson, Notices sur /es CEuvres de theiirre, publiees par Henri Lagrave, Genf 1966, II, S. 543 = Studies on 
Voltaire and the eighteenth Century 42 und 43) bezeichnet Arlequin Roy de Serendib von Lesage aus dem Jahre 1713 bereits als 
Opera-comique, desgleichen zahlreiche Stücke aus dem Jahre 1714, 1715, 1716 etc. 
7 Vgl. Parfaict, Memoires pour servir a l'histoire des spectacles de la Foire, a. a. 0., I, S. 159 und 162 sowie E. Genest, L'Opera-
Comique Connu et Inconnu, Paris 1925, S. 64. 
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von Saurin und Baxter sowie Dominique zu lesen 8. Das Epithet „Nouvel" läßt darauf schließen, daß 
der Terminus nicht neu war, aber bisher sind Belege dafür zwischen 1697 und 1712 unbekannt. Von 
1715 an wurden die verschiedenen Theatertruppen der Pariser Jahrmärkte „Opera comique" 
genannt, u. a. auch in der Ordonnance du Roi vom 21. Juli 1721 9. 

Die Gattungsbezeichnungen für die Stücke der privilegierten Pariser Theater im 18. Jahrhundert 
sind recht variabel, z. B. ist Les Indes galantes dem Librettodruck zufolge ein „Ballet heroique" , auf 
der Partitur steht „Ballet", der Gattung nach ist das Stück ein „Opera-ballet" 10. Diese Variabilität der 
Gattungsbezeichnung trifft um so mehr auf Stücke zu, die auf den offiziell nicht anerkannten Bühnen 
gespielt wurden. Zudem geriet das Gefüge der Gattungen durcheinander, da man etwa auch für die 
Comedie fran9aise bis zur Jahrhundertmitte immer weniger klassische fünfaktige Tragödien und 
Komödien, sondern Einakter schrieb 11 • Als Gattungsbezeichnung für die Haupttypen der Stücke der 
Theätres de la Foire, nämlich 
1. die Pieces en vers et vaudevilles (ganz gesungen), 
2. die Pieces mit Couplets innerhalb gereimter Szenen und 
3. Prosastücke mit Couplets und Finaldivertissement oder Finalvaudeville, 
ist Opera-comique seit 1715 allgemein verbreitet 12. Im Gegensatz dazu verwendete Contant 
d'Orville, offenbar um die italienische Komponente zu betonen, 1768, zu einer Zeit, als der 
Gattungsbegriff eine lange Tradition hatte, den von Jacques Offenbach wiederaufgegriffenen 
Terminus Opera bouffon 13 . 

Auguste Fonts 14 und Hellmuth Christian Wolffs 15 Einordnung des M . de Pourceaugnac von Lully 
und Moliere in die Geschichte der Opera-comique ist deshalb fragwürdig, weil in den Comedies-
ballets im Gegensatz zum volkstümlichen Jahnnarkttheater musikalische Szenen strikt nach dem 
Regelkodex des klassischen Theaters nur in realistischen Zusammenhängen (Trink-, Tafel-, Tanz-
szenen, Hochzeitsfeiern etc. sowie Szenen des „merveilleux") erlaubt waren. 

Um die Opera-comique verstehen zu können, muß man den theaterhistorischen und soziologischen 
Hintergrund der Comedie italienne und der Theätres de Ja Foire kennen. Die Theaterszene in Paris 
gliederte sich im 18. Jahrhundert in die privilegierten Bühnen Opera, Comedie fran9aise und Comedie 
italienne und die in Privatbesitz befindlichen und nicht durch Privileg geschützten Volkstheater 16 der 
Jahrmärkte Saint Gennain und Saint Laurent. Durch die Verbannung der Comediens italiens im Jahre 
1697 und die Übernahme ihres Repertoires auf den Jahnnarktbühnen trat entgegen der früheren 
strengen Trennung von Volksvergnügungen und der offiziellen Kultur das Volkstheater stärker ins 
allgemeine Bewußtsein und wurde von dem gebildeten Publikum zunehmend rezipiert. Damit begann 
eine allmähliche Annäherung der bis dahin streng getrennten Bereiche sowie die gegenseitige 
Beeinflussung, die in den Neuerungen der Gattungen sichtbar wurde. Im Gegensatz zu den 
privilegierten Bühnen, die mit kurzen Unterbrechungen praktisch das ganze Jahr hindurch spielten, 
führten die Jahnnarkttheater ein Randdasein. Die Foire de Saint Gennain öffnete am 3. Februar und 
dauerte zwei Monate, die Foire de Saint Laurent hatte keinen festgelegten Beginn, sie schloß am 29. 
September und war auch ungefähr zwei Monate geöffnet. Beide Jahrmärkte fanden außerhalb der 
privilegierten Gegenden von Paris statt. Die Beschränkung ihres Vergnügungsangebots war die 
gesellschaftliche Voraussetzung dafür, daß diese Theater dem Karneval vergleichbar, eine gewisse 

