Gattungsspezifisch komponiert?
Franzosische und deutsche Musik zur Pantomime
in Ballett, Oper und Schauspiel zwischen 1828 und 1841!
Jorg Rothkamm

Das Thema dieses Beitrags bedarf der Rechtfertigung und Prizisierung.
Was meint gattungsspezifisch? Warum wurde exakt dieser Zeitraum
gewihlt, warum fiel die Wahl auf diese drei Gattungen? Warum wurde
keine regionale oder wenigstens nationale Eingrenzung vorgenommen?
Die angesprochenen Genres sind innerhalb der fraglichen Zeitspanne
im westlichen Abendland alles andere als prizise definiert und einheitlich
ausgeprigt. Es handelt sich aber insofern um einen zusammenhingenden
und relativ {iberschaubaren Zeitraum, als sich das Ballett in Frankreich
und von Frankreich ausgehend zur separat aufgefiihrten, abendfiillenden
Gattung entwickelte und im Zuge dessen auf pantomimische Vermitt-
lung in noch stirkerem Mafle angewiesen war als bisher. Dies erkennt
man nicht zuletzt an der hiufigen Gattungsbezeichnung Ballet-panto-
mime. Diese Entwicklung ging zeitlich ziemlich genau einher mit der
Ausprigung der reprisentativen Gattung der Grand opéra in — auch
institutioneller — Abgrenzung von der in der Regel leichteren Opéra
comique mit ihren gesprochenen Dialogen. Die Schauspielmusik ist im
fraglichen Zeitraum trotz aller stilistischen Unterschiede insofern recht
einheitlich zu fassen, als erst um 1850 ein konzeptioneller Wandel weg
von einer vorrangigen Funktionalitit hin zu freieren Formen gefordert

1 Dieser Beitrag steht im Zusammenhang mit einem von der VolkswagenStiftung

geférderten Tandem-Forschungsprojekt tiber ,,Die Beziehung von Musik und Cho-
reographie im Ballett des 16. bis 20. Jahrhunderts®. Ich danke Nina Stoffers
herzlich fiir ihre Mitarbeit bei Recherche und Ubersetzungen sowie Michael Mal-
kiewicz fiir seine kritische Durchsicht.
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und realisiert wurde.? Wihrend dieser Musiktyp erst in den letzten Jah-
ren allmihlich in den Fokus der Forschung riickte, ist seine Bedeutung
fir die Theaterpraxis des frithen 19. Jahrhunderts unumstritten. Aller-
dings sind kaum ausdriickliche Musiken fiir Pantomimisches bekannt —
dazu spiter mehr. An ,integrierten Musiken®, also ,Biihnenmusiken®,
,Musikszenen®, ,Melodramen® und ,Instrumentalstiicken*?, die in
Zusammenhang mit der Handlung erklingen und Bithnenrealitit horbar
machen, ist jedenfalls einiges iiberliefert: mit Tendenz zur Pantomime
insbesondere aus den Jahren 1829 bis 1835 (zu Goethes Faust) von vor
allem deutschsprachigen Komponisten* mit einem Vorliufer von 1810
(Beethovens Musik zu Goethes Egmont).

Schwieriger scheint es, die europidische Oper der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts als geschlossene Gattung zu akzeptieren, selbst wenn
man das italienische Musiktheater ausklammert. Wihrend sich in
Deutschland trotz herausragender Einzelwerke keine eigene Tradition
ausbilden konnte, war die franzdsische Oper, in der gesangs- und damit
textlose Passagen enthalten waren, international prigend. Jene Frith-
phase der Grand opéra, die sich aus der Opéra comique entwickelte,
integrierte mit ihrer Tendenz zum Tableau jedoch nicht nur Mirsche
und Ballette, sondern durchaus auch Pantomimisches. Fiir den Zeitraum
zwischen 1828 (La muette de Portici) und 1841 (Rienzi) konnen mehrere
Beispiele ausgemacht werden: u. a. von Daniel F. E. Auber, Giacomo
Meyerbeer, Hector Berlioz und Richard Wagner.®> Dass hier ein natio-
naler Briickenschlag zwischen Frankreich, Italien und Deutschland the-

2 Vgl. Detlef Altenburg und Lorenz Jensen, ,,Schauspielmusik®, in: MGG2, Sachteil 8,
Kassel 1998, Sp. 1035-1049, hier Sp 1044. Gemeint ist die eigens komponierte
oder zumindest arrangierte Musik fiir das Sprechdrama, die mitunter auch Bithnen-
musik genannt wird, seit Beginn des 20. Jahrhunderts Schauspielmusik heift und
bereits per Szenenanweisung vom Autor verschiedentlich verlangt wird — also nicht
die Musik fiir jene als eigene Gattung bekannte Pantomime (eine typenhafte, meist
stumme Komédie), die in der Regel aus verschiedenen bekannten Melodien zusam-
mengesetzt war, sowohl in Paris als auch in London, Wien und in Amerika.

3 Ebd., Sp. 1035.

4 U. a. von Hector Berlioz, Carl Eberwein (beide 1829), Philipp Jakob Réth/Joseph
Hartmann Stuntz/Ignaz von Seyfried (1830), Peter Joseph von Lindpaintner
(1832) und Julius Rietz (1835).

> FEinen Vorliufer konzipierte Carl Maria von Weber mit Silvana (1810).
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matisiert wird, liegt in der Operngeschichte mit ihren gegenseitigen Ein-
fliissen begri’mdet.6 Nun lisst sich aber die Notwendigkeit, Pantomimen
in die Oper zu integrieren, nicht nur durch die zu garantierende Ver-
stindlichkeit innerhalb von Massenszenen erkliren.” Vielmehr gab es
auch Experimente zwischen den Gattungen, die ein Aufeinandertreffen
singender und rein pantomimisch agierender Protagonisten realisierten,
etwa in Aubers La muette de Portici (1828) und Le dieu et la bayadére
(1830). Diese Werke deuten bereits auf die engen Verkniipfungen zwi-
schen Opéra comique und Ballet-pantomime hin. Die Musik zur soge-
nannten Ballet-pantomime wurde hiufig von denselben Komponisten
der Opéra comique erstellt, wobei thematische Ubernahmen iiblich
waren und das Verstindnis der allein tinzerisch und pantomimisch ver-
mittelten Stiicke erleichterten.® Wie der Titel bereits sagt, setzte sich die
Ballet-pantomime aus zwei verschiedenen, annihernd gleichwertigen
Komponenten zusammen, was sich auch auf die Musikkomposition aus-
wirkte. Anfangs bestand die Musik, wie jene der populiren Boulevard-
Pantomime, aus Potpourris und Melodietibernahmen. Dann setzte sich
im Zuge der Erfindung des Erinnerungsmotivs, das wortlose Semantisie-
rung ermoglichte, die Neukomposition durch. Diese sich zwischen
1828 (Ferdinand Hérolds La fille mal gardée) und 1841 (Adolphe
Adams Giselle) vollziehende Entwicklung kann aufSer an franzosischen
Werken fiir das Ballett der Pariser Oper auch an einer Neukomposition
der Sylphide Jean-Madeleine Schneitzhoefters (1832), nimlich an der in
Kopenhagen entstandenen Sylphiden (1836) von Herman Levenskjold,
deutlich gemacht werden.”

6 Vgl. Sieghart Dohring und Sabine Henze-Dohring, Oper und Musikdrama im
19. Jahrhundert, Laaber 1997 (= Handbuch der musikalischen Gattungen, 13).

7 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 1980 (= Neues Hand-
buch der Musikwissenschaft, 6), S. 103.