8 Parfaict, Memoires, a. a. 0 ., I, S. 166: ,, . .. ces deux Spectacles prirent, dans leurs affiches, le titre d'0pera Comique qui subsiste 
encore aujourd'hui ." 
9 Vgl. ebda. I, S. 234 und J.-B. de La Borde, Essai sur /a Musique, Paris 1780, I, S. 413. 
10 Vgl. J .-Ph. Rameau, <Euvres completes, 1mg. von C. Saint-Saens und Ch. Malherbe (1895-1914), Reprint New York 1966, Val. 
vn, Preface. 
11 Vgl. H. Lagrave, Le Theatre et /e Public a Paris de 1715 a 1750, Paris 1972, S. 337 und 350 ff. 
12 Vgl. dazu den unter Fußnote 6 genannten Catalogue von F. Parfaict. 
13 A.-G. Contant d'0rville, Histoire de /'Opera bouffon contenant le jugement de toutes /es pieces, Paris 1768. La Borde bezeichnet 
1780 mit Opera bouffon die italienische Opera buffa, vgl. Essai sur /a musique, a. a. 0. I, S. 412. 
14 A. Font, Favart, a. a. 0., S. 22-30. 
15 Vgl. Geschichte der Komischen Oper, a. a. 0 ., S. 35-37. 
16 Erst mit dem Zusammenschluß von 0pera-Comique und Theätre Italien im Jahre 1762 erhielt die 0pera-Comique das erste 
Privileg. 
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Narrenfreiheit oder einen Freiraum genossen 17. In ihren Stücken konnten Tabus, auch sexuelle, 
gebrochen, sonst übliche Grenzen der Kritik an der Herrschaft geübt, Rituale und sogar Sakrales 
profaniert werden. Die Foireunternehmer erhielten Pachtverträge von der Geistlichkeit bzw. dem 
Erzbischof, die Jahrmärkte unterstanden nicht direkt der königlichen Gerichtsbarkeit und Zensur. 
Noch zu Zeiten d' Argensons 18 wurde die Opera-comique nicht offiziell anerkannt. Voltaire 19 sah ihre 
Aufgabe nur darin, dem einfachen Volk billige Unterhaltung zu bieten. Noch Mercier verordnete der 
„populace" keine bildenden Dramen, sondern lediglich Feste und Vergnügungen zur Zerstreuung und 
Entspannung 2°. 

Aufgrund des staatlichen Verbots, gesprochenes Theater außerhalb der privilegierten Bühnen 
aufzuführen, entwickelten die Jahrmarkttheater eine Struktur, in der die Körpersprache 21 und das 
Vaudeville-Singen bestimmend wurde. Diese Grundstruktur blieb auch trotz einer weitgehenden 
inhaltlichen Neugestaltung in der späteren Opera-comique etwa Sedaines noch sichtbar, z.B. an den 
zahlreichen Szenenanweisungen, die die gestische und körperliche Sprache der Darsteller leiten 
sollten 22 . Als Sonderform, in der die Aufmerksamkeit der Zuschauer meist ohne Sprache erregt 
werden sollte, ist die „Parade" zu nennen, in der einzelne Schauspieler sukzessiv auf Balkonen an der 
Frontseite der Schaubühnen auftraten, um mit ihren Aktionen Zuschauer anzulocken. 

Die Virtuosität des Monologisierens in den Jahrmarkttheatern ist durch die Konzession des Staates 
zu erklären, wenigstens einem Schauspieler das Sprechen zu gestatten. Der ideale Darsteller dieser 
Theater war der „acteur chantant", den später Offenbach wiederentdeckte. Aber auch die 
,,chanteurs-acteurs" der Zeit Monsignys, Philidors und Gretrys pflegten die Tradition des raffiniert-
eleganten und natürlichen Sprechens und Spiels weiter, das im völligen Gegensatz zum pathetischen 
Stil und der Bewegungslosigkeit der Sänger der damaligen großen Oper stand. Der soziale Status der 
Theater läßt sich an ihrer stadtgeographischen Lage, den Eintrittspreisen und der Einschätzung bei 
führenden Literaten und Theoretikern ablesen. Zum Beispiel kostete der Eintritt in der Comedie 
fran~aise und Comedie italienne etwa den Tageslohn eines Arbeiters 23 . Die Opera verlangte das 
Doppelte, während die sehr unterschiedlichen und häufig veränderten Preise der Jahrmarkttheater 
erst nach 1711 die Höhe derjenigen der beiden Comedies erreichten 24• Die Comedie fran~aise befand 
sich auf dem linken Seine-Ufer, der Gegend, wo die Aristokratie wohnte und Geschmack und Kultur 
dominierten. Auf dem rechten Ufer, der Wohngegend der reichen Bourgeoisie, lag die Comedie 
italienne, welche in erster Linie durch ihre Improvisationskunst die Aufmerksamkeit zu erregen 
suchte, waren doch die Bürger des Italienischen kaum mächtig. Nach der Rückkehr der Comedie 
italienne im Jahre 1716 nach Paris entstand zwischen ihr und den Jahrmarkttheatem deshalb eine 
Rivalität, weil beide die Tradition der alten italienischen Komödie fortsetzten und damit ein Teil ihres 
Repertoires identisch war. 

Die Entstehung der Gattung Opera-comique ebenso wie die ihres Namens ist auf die Opernparodie 
zurückzuführen. Dies wurde bereits zu Beginn des 18. Jahrhunderts von dem Jesuiten Pierre de 
Villiers 25 erkannt, der Lully das in seinem Sinn zweifelhafte „Verdienst" zuschreibt, mit seiner 

17 Vgl. dazu H. U. Gumbrecht, Das französische Theater des 18. Jahrhunderts als Medium der Aufklärung, in: Sozialgeschichte der 
Aufklärung in Frankreich, München 1981, S. 72 (= Ancien Regime, Aufklärung und Revolution, hrsg. von R. Reichardt und E. 
Schmitt, 4). 
18 Vgl. d'Argenson, Notices, a. a. 0., Introduction von H. Lagrave, S. 43-44. 
19 Noch aus einem Brief von Voltaire an Mme Favart vom 23. März 1768 spricht seine Abneigung gegen die damals sehr 
erfolgreiche Opera-comique: ,,Ma foi, il n'y a plus que !'Opera Comique qui soutienne la reputation de la France. J'en suis fache 
pour la vieille Melpomene ... " S. Favart, Memoires et Correspondances litceraires, dramatiques et anecdotiques, Paris 1808, Ill, 
s. 245. 
20 Vgl. H. U. Gumbrecht, Das französische Theater, a. a. 0., S. 81. In dem Memoire en forme de reglement pour la regie et 
l'administration de la Comedie-ltalienne von 1762 heißt es bezüglich der vereinigten Theater (Comedie-Italienne und Opera-
Comique): ,,C'est un theätre destine particulierement a la frivolite; on y cherche, plus qu'ailleurs, la variete des amusemens." 
Zitiert nach E. Campardon, Les Comediens du roi de la troupe italienne, Paris 1880, 11, S. 270. 
21 Vgl. H. U. Gumbrecht, Das französische Theater, a. a. 0., S. 72. 
22 Vgl. dazu L. Parkinson Arnoldson, Sedaine et /es Musicie11s de so11 temps, Paris 1934, S. 79. 
23 Vgl. H. Lagrave, Le Theo.Ire et le public a Paris, a. a. 0., S. 235. 
24 Vgl. ebda., S. 47--49. 
25 Vgl. Pierre de Villiers, Epftre II. A un homme qui estimoit des mauvais Ouvrages, & surtoutles Tragediesde /'Opera, in: CEuvres 
e11 vers, La Haye 1717, S. 337: ,,Le bas comique" der Opera-comique sei durch die Opern Lullys verursacht. 
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Tragedie en musique bereits die von de Villiers verachtete Opera-comique initiiert zu haben. Noch 
1768 war dies Contant d'Orville 26 bewußt: ,,C'est au grand Opera que nous sommes redevables de 
l'Opera Comique." 