8  Marian Smith, Ballet and opera in the age of Giselle, Princeton und Oxford 2000.

9 Auch hier gibt es Vorldufer, bei denen die Zuordnung der Handlung zur Musik
allerdings oft nicht im Detail gesichert ist. Vgl. dazu Monika Woitas, Im Zeichen
des Tanzes. Zum dsthetischen Diskurs der darstellenden Kiinste zwischen 1760 und
1830, Herbolzheim 2004 (= Beitrige zur Kultur- und Sozialgeschichte der Musik, 6).
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Angesichts der Primisse, dass die Gattungsspezifika mittels Analyse
der Werke ermittelt werden sollen, mége fiir diese erste kleine Untersu-
chung bereits ein aussagekriftiger Werkkorpus fiir die drei ,Gattungen'
mit Beispielen verschiedener Komponisten als Grundlage dienen. Nur
so konnen fiir die zu untersuchende Zeitspanne Traditionsbeziige
sowohl innerhalb derselben als auch zwischen den unterschiedlichen
Gattungen nachgewiesen werden.!? Die pro Gattung chronologisch zu
betrachtenden Partituren stammen aus der Zeit zwischen 1828 und
1841, wobei punktuell Vorldufer aus dem zweiten Jahrzehnt des
19. Jahrhunderts dazugenommen werden. Es galt zunichst, reprisenta-
tive Werke zu finden, die Musik fiir Pantomime enthalten. Dabei ergab
sich fiir Oper und Ballett!! eine Auswahl franzosischer Werke mit deut-
schen (und dinischen) Einzelbeispielen, die wiederum von Pariser Ein-
fliissen geprigt sind. Im Bereich der Schauspielmusik stehen Werke
deutscher Komponisten im Mittelpunkt, ihnen ist ein franzosisches Bei-
spiel zum Vergleich an die Seite gestellt. Um jedoch den theoretischen
Diskurs der Zeit zu vermitteln, der moglicherweise die Komponisten
ebenso beeinflusste wie sogenannte Vorldufer, wird den Werkanalysen
der jeweils pantomimisch relevanten Passagen der fraglichen Stiicke
auch eine Kurzdarstellung der diesbeziiglichen zeitgendssischen Musik-,
Tanz- und Theatertheorie beigefiigt. Mittels Konfrontation der analyti-
schen Befunde und der theoretischen Vorgaben wird versucht, tiberre-
gional, fiir Deutschland und Frankreich gar ,iibernational® giiltige Gat-
tungsspezifika der Zeit zu ermitteln und diese wiederum miteinander in
Bezichung zu setzen. Sieghart Dohring und Sabine Henze-Dohring
haben fiir denselben Zeitraum innerhalb der Oper bereits die ,Krise der
nationalen Gattungen“ konstatiert.!> Man darf annehmen, diesen

Vgl. den entsprechenden Ansatz von Déhring und Henze-Déhring, Oper und
Mousikdrama im 19. Jahrhundert, S. 3 f.
Hier wird der Begriff Ballett (und nicht Ballet-pantomime) gewihlt, um Werke wie
Sylphiden einzubezichen. Entsprechendes gilt fiir die Termini Oper und Schauspiel-
musik.
12 Déhring und Henze-Déhring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert, Teil 1.
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Befund im Spezialfall der Pantomime auch bei den anderen verwandten
Garttungen zu ermitteln. Als gattungsspezifisch seien hier — mit Carl
Dahlhaus — ,Struktur®, ,Funktion® und ,Kompositionstechnik®, vor
allem aber natiirlich die ,,musikalische Form® und der ,4sthetische Cha-
rakter der jeweiligen Komposition gemeint.!3

Ballett

Nachdem Ende des 18. Jahrhunderts mit den Tanztheaterreformen Gas-
paro Angiolinis und Jean-Georges Noverres die Pantomime wieder
einen grofleren Stellenwert im Bithnenschautanz erlangt hatte, war es
insbesondere Salvatore Vigano, der zu Beginn des 19. Jahrhunderts
innerhalb seines Choreodramma die Pantomime integrierte und mit so
bedeutenden Komponisten wie Beethoven zusammenarbeitete. Aber
erst die Epoche des sogenannten romantischen Balletts fithrte ab etwa
1826 zu einer Herausbildung dessen, was sich ausdriicklich als Ballet-
pantomime bezeichnen lésst.

Carlo Blasis verlangt 1828 in The Code of Terpsichore, dass der
Tinzer in der Pantomime exakt dem Rhythmus der Melodie, dem Takt
und der Kadenz der Musik folgen miisse.# Dies deutet auf eine entspre-
chende Differenziertheit der zeitgendssischen Komposition hin. Damit
folgt Blasis ausdriicklichen Theorien zur Pantomimischen Tanzkunst,
etwa jener des Jakob von Zepharovich, der 1799 schrieb:

»Das Geberdenspiel muf [...] verziiglich jene Tactpuncte beobachte[n], auf
welchen ein besonderer Ausdruck von der Musik gesetzt wird [...]; mit

Carl Dahlhaus, ,Gattung®, in: Brockhaus Riemann Musiklexikon, hrsg. von Carl
Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz und Miinchen 31990, Bd. 2,
S.102.