Als Gattungsbezeichnung blieb Opera-comique noch bis zur Zeit Sedaines und Marmontels nicht 
sehr genau fixiert. In den „CEuvres" Favarts von 1763 ist zwar von allen Gattungsbezeichnungen 
Opera comique mit 20 Beispielen die häufigste, aber die Comedies in einem, zwei, drei oder vier 
Akten „melees d'ariettes" sind nicht von den Operas-corniques zu unterscheiden. Lediglich in 
Composita wie „Comedie-Feerie melee d'ariettes" 27 sind spezifische Abweichungen von der Gattung 
angedeutet. In der Comedie lyrique (nicht aber bei Rameau) wird allerdings grundsätzlich dem Dialog 
gegenüber gesungenen Teilen eine dominante, der gesprochenen Komödie vergleichbare Bedeutung 
gegeben 28. 

Die Comedie italienne pflegte die Opernparodie und andere Stücke mit gesungenem Vaudeville, 
allerdings nahm sie wegen des abnehmenden Erfolges dieser Stücke in ihrem Theater immer mehr 
französische Komödien in ihre Spielpläne auf. Nach 1740, also zur Zeit der erfolgreichen Stücke 
Favarts mit ihren Dorfidyllen wurden Komödien der Opera-cornique auch im Theätre italien gespielt, 
werden aber dort grundsätzlich als Comedie italienne bezeichnet, z. B. Favarts Ninette a La cour29• Aus 
der zeitgenössischen Literatur, etwa bei Voltaire oder in d'Argensons Notices 30 geht hervor, daß das 
soziale Kriterium der einzelnen Häuser auch ein literarisches oder künstlerisches war. Während die 
Opera und die Comedie fram,:aise die großen regulären Gattungen pflegten oder beibehielten, aber 
sich zunehmend auch kleineren Gattungen (Einaktern, ,,petites pieces") öffneten, galten Stücke der 
Comedie italienne, mehr noch der Theätres de Ja Foire als „irreguliers, bizarres, baroques" 31 • 

Im Laufe des 18. Jahrhunderts ergab sich nicht nur eine künstlerische Annäherung zwischen 
privilegierten und Volkstheatern, sondern die Bühnen übernahmen auch häufiger Stücke anderer 
Theater, die Comedie italienne Stücke der Comedie fran9aise oder der Theätres de Ja Foire 32 • Die 
Academie royale de musique spielte z. B. schon 1718 die Parodie Le Jugement de Paris33 von 
d'Omeval mit der Musik von Ja Coste, 1729 verschiedene italienische lntermedien 34 und im Jahre 
1744 Favarts Acajou, der für die Jahrmarkttheater geschrieben war 35• Die Opera-cornique rivalisierte 
zunehmend durch „honnetete et regularite" 36 ihrer Stücke mit der Comedie fran9aise. Die 
Breitenwirkung der Opera-cornique wird auch daran deutlich, daß sie im Theätre de societe, z.B. von 
La Poupliniere 37, und seit 1759 in den Boulevardtheatern, z.B. von Nicolet, und 1769 in Audinots 
Ambigu comique am Boulevard du Temple Eingang fanden. Die Entstehung so vieler Theater macht 
einerseits die neuen Bedürfnisse des Publikums, andererseits die Übernahme neuer Funktionen des 
Theaters deutlich. 

Stücke des Theätre de societe, des Gesellschaftstheaters, wurden von Liebhabern in Privathäusern 
und am Hof aufgeführt. Bekanntlich war das Theaterspielen Teil des Schulunterrichts 38 und später im 
Leben des Großbürgertums die Konkretisierung gebildeter Öffentlichkeit und für den Adel Teil ihrer 