C.larlo] Blasis, The Code of Terpsichore: A practical and historical treatise, on the
ballet, dancing and pantomime; with a complete theory of the art of dancing [...], Lon-
don 1828, Nachdruck New York o. J., S. 123.
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einem neuen Ausdruck in der Musik muf$ auch ein anderer Ausdruck in der
Pantomime anheben.“1®

Solche Ideen einer Verdopplung der jeweils erzihlenden Absicht haben
natiirlich Konsequenzen fiir die Komponisten. Noch 1835 heifit es im
Artikel ,,Ballett® in Schillings Encyclopidie der gesammten musikalischen
Wissenschaften:

»[...] insofern der Mime stets nur in einer Geberden- und Zeichensprache
redet [...], darf auch der Componist einer Ballettmusik sich mehr als jeder
andere sogenannte Tonmalerei erlauben [.. .16

Peter Lichtenthal verlangt dariiber hinaus in seinem Dictionnaire de
Musique (1836/39) von pantomimischer Ballettmusik, dass sie zugleich
objektiv sein moge, da sie die physikalischen Phinomene darstellen
miisse wie beispielsweise einen Sturm, aber auch subjektiv, da sie die
Gefiihle der Protagonisten widerspiegeln miisse.!”

In ihrer Untersuchung des Repertoires an Ballett-Pantomimen der Pa-
riser Oper zwischen 1825 und 1850 kommt Marian Smith zu dem Fazit,
dass ,,dramatic music“ (hierim Sinne von Musik zur Pantomime) unter an-
derem folgende Aufgaben erfiillt: Sie reflektiert die Stimmung der Figuren
und spezifischer Bithnenaktionen. Sie imitiert Gerdusche. Sie vermittelt
einen Eindruck von der Anzahl der Personen auf der Bithne. Und sie gibt
einen Eindruck von der Persénlichkeit der Figuren.18 Die Musik erreicht
dies alles durch hiufige Anderung von Taktart und Metrum, durch viel-

15 Jakob Edlen von Zepharovich, Versuch iiber die Pantomimische Tanzkunst, o. O. o. ].
(= Pantomimisches Theater, 1), S. 26. Die Sichsische Landesbibliothek datiert das
Werk auf ,,ca. 1850%, Monika Woitas jedoch — einer Bleistiftangabe des Exemplars
der Derra de Moroda Dance Archives folgend, die sie mir freundlicherweise mitteilte
—auf 1799. Letzteres ist wahrscheinlicher, da Zepharovich auf Raoul-Auger Feuillets
Chorégraphie als ,zu Anfang dieses Jahrhunderts® erschienen Bezug nimmt (ebd.,
S. 56). Auslassungen und Erginzungen in eckigen Klammern vom Autor.

Gustav Schilling (Hrsg.), Encyclopédie der gesammten musikalischen Wissenschaften,
oder Universal=Lexicon der Tonkunst, Bd. 1, Stuttgart 1835, S. 414-421, hier S. 418.
Art. ,Ballo®, in: Pietro Lichtenthal, Dizionario e bibliografia della musica, Bd. 1,
Milano 1836, S.78-81, hier S.81. Marian E. Smith, Music for the Baller-
Pantomime at the Paris Opéra, 1825-1850, Diss. Yale University 1988, S. 77 f.,
zitiert die franzdsische Fassung, die 1839 erschienen ist.

18 Smith, Music Jfor the Ballet-Pantomime at the Paris Opéra, S. 100.
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fach unterbrochene Phrasierung, durch gelegentliche bedeutungsschwere
Pausen und durch gleichsam ,erzihlende® Melodiebruchstiicke, die soge-
nannten ,airs parlants“.!? Manuela Jahrmirker hat diese Beobachtungen
in ihrer Studie iiber die Epoche der Grand opéra u. a. am Beispiel von Ha-
1évys Manon Lescaut (1830) konkretisiert: Sie spricht von einer musikali-
schen ,Dialogstruktur® in ,kleingliedrigen Szenen“.20

Um diese ausschliefllich an franzosischen Quellen gewonnenen Er-
kenntnisse tiberregional und historisch zu erweitern, ist insbesondere ein
Vergleich der beiden Sylphide-Musiken aufschlussreich. Die epochema-
chende Pariser Produktion Filippo Taglionis mit der Musik Jean-Made-
leine Schneitzhoeffers aus dem Jahr 1832 war Vorbild fiir die Kopenhage-
ner Neufassungvon 1836 durch den Choreographen August Bournonville
und den Komponisten Herman Levenskjold. Levenskjold, der schon an-
satzweise erinnerungsthematisch arbeitet, kannte die Musik Schneitzhoef-
fers nicht. Quellen fiir den analytischen Vergleich sind neben den Partitu-
renvor allem die Répétiteur-Parties bzw. Parties de Ballet. Hierbei handelt
essichum einespezielle Reduktion der Partitur fiir zwei Violinen und/oder
Violine plus Violoncello, die entsprechend den spiter gebrauchlichen Kla-
vierausziigen fiir die Proben verwendetwurden. In beiden Fillen sind diese
wenig beachteten Quellen mitverbalen Anmerkungen zur Choreographie
in iberwiegend franzosischer Sprache versehen.?! Diese zeitgendssischen
Anmerkungen notieren in den Tanzszenen vorwiegend Positionen und
Schritte, in den pantomimischen Szenen hingegen die Handlungsaktio-
nen, bei Bournonville/Lovenskjold teilweise sogar den pantomimisch dar-
zustellenden Dialog in direkter Rede.

19 Ebd., S. 77.

20 Manuela Jahrmirker, Comprendre par les yeux. Zur Werkkonzeption und Werkrezep-
tion in der Epoche der Grand opéra, Laaber 2006 (= Thurnauer Schriften zum
Musiktheater, 21), S. 323 f.

Nicht immer sind die Autorschaft und der Zeitpunkt der choreographischen Ein-
tragungen eindeutig zu bestimmen. Bei La Sylphide finden sich in der Partie de Bal-
let diverse Handschriften, in der Partitur stammen die geringfligig variierten Ein-
tragungen von einer Hand. Bei Sylphiden sind fast alle Eintragungen zur
Choreographie in den Répétiteur-[Parties] von Bournonville. Vgl. Jérg Rothkamm,
Dialogihnliche und aktionsbezogene Musik im Ballett ,,Sylphiden® von Herman
Lovenskjold und August Bournonville (1836), in: Die Tonkunst 2 (2008), S. 20-33.

21
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Tabelle: Vergleich 1/4 von Schneitzhoeffer: La Sylphide [Angaben nach

Partie de Ballet (F-Po Mat. 19[302(25)) und Partitur (F-Po A 501-1);
Erstverdffentlichung] und Levenskjold: Sylphiden [Angaben nach
Répétiteur[-Partie] (DK-Kk MA ms 2970a) und Partitur (DK-Kk C1I, 117d)]

Als Beispiel wurde jene aufgrund graphischer Darstellungen
beriihmte Szene des ersten Aktes gewihlt, bei der das Geisterwesen Syl-
phide dem minnlichen Protagonisten Toms bzw. James im Fensterrah-
men erscheint.?? Die Sylphide erfihrt von seiner geplanten biirgerlichen
Heirat mit Effie, ist dariiber zu Tode betriibt und versucht, ihn in ihr
Reich zu locken.

Bei Schneitzhoeffer und Taglioni entsprechen vier vergleichsweise
lange, weitgehend periodisch gegliederte Abschnitte der Musik den vier
inhaltlichen Aspekten der Szene, jeweils markiert durch Taktart-, Tempo-
und Tonartwechsel (vgl. Tabelle): 31 Takte lang wird Toms Reflektion
der vorangegangenen Ereignisse dargestellt (%4, C-Dur, Andante/Andan-
tino), 9 Takte das stiirmische, gewittrige Gerdusch beim Offnen des
Fensters und das Eintreten der Sylphide (2, C-Dur — E-Dur, Piu
mosso/Andantino), 20 Takte ein Duetto (also ein Pas de deux), in dem
die Sylphide ihrer Liebe zu Toms Ausdruck verleiht (C, A-Dur, Cantabile
poco adagio), und schliefflich 8+2 Takte das Erschauern der Sylphide,
als sie erfihrt, dass Toms Effie sehr liebt (175, E-Dur, Adagio/Largo +
Sosten[uto]). Bis auf die 9-taktige, weitgehend chromatisch gehaltene
,Gewitter-Musik (,orage®) ist weder Tonmalerei zu entdecken noch
eine niheres Ausdeuten pantomimischer Details. Ansitze zu einer Dia-
logstruktur sind im vierten Abschnitt in der Partitur auszumachen, wenn
Toms Antwort mit zwei die Achttaktperiode erweiternden Takten bei
neuer Motivik realisiert wird. Toms sagt, dass er Effie Liebe geschworen