26 Contant d'Orville, Histoire de /'Opera bouffon, a. a. 0., I, S. 5. 
27 La belle Arsene, in: Thedrre de M . et Mme Favart (1763-1772), Reprint Genf 1971, tome X. 
28 Vgl. L. Park.insan Amoldson, Sedaine et /es Musiciens, a. a. 0. , S. 96ft. : Kapitel „La Comedie lyrique". 
29 Vgl. d'Argenson, Notices, a. a. 0. , II, S. 662. In der Ausgabe des Thefitre de M. et Mme Favarr, tome III, wird das Stück als 
,,Comedie melee d'ariettes" bezeichnet. 
30 Vgl. H. Lagrave, Introduction zu: d'Argenson, Notices, a. a. O., S. 44: ,,Le critere social ne fait que renforcer Je critere 
litteraire." 
31 Vgl. ebda., S. 44. 
32 d' Argenson, Notices, a. a. 0 ., II, S. 725 : ,,La Comedie-Italienne jouit presentement (1751] du privilege des operas-comiques et 
des parodies en chansons qu 'on luy avoit interdits depuis la suppression de l'Opera-Comique de Ja Foire (1745) ." Auch Lagrave 
berichtet, daß am 8. Oktober 1718 eine Truppe der Jahrmarkttheater in der Opera spielen durfte ; vgl. Le Theiitre et le public, 
a. a. 0 ., S. 48. 
33 Vgl . Parfaict, Memoires, a. a. 0., S. 213. 
34 Vgl. d'Argenson, Norices, a. a. 0 ., II, S. 736. Am 14. Juni 1729 wurde das Intermedium Don Micco e Lesbina in der Opera 
gegeben. 
35 Vgl. ebda. II, S. 534. Am 8. August 1758 wurde Favarts La Coquette trompee in der Opera in Paris gegeben ; vgl. auch Le 
Theärre de M. et Mme Favart, a. a. 0 ., tome I. 
36 Vgl. H. Lagrave, Introduction zu: d' Argenson, Notices, a. a. 0., S. 44: 
37 Vgl. G. Sadler, Rameau, Piron and the Parisian Fair Thearres, in: So1Jndings 4 (1974), S. 20. 
38 Vgl. dazu H. U. Gumbrecht, Das französische Theater, a. a. 0., S. 72f. 
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Repräsentationspflicht und ihrer Privatheit zugleich. Ähnlich wie am Hof Ludwigs XIV., wo von 
Damen und Höflingen Opern Lullys und anderer Komponisten aufgeführt wurden 39, bot man bis zur 
Revolution in höfischen und bürgerlichen Kreisen bei Financiers, Magistraten, Prinzen und Damen 
des Hofes sowie Schauspielerinnen unter anderem auch Operas-comiques. 

Die Opera-comique alten und neuen Typs, also die nach 1760, verbinden trotz überwiegender 
Gegensätze in der musikalischen Dramaturgie manche Gemeinsamkeiten, die die oben erwähnte 
Trennung zwischen beiden Typen nicht sinnvoll erscheinen läßt. Bezüglich des Librettos oder Textes 
läßt sich, was auch immer an inhaltlichen Unterschieden festzustellen ist, ein wichtiges gemeinsames 
Merkmal eruieren: Beide sind inhaltlich abhängig von Vorbildern. Die Opera-comique älterer 
Gattung lebt in vollständiger Abhängigkeit von anderen dramatischen Gattungen, insbesondere der 
Oper und der Tragödie, deren Stücke parodiert werden - von ca. 600 Parodien sind 200 
Opernparodien - 40, die Opera-comique neuen Typs seit 1752 ist inhaltlich ebenso wenig originell: 
Ausgangspunkt sind Novellen, Parodien, Kurzgeschichten, Romane, Fabeln, ausländische und 
französische Theaterstücke. 

Das Repertoire der Opera-comique seit 1715 bestand aus Komödien, Pastoralen, Divertissements 
und Fragmenten, die durch den Commedia dell'arte-Stil geprägt sind, d. h. die „Lazzi" ,,Imbrogli" 
boten den Zuschauern Gelegenheit zu herzlichem, offenem Lachen. In Anbetracht eines überwiegend 
populären, ungebildeten Publikums ist die Derbheit, Obszönität einerseits und die Überspanntheit 
und Verrücktheit vieler Karikaturen andererseits zu verstehen. Im Gegensatz zur Oper werden in der 
Opera-comique generell alle sozialen Typen auf die Bühne gestellt. Lediglich in Sonderformen, wie 
dem „genre poissard" Vades herrschen das niedrige Milieu und der Jargon der „poissardes des halles" 
vor, ein Dialekt, der durch grobe grammatische Unkorrektheiten gekennzeichnet ist. 

Sallier und Fuzelier betonen den ethischen Anspruch ihres Theaters, das der „correction des 
mreurs" diene 41 . Dieser Tradition sind auch die Vaudevilles von Panard verpflichtet, deren Absicht es 
ist „de chansonner le vice, chanter la vertu" 42. Favart lehnt ebenso wie später Sedaine die 
Boshaftigkeit und Anstößigkeit der Kritik ihrer Vorgänger ab. In einem Brief an Durazzo von 1760 
gibt er als Ziele der Opera-comique an: ,,amuser utilement les hommes par une peinture naive et 
animee de leurs passions, de leurs intrigues et de leurs ridicules. Son but ... est de corriger les mreurs 
d'une maniere agreable" 43 . Neben mehr unterhaltenden Stücken spielt in der späteren Opera-
comique Favarts, Sedaines, Marmontels u. a. das ethische Moment unter dem Einfluß der Philosophie 
Rousseaus und der Aufklärung in der Sozialkritik und Gesellschaftssatire auch des „genre larmoyant" 
eine gewichtige Rolle. Der Topos der Nützlichkeit des Lachens in ihrer Sittenkritik kehrt in Prologen, 
Vorworten etc. immer wieder 44 • Während Lesage, Carolet und Piron in ihren Prologen das Publikum 
meist auf die Intrigen und Manipulationen der privilegierten Theater gegen ihr Unternehmen 
aufmerksam machen, stellt Favart häufig die Probleme und Intentionen seiner Gattung in den 
Vordergrund. Typisch für die Opera-comique im Gegensatz zum Theätre italien sind die Häufigkeit 
orientalischer Themen und reine Aufführungen von Balletten und Pantomimen, deren Tänzer 
übrigens häufig aus England kamen 45 . Der führende Choreograph Jean Georges Noverre war seit 
1753 „Maitre de Ballet" der Opera-comique46• Im Jahre 1755 bezeichnet d' Argenson die Opera-