22 In der Bournonville-/Lavenskjold-Quelle (DK-Kk MA ms 2970a) in der Regel
,James, in den Schneitzhoeffer-/Taglioni-Quellen zunichst ,Tom® und , Toms",
dann ,,Jems*, ,Jem“ und schliefSlich ,Jams* (Partitur [F-Po A 501-1] 1. Ak, f. 159,
385, 2. Ake, f. 429, 438 und 520). In der Tabelle ist bei La Sylphide vor dem Schrig-

strich die Version der Partie de Ballet, anschlieffend jene der Partitur notiert.
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Schneitzhoeffer/Taglioni (1832)

Lovenskjold/Bournonville (1836)

Choreographie |Phrasen | Take- | Choreographie Phrasen |Takt-
anzahl anzahl
[Réflexions de [2+2+2+2 |31 Réflexions de James |3 12T. + %
Toms] 2424242 3
2+42+2+2 3
2+42+42+1 3T. + Vs
N° 4 9 9 James] Qu’en- 1 4T. +4
Orage tends[-]je?
Lafenétres'ouvre |17T.+ 2%
Jamesalavuedela |1T.+3%s
Sylphide
1T.+ Ve
Douleur de 2 8T.
la Sylphide 2
James la prie de des- |2
cendre
2
[ddnisch:] [Sylphi- |1 [bzw. |1 T.
de] glider ned 1 T.+3%]
2 8T.
2
Duetto 2+2+42+42 |20 J.[ames] parlel,] 2
(La/la Sylphi- |2+2+2 explique toi. 2
de/Silp expr\ime 24242 S.oh non[,] laisse |2 4T.
son amour a mon [recte: ma]
Toms) plume
. jelerige 2
(la Sylphid/ 1+1+1+1 |8 [S.] Eh bien[.] 1 8T.
Silph frissonne | 1+1+1+1 Effy 1
apprenant que [est] a toi[,] 1
Toms aimer [!] Iamand ['amant] |1
beaucoup Effie) (les yeux) 1
—/(Tom[s] dit |2 2 L Effy [?] 1
qu’Effie a recu 1
ses serments) qu’est[-]ce que 1

cela te fait [?]
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hat, was Sylphide anschlieffend in Verzweiflung stiirzt. Die deutliche
Grobgliederung durch Tempo-, Taktart und Tonartwechsel setzt sich
auch anschlieflend fort.

Lovenskjold und Bournonville gestalten die Szene in modifizierter
Form vier Jahre spiter wesentlich differenzierter (vgl. Tabelle). Das Ein-
treten der Sylphide etwa wird in sechs verschiedenen Abschnitten ver-
tont, die allesamt Handlungsmomenten entsprechen. Zunichst fragt
sich James pantomimisch, von einem im sul ponticello der Streicher
reflektierten Gerdusch aufgeschreckt, mit (der Intonation entsprechend)
aufwirtsfithrender Motivik, was er hort; dann 6ffnet sich tonmalerisch,
den Tonraum zum Kammton ﬁ: erweiternd, das Fenster; James sieht
die Sylphide. Ein seufzerartiges Motiv illustriert den Schmerz der Syl-
phide; James bittet sie, vom Fenstersims herunterzukommen, was wie-
derum in einem stufenweise abwirtsfithrenden Fldtensolo tonmalerisch
verdeutlicht wird. Der anschlieffende Dialog ist nun entsprechend Vor-
der- und Nachsatz in Frage und Antwort sinngemif$ unterteilt. Aber
Lovenskjold und Bournonville gehen sogar noch einen Schritt weiter.
Im letzten, 8-taktigen Abschnitt wird jede in fiinf zweisilbige Ausrufe
gegliederte Pantomime der Sylphide, die gleichsam stockend feststellt,
dass James Effy liebt, durch fz und Motivwiederholung akzentuiert.
Anschlieffend weist James im p morendo in drei Takten diesen Vorwurf
zu anderer Motivik fragend zuriick: , Effy, was macht Dir das aus?“ Die
ungewohnliche Gliederung der Achttaktperiode in 5+3 Takte folgt hier
also genau der Dialogstruktur, und auch der harmonische Verlauf und
der Tonhéhenverlauf entsprechen diesem fiktiven, nur in Pantomime
dargestellten Frage-Antwort-Schema. Die Pantomime endet, dem Frage-
gestus entsprechend, mit einem Halbschluss (Dominantseptakkord),
bevor dieser im anschliefenden Tanzsolo der Sylphide aufgelost wird.
Pantomimische Szene und Solotanzszene verhalten sich also hier bereits
zueinander wie Accompagnato-Rezitativ und Arie in der Oper.