39 Vgl. H. Schneider, Die Rezeption der Opern Lullys im Frankreich des Ancien regime, Tutzing 1982, S. 65 ( = Mainzer Studien zur 
Musikwissenscha/1 16). 
40 Vgl. P. J. Salvatore, Favart's Unpublished Plays. The Rise of ehe Popular Comic Opera, New York 1935, S. 272 ( = Publications 
of the Ins1itute of French Studies o. Nr.). 
41 Vgl. H. Schneider, Die Rezeption der Opern Lullys, a. a. 0., S. 235-237; D. Heartz, Art. Vaudeville, in: MGG 13, Sp. 1327, und 
A. Font, Favarl, a. a. 0., S. 224. 
42 Zitiert nach L. Parkinsoa Arnoldson, Sedaine et /es Musiciens, a. a. 0., S. 64. 
43 Favart, Memoires et Correspondance, a. a. 0., I, S. 10. 
44 Vgl. P. J. Salvatore, Favart's Unpublished Plays, a. a. 0., S. 196 u. ö., und F. M. Grimm, Correspondance litteraire, Paris 1877 ff., 
vol. IV, S. 458: ,, . . . comme j'aime qu'on preche la morale, en nous faisant rire et non en faisant bäiller." 
45 Vgl. d'Argenson, Notices, a. a. 0., II, S. 597, Anmerkung 3: ,,depuis une dizaine d'annees [von 1734 rückwärts) les ballets 
pantomimes etaient fort en honneur ii l'0pera-Comique. Les danceurs de Ja Foire veaaient souvent d'AngJeterre, et c'est un 
AngJais, Riner, qui sembJe avoir perfectionne Je genre eo 1726 ... " 
46 Vgl. d'Argenson, Notices, a. a. 0., S. 581. 
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comique als „Amphibie" 47, da sie französische Komödien und Ballette besser als in der Comedie 
franyaise oder in der Opera, italienische Komödien, Operas-comiques und Parodien aufführe. 

Das wichtigste musikalische Element seit den Tagen des „Ancien theätre italien" Gherardis war das 
Vaudeville, das nach Lesage dazu diente „a faire valoir !es saillies de l'esprit, a relever Je ridicule, a 
corriger les mceurs" 48 . Bisher ist leider das Vaudeville in mehrerer Hinsicht noch mangelhaft 
erforscht. Es fehlt eine Gesamtdarstellung der Problematik, die die Wandlungen des Vaudeville und 
seiner Kommunikationsfunktion unter Berücksichtigung aller theoretischen und praktischen Quellen 
behandelt. Für den Gebrauch des Vaudeville in den frühen Parodien des Theätre italien hat Grout in 
seiner Dissertation eine Systematik entwickelt 49 . Dabei wurde vorwiegend das feine geistvolle 
Wechselspiel zwischen dem Timbre, d. h. dem Text, unter dem die Melodie allgemein bekannt ist, und 
dem neu unterlegten Text untersucht, aber die Wirkung und Wort-Ton-Beziehung der neuen 
Vaudevilles kaum berücksichtigt. Es fehlt eine Untersuchung, in der die Wirkungsmechanismen des 
Vaudeville insgesamt erforscht und die Verbindung zum 19. Jahrhundert geschaffen wird. Daß es sich 
bei dem Vaudeville nach 1800, wie im entsprechenden MGG Artikel betont ist 50, um eine eher 
literarisch-theatergeschichtliche Frage handelt, sei hier bezweifelt, denn in den vielen Comedies-
vaudevilles Scribes z. B. spielt die Parodie, die musikalische Parodie der zeitgenössischen Oper und 
Opera-comique Aubers, Adams und vieler anderer Komponisten eine wichtige Rolle 51 • 

Die theoretische und literarische Auseinandersetzung mit dem Vaudeville im 18. Jahrhundert 
macht generell deutlich, daß von diesen schlichten Melodien eine große Wirkung ausging, die 
nachzuvollziehen heute kaum möglich ist. Es handelt sich um ein Kommunikationssystem des 
Theaters im 18. und 19. Jahrhundert, dessen Funktionieren höchst aufschlußreich ist und eine 
Offenheit von Interaktionen zwischen Darstellern und Zuschauern offenbart, die inzwischen längst 
verloren ging. In allen theoretischen Erörterungen von Le Cerf 52 über Lesage 53, Favart 54, Jean 
Mannet 55 bis zu Marmontel 56 und Sedaine 57 werden die qualitativen Möglichkeiten des Vaudeville 
unterstrichen. 

In der bisherigen Diskussion wurde zu einseitig das alte, häufig noch dazu das vermeintlich alte 
Vaudeville in den Mittelpunkt gestellt, aber die neuen Vaudevilles, die in großem Maße von Jean-
Joseph Mouret, Rameau, la Coste, Aubert, Gillier, Brou, einem Schüler Gilliers, Favart, Mme Favart, 
Fuzelier u. a. komponiert sind, blieben unberücksichtigt. Von der großen Zahl der Vaudevilles des 
„Nouveau Theätre italien", die z.B. im Druck von 1753 enthalten sind, stammen nur die wenigsten 
aus dem alten Repertoire. Für die Zeit Panards und Favarts gibt es innerhalb der Operas-comiques 
konkrete Hinweise, in welcher Weise das Vaudeville „komponiert" und für den Zuhörer zu verstehen 
ist. Dabei wurden Regeln aufgestelit, die zum größten Teil etwa auch für die geistlichen Parodien 