Wihrend bei Schneitzhoeffer die Szenentypen noch nicht so deutlich
voneinander zu trennen waren, schafft Lovenskjold eine Partitur, die
nicht nur eine deutliche Trennung von Pantomime und Tanzszene
erlaubt, sondern in der Pantomime-Musik eine wesentliche Hilfestellung
fiir das Verstindnis der detaillierten Vorginge erméglicht. Diese dialog-
dhnliche und aktionsbezogene Komponierweise — mit all ihrer ungleich-
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mifligen Binnengliederung und ihrer Kleingliedrigkeit — geht mit einem
weitgehenden Verzicht auf ,air parlants® einher. War Ferdinand Hérolds
Partitur zu Jean-Louis Aumers La fille mal gardée 1828 noch tiberwie-
gend ein Arrangement u. a. aus Volksliedern (wie ,La jeune et gentille
Lisette®) und Opernmelodien (u. a. aus Gioacchino Rossinis 7/ Barbiere
di Siviglia und La Cenerentola),* hat Schneitzhoeffer zumindest punk-
tuell noch ,air parlants“ verwendet, etwa aus Christoph Willibald
Glucks Orphée et Euridice und Francois-Adrien Boieldieus Le Calife de
Bagdad.** Mit der konsequenten Einfiihrung von Erinnerungsmotiven
durch Adolphe Adam in Giselle ereignete sich dann fiinf Jahre nach Sy/-
phiden der entscheidende weitere Schritt: hin zu einer die Pantomime
nicht nur illustrierenden, sondern verkniipfenden und subtil kommen-
tierenden Ballettmusik.?> Als besonders markantes Beispiel sei hier nur
die Wahnsinnsszene im Finale des ersten Aktes erwihnt (Nr. 8,
T. 172 ff.). Giselles zerbrechende Erinnerung wird durch das zuneh-
mend fragmentierte und zugleich augmentierte Motiv des Erntefest-Pas-
de-deux dargestellt, der die gliicklichen gemeinsamen Zeiten mit
Albrecht symbolisiert.2¢

Oper

Von der Verbindung zwischen Opéra comique und der Ballet-panto-
mime im Paris der 1820er und 1830er Jahre war bereits kurz die Rede.?’
Librettisten, die fiir beide Genres titig waren, experimentierten auch
mit Mischformen, wo gréflere pantomimische Teile oder gar stumme

23 John Lanchbery und Ivor Guest, The Scores of ,La Fille Mal Gardée®, in: Theatre
Research 3 (1961), S. 121-134.

24 Smith, Mousic for the Ballet-Pantomime, S. 151.

25 Vgl. Smith, Ballet and opera, S. 8 ff.

26 Adolphe Adam, Giselle. Ballet en deux actes. Reduction pour piano par Daniel Stirn

d’apres le manuscrit autographe conservé a la Bibliotheque Nationale de Paris, Paris

1978, S. 92.