47 Ebda., S. 673 f. 
48 Vgl. D. Heartz, Art. Vaudeville, a. a. 0., Sp. 1327. 
49 Donald J. Grout, The Origins of rhe ,opera comique', Diss. Harvard Univ. 1939, S. 353-358. 
50 Vgl. D. Heartz, Art. Vaudeville, a. a. 0., Sp. 1328. 
51 Scribe verwendete in seinen Vaudeville-Komödien neben Vaudevilles zahlreiche berühmte Arien aus dem zeitgenössischen 
Musiktheater und eigens komponierte Arien und Ensembles. In der im März 1822 zue~t aufgeführten La Demoiselle et /a Dame 
(Scribe, Thelitre compler, Seconde Edition, Paris 1834, tome III, S. 197) u. a. eine Arie von C. M. von Weber, im Medecin des 
dames von 1825 u. a. den Walzer aus dem Robin des bois (Webers Freischütz), die Arie „C'est moi" aus Aubers Uocadie und ein 
,,Air de M. Adam"; vgl. ebda. tome V, S. 163, 169 und 204. 
52 Vgl. Jean Laurent Le Cerf de la Vieville de Fresneuse, Comparaison de /a musique ita/ienne et de /a musique fram;oise, in: J. 
Bonnet, Histoire de La musique er de ses effets, Amsterdam 1725, Reprints, Graz 1966, II, S. 111-113. 
53 Lesage (Le Thelitre de /a Faire ou /'Opera Comique, Amsterdam 1722, Preface) bezeichnet das Vaudeville als „diamant brut", 
dessen Wert man inzwischen erkannt habe: ,,De plus, ce Theätre (sie] etoit caracterise par le Vaudeville, espece de Poesie 
particuliere aux Fran~ois, estimee des Etrangers, aimee de tout le monde, & la plus propre de toute a faire valoir !es saillies de 
l'esprit, a relever le ridicule, a corriger les mre=." 
54 Vgl. P. J. Salvatore, Favart's Unpublished Plays, a. a. 0 ., S. 155. 
55 Vgl. Jean Monnet, Anthologie fram;oise, Paris 1765. 
56 Vgl. Jeao-Fran~is Marmontel, E/emens de /itterature, in: <Euvres, Paris 1818-1820, vol. IV, S. 232: ,,II y en (des chansons] qui 
censurent !es mreurs sans attaquer les persoones, c'est ce qu'on appelle' vaudevilles." 
57 Vgl. L. Parkinson Amoldson, Sedaine, a. a. 0., S. 54: ,,Poeme didactique sur le vaudeville" aus dem Jahre 1754-1756, gedruckt 
in den Poesies de Sedaine, Paris 1760. 
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weltlicher Arien oder Vaudevilles in dieser Zeit Gültigkeit haben 58. Panard läßt den personifizierten 
Vaudeville folgende Regel vortragen 59 : 

Qu'aux paroles le chant reponde, 
Caracterise par mes airs, 
Distingue bien les tons divers, 
Chacun a Je sien dans Je monde. 
Filles, femmes, nobles, marchands et villageois, 
Tous ont un different ton de voix. 

Während hier besonders die soziologische Unterscheidung der Personen durch die Wahl des 
Vaudeville gefordert wird, betont Favart die Notwendigkeit der Übereinstimmung des Charakters der 
Person und ihres momentanen Gemütszustandes mit dem Ausdruck des zu singenden Vaudeville. Als 
Richtschnur für neu zu komponierende Vaudevilles ist der folgende Text zu verstehen, den wiederum 
das Vaudeville vorträgt 6°: Baissant la voix d'un semi-ton, 

Un commis parle a son patron 
Pour faire l'homme d'importance, 
Quand il parle avec un bourgeois, 
Ce commis eleve la voix 
D'une octave differente. 
Deux amants sur le meme ton, 
Doivent chanter a l'unisson; 
Mais deux epoux c'est chose rare, 
Quand l'un dit la, l'autre dit sol; 
Une femme parle en bequarre, 
Quand son mari parle en bemol. 

Jeder Emotion, der Furcht, Freude, Eifersucht etc. soll nach Favart die Melodie Ausdruck geben. 
Sie soll außerdem der dramatischen Situation, den Überlegungen der Hauptpersonen und ihrem 
sozialen Status angemessen sein 61 • 

Beautes trop fieres de vos charmes, 
Un amant vous rend-il Jes armes; 
Vous exigez un tribut de ses !armes, 
Vous le traitez avec rigueur; 
C'est le ton majeur. 
Est-il epoux votre pouvoir expire, 
De cet amant on reconnoit l'empire, 
Apres ses bontes on soupire; 
C'est le ton mineur . 
. . . Une coquette est douce avec tendresse, 

A son epoux dupe de sa tendresse, 
D'un air simple eile fait caresse; 
C'est le ton mineur. 

Neben der Darstellung von Emotionen und den dramatischen Funktionen ist die Schilderung des 
Milieus die Hauptaufgabe des Vaudeville. Das Vaudeville wurde aber häufig auch dialogisierend 
vorgetragen und mündet dann auch in das Duett ein. Damit ist bereits im Vaudeville, aber 
insbesondere in den neu komponierten kleinen Duetten und Ensembles seit den Zeiten Gherardis der 
Keim für die umfangreichen Ensembles der Philidorzeit gelegt. Das Vorbild der attraktiven großen 
Oper zeigt sich in der Opera-comique von Lesage, Fuzelier und d'Orneval an dem Umfang, den die 
Divertissements einnehmen. Die Erlaubnis, Ballett und Ausstattungsszenen meist grotesker Haltung 
in die Operas-comiques im großen Stil einzuführen, wurde den Theätres de la Foire in den Vertrag mit 

58 Vgl. H. Schneider, Die Rezeption der Opern Lullys, a. a. 0., S. 207-208 und 222ff. 
59 Zitiert nach P. J. Salvatore, Favart's Unpublished Plays, a. a. 0., S. 155. 
60 Zitiert nach ebda., S. 155 f. 
61 Zitiert nach ebda., S. 160. 
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der Academie royale de · Musique vom 27. Dezember 1714 gegeben 62• In den Divertissements wird 
nicht nur in reichem Maße die Möglichkeit zu Gesang und Tanz gegeben, sondern hier findet auch „Le 
merveilleux" seinen Platz 63. Die Opera-comique beschäftigt deshalb nicht nur bedeutende Musiker, 
sondern auch viele Tänzer, die einen großen Namen hatten und auch später in der Opera als Solisten 
hervortraten 64• Schließlich ist das auch außerhalb Frankreichs beliebte Finalvaudeville von großer 
Bedeutung, das in den meisten Fällen neu komponiert wurde. In der vorfavartschen Opera-comique 
steht es noch meist beziehungslos zum Inhalt des Stückes und dient nur dazu, alle Protagonisten noch 
einmal „vorzuführen", während Favart es inhaltlich mit der Fabel verknüpfte und in der Regel ihm die 
Schlußmoral zuwies, erhielt es bei Sedaine eine wesentliche dramatische Funktion im Handlungsab-
lauf 65. Aber das Vaudeville war nicht die einzige Finallösung in der Opera-comique. Es gab weitere 
original komponierte Finaletypen, die Soli mit Ensemble, Ensemble mit Ballett oder Vaudeville mit 
Ballett und Chor verbanden und damit individuell den dramatischen Bedürfnissen angepaßt werden 
konnten 66• 

Durch den Buffonistenstreit und die Bekanntschaft mit der italienischen Opera buffa Pergolesis, 
Ciampis, Sellittos, Jommellis, Orlandinis, da Capuas u. a. wurde langfristig eine entscheidende 
Wandlung der Opera-comique eingeleitet. Zunächst sind die französischen Bearbeitungen der Opere 
buffe für das Theätre italien durch den Advokaten Pierre Baurans (La Servante maitresse, Le Maitre 
de musique), durch Favart (Sellittos Il Cinese und Ciampis Bertoldo in corte, Orlandinis und Sodis EI 
Giocatore) und durch Pierre Clement (Jommellis II Paratajo) von Bedeutung. 

Allerdings stießen diese Übersetzungen nicht nur auf begeisterte Zustimmung trotz ihres großen 
Erfolges. Chastellux warf ihnen insbesondere vor, der neue Text habe keine Beziehung zum 
italienischen Originaltext, zu viele Textworte seien der Melodie unterlegt 67 • Dadurch sind nach 
Chastellux zu viele Gedanken der schlichten Ariette übergestülpt und sie dadurch musikalisch 
verfälscht 68. Im Grundsatz hatte sich aber an der musikalischen Gestaltung der Opera-comique nach 
dem Buffonistenstreit bis ungefähr 1760 nichts Wesentliches verändert. Neben den weiterhin 
verwendeten „Vaudevilles anciens" und „Vaudevilles d'actualite" wurden italienische oder französi-
sche Ariettes parodiert und neue Ariettes komponiert. Die schließliche Trennung der Opera-comique 
vom Vaudeville wurde durch zwei Fakten herbeigeführt: Dem Verlangen des die Opera-comique 
frequentierenden fortschrittlich, d. h. aufgeklärt eingestellten Publikums aus Bürgern und Adeligen 
nach Ariettes konnten sich die Komponisten der Opera-comique nicht entziehen. 

Das Vaudeville wurde in die Komödie der Boulevardtheater abgedrängt. Es erlebte eine neue 
Vogue in den Comedies-vaudevilles oder Comedies a couplets von de Piis und Barre, aufgeführt nach 
1780 in der Opera-comique 69, wurde durch das 1792 gegründete Theätre du vaudeville und durch 
andere der zahlreich nach der Abschaffung des Privilegienwesens im Jahre 1792 entstandenen 

62 Vgl. Parfaict, Memoires, a. a. 0 ., S. 166. Bereits 1708 war Alard durch die Academie royale de musique gestattet worden „de 
faire usage sur leurs Theätres, de changemens de decorations, de Chanteurs dans !es Divertissemens, & de Danseurs dans !es 
Ballets. Ces agremens joints a leurs Scenes Pantomimes, !es mirent a l'abri des nouvelles defenses qu'on attendoit du Parlement"; 
ebda., S. 74. 
63 d'Argenson, Notices, a. a. 0 ., S. 534: ,,Ces contes de feerie sont fort propres a ce theätre ... le fantasque et le merveilleux 
donnent toujours lieu a des spectacles bizarres." H. Lagrave (ebda., lntroduction, S. 40-41) bemerkt, sogar d'Argenson schätze „le 
merveilleux" in den Stücken der Jahrmarkttheater. 
64 Parfaict, Memoires, a. a. 0 ., S. 208--209, erwähnt z. B. Melle Salle, die zunächst in den Jahrmarkttheatern und seit 1727 an der 
Opera auftrat. Auch die Tanzmeister Laruette, Dourdet und die Tänzer Desglands, Morphy und Rosaline wechselten von der 
Opera-Comique in die Academie royale de musique; vgl. d'Argenson, Notices, a. a. 0., S. 580. 
65 Vgl. L. Parkinson Arnoldson, Sedaine, a. a. 0 ., S. 75 f. 
66 Vgl. dazu Oifford Barnes, Art. Vaudeville, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 1980, vol. 19, S. 567. 
67 Frani;ois-Jean de Chastellux, Essai sur l'union de la Poesie et de la Musique, La Haye 1765, S. 42: ,,la premiere (faute] d'adapter 
aux airs Italiens des paroles qui n'avoient aucun rapport avec celles sur lesquelles Ja Musique avoit ete composee: La seconde, de 
regarder ces airs comme des canevas dont ils pouvoient rempLir taute l'etendue . .. " 
68 Ebda., S. 43: ,,Les Auteurs Frani;ois avoient mis beaucoup plus de paroles sur le meme air que !es Poetes Italiens, de fa9on que 
Je motif de l'air qui n'avoit ete premedite que pour une seule intention, ne pouvoit plus se preter a taut Je bavardage dont on vouloit 
qu'il se chargeät." . 
69 Vgl . A. Font, Favart, a. a. 0 ., S. 176. Erwähnt seien z. B. Les Vendangeurs ou /es deux baillis von de Piis und Barre, dessen 
Textbuch und die Musik in separaten Drucken 1781 bei Vente, Libraire des Menus Plaisirs bzw. Bignon in Paris erschienen (im 
Besitz des Verfassers). 
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Theater gepflegt und erreichte in einer großen Zahl von Comedies-vaudevilles von Eugene Scribe, um 
nur einen Autor zu nennen, eine lange Fortsetzung. 

Der zweite Grund für das Überhandnehmen der Ariettes liegt in dem Privileg, das der neue 
Direktor der Opera-comique, Corbi, im Jahre 1758 zusammen mit Favart auszuhandeln verstand, 
demzufolge erstmals eine unbeschränkte Anzahl von Ariettes in der Opera-comique gesungen werden 
durften 70• 

Zur Erläuterung der musikalischen Gestalt der Opera-comique von Favart aus der Übergangszeit 
sei hier Annette et Lubin als Beispiel kurz vorgestellt 71 • Der Komponist Adolphe Blaise hatte die 
Aufgabe, mit Favart die Musik auszuwählen bzw. selbst neue Musiknummern zu komponieren: Acht 
Ariettes, Vaudevilles und Ensembles schrieb Blaise selbst 72, bei sechs Stücken handelt es sich um alte, 
weithin bekannte Vaudevilles 73 und zwölf sind moderne französische Ariettes, Airs, Airs dialogues 
und ein Duett, deren Komponisten nicht mitgeteilt sind 74• Von Philidor (,,Des fleurettes"), Gavinies 
(,,On craint un engagement"), Campra (Air aus L'Europe galante), Laborde (,,TI est dorre vrai 
Lucile"), J.-J. Rousseau (,,Dans ma cabane obscure" aus Le Devin du village) und Sodi (,,Air") 
stammt jeweils ein Stück. 

Im Sinne der oben zitierten Regeln Favarts werden die Personen und ihre momentanen 
Stimmungen oder Emotionen durch die Musik charakterisiert. Der alte Bailli bedient sich zur 
Charakterisierung des Landmädchens Annette eines Vaudeville, zur Darstellung des idealen jungen 
Liebhabers Lubin einer Ariette von Blaise im italienischen Stil. In einer Ariette mit tonmalerischen 
Elementen schildert der Bailli die Verwüstungen in den Feldern durch Stürme. In der Arie aus 
Campras L' Europe galante bringt er seine Wut zum Ausdruck. Der alte Bailli wird also selbst mit dem 
Mittel der älteren französischen Ariette oder Arie in seinen Emotionen dargestellt, während er sich 
zur Charakterisierung anderer Personen der soziologisch zu verstehenden Differenzierung von 
vokalen Satztypen bedient. 

Die naive Annette tritt, abgesehen von einer Ausnahme, mit zum Teil alten, zum Teil neuen 
Vaudevilles auf, darunter auch die Romanze von Gavinies, die aber bewußt den alten Vaudevillestil 
nachahmt. Nur für den emotionalen Ausbruch, in dessen Text die Stichworte Schmerz, Unglück, 
Tränen bestimmend sind, wählte Blaise für sie eine ausdrucksintensive, italienische Klagearie aus: La 
Prigioniera Abbandonata. 

Dagegen erscheint Lubin als erfolgreicher, glücklicher Liebhaber, mit dem sich das Publikum leicht 
identifizieren kann: Seine solistischen Stücke sind alle moderne französische Ariettes mit starkem 
italienischem Einschlag, Nummern, die beim Publikum der Opera-comique am beliebtesten waren. 
Alle Duette Annettes mit dem Bailli sind dialogisierend, wobei beide Sänger nie gleichzeitig singen. 
Eines davon ist ein dialogisierend vorgetragenes Vaudeville. In den beiden letzten Duetten Annettes 
mit Lubin singen sie von Anfang an gemeinsam in Sexten und Terzen, in dem vorausgehenden ersten 
dagegen so lange dialogisierend, bis sie sich innerlich so nahe gekommen sind, daß ihr gleichzeitiges 
Singen ihrer Verbindung entspricht. In dem Terzett zwischen Annette, dem Bailli und Lubin werden 
die drei Personen durch eigene musikalische Gestalten, d. h. durch Melodik und Rhythmik 
charakterisiert, ähnlich wie in einigen Ensembles von Jean-Philippe Rameau oder später bei Mozart, 
aber mit sehr viel schlichteren Mitteln. 

70 Vgl . L. Parkinson Arnoldson, Sedaine, a. a. 0., S. 77. 
71 Zugrunde gelegt ist die Ausgabe des Textbuches und von 15 Musiknummern in: Favart, Theiitre, a. a. 0., tome V, und die 
Neuausgabe von Musik und Text: Annette et Lubin, reduit pour Piano et Chan! par Robert Montfort, Paris, Gustave Lagouix 
(1910]. 
72 Ariette dialogue „Bailli, monseigneur", ,,Lubin est d'une figure", ,,Ce n'est que dans la retraite", ,,Chere Annette, re~is 
l'hommage", ,,Il etait une fillette", ,,Si par les vents nos champs", Trio „Ne m'echauffe pas davantage", ,,Lorsqu'Annette est avec 
lui", ,,Lubin aime sa Bergere" (im Stil des alten Vaudeville). 
73 „Quand la bergere vient des champs", ,,C'est la fille a Simonette", ,,Une faveur, Lisette", ,,Le cceur de mon Annette", ,,Dodo, 
l'enfant dormira", ,,Que ne suis-je la fougere" (alternativ zur Arie von Sodi). 
74 Ariette „La Jardiniere italienne", Ariette „Ma chere Annette", Air „Vous y perdez vos pas", Dialogue et Duo „Votre toutou 
vous flatte", Ariette „Du Dieu des creurs", Ariette „Prigioniera abbandonata", Air „Tout de fil en aiguille", Air dialogue „Laisse 
moi-mais pourquoi", Air „Ma petite Poste de Paris", Ariette „Non, non je ne crains personne", Air „Vous, amants que 
j'interesse", Duo „Que tout le hameau s'apprete". 
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Notenbeispiel75 
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Die Reduzierung der musikalischen Mittel, wie sie in diesem Terzett deutlich wird und 

charakteristisch für die Opera-comique dieser Zeit ist, darf nicht darüber hinwegtäuschen, daß die 
Personen im Ensemble öfters bereits erstaunlich individualisiert sind, selbst bei einem so unbedeuten-
den Musiker wie Adolphe Blaise. 

75 M. et Mme Favart et Adolphe Blaise, Annene et Lubin, Paris 1910, S. 55. 