Vgl. hierzu ausfiihrlich Jahrmirker, Comprendre par les yeux, S.167-171, und

Smith, Ballet and opera, Kap. 2.
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Protagonisten, in die Oper integriert wurden. Dies galt insbesondere fiir
die Institution Grand opéra, die auf das seinerzeit wohl profilierteste Bal-
lettensemble der Welt zuriickgreifen konnte. Dessen Einbeziechung
unter fortwihrender Entwicklung des Spitzentanzes innerhalb der Oper (!)
hat die glanzvolle Epoche der gleichnamigen Gattung Grand opéra, mit
ihren Massenszenen {iberhaupt erst moglich gemacht. Zudem diirfte
auch die musikbegleitete Pantomime der Pariser Boulevardtheater
erheblich zur Inspiration beigetragen haben. Es gibt aber auflerdem ein
dramaturgisches Argument fiir die Pantomime in der Grand opéra
abseits des reinen Sensations- und Schauwertes. Carl Dahlhaus wies
darauf hin, dass die ,Dramaturgie einer Oper, deren Zentrum das
Tableau bildet, notwendig zur Pantomime tendiert: Die dramatischen
Vorginge miissen [...] als sichtbare Aktion [...] so verstindlich sein wie
die Handlung eines Balletts“.28 Dies insbesondere, da in den Massen-
szenen der Dialog und damit das Argument als ,,Substanz des Dialogs®
kaum Platz hat.?? Dies nimmt Bezug auf den viel zitierten Ausspruch
Louis-Désiré Vérons, des Direktors der Pariser Opéra der 1830er Jahre,
vom ,comprendre par les yeux, also vom Verstehen durch die Augen,
fiir die Oper wie fiir das Ballett.>® Dass diese Notwendigkeit des Opti-
schen nicht zwingend eine verstirkte Integration des Balletts in die Oper
bedeutete, belegt das Diktum Richard Wagners, der in der Pantomime
zunichst eine ,edlere Intention® erkannte als im Ballett.3!

Abgesehen von einem Vorldufer Carl Maria von Webers, der bereits
1810 in Silvana eine stumme Protagonistin jeweils im Duett mit einem

28 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderss, S. 103.

29 Ebd.

30 Louis-Désiré Véron, Mémoires [...], Bd. 3, Paris 1854, S. 252, zit. n. Jahrmirker,
Comprendre par les yeux, S. XII1.

In: Eine Mitteilung an meine Freunde (1851), zit. n. Richard Wagner, Dokumente
und Texte zu ,,Rienzi, der Letzte der Tribunen®, hrsg. von Reinhard Strohm, Mainz
1976 (= Simtliche Werke, 23), S. 20. Diese Bemerkung wird allerdings in Oper und
Drama (1852) relativiert, wenn Wagner behauptet, dass die Ballettpantomime nur ste-
reotype Bewegungen und Gebirden benutze (hrsg. von Klaus Kropfinger, Stuttgart
1984 und 2000, S. 334) und ,,von der Tanzmelodie beherrscht“sei (ebd., S. 82). Auch
stelle Wagner Ballett und Pantomime auf die gleiche (niedrige) Stufe, wenn er ahisto-
risch postuliert, die Oper habe von beiden Simplizitdt iibernommen (ebd.).
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Singer auftreten lief3,3? findet sich das friiheste Beispiel fiir die Einbezie-
hung einer rein pantomimisch-tinzerisch agierenden Solistin in die
Grand opéra in Daniel F. E. Aubers La muette de Portici von 1828 nach
einem Libretto von Augustin E. Scribe in Zusammenarbeit mit Germain
Delavigne. Die stumme Protagonistin Fenella wurde einst von Prinz
Alphonse verfiihrt. In der vierten Szene des ersten Aktes berichtet sie des-
sen Braut Elvire von ihrer Flucht aus dem Kerker, in dem sie auf Veran-
lassung des Prinzen seither inhaftiert war.?3 Bis auf einen kurzen
Einwurf einer Hofdame und eines Offiziers entsteht ein Dialog zwischen
der singenden Elvire und der stumm nach Anweisung des Librettos agie-
renden Fenella.

Lingere rein instrumentale Passagen dienen zum einen der Verdeut-
lichung von Fenellas Anrufung des Himmels zum Zeugen ihrer
Unschuld, zum anderen ihrer Erklirung, ,que 'amour s’empara de son
coeur, et qu’il a causé tous ses maux“.>* Wihrend ersteres sowohl von
der intendierten Gestik wie von der Musik verstindlich scheint, wird die
zweite Passage weniger deutlich vermittelt. Einem choralartig anheben-
den, leisen Klarinetten-Viertakter folgt hier eine weitgehend periodische,
auftaktig leidenschaftliche, teils chromatische und crescendierende
Musik von 18 Takten (T. 54-72). Die Fragen Elvires sind allerdings
von den Librettisten bereits so formuliert, dass man die Antworten
Fenellas nicht zwingend verstehen muss. Ein Beispiel: Wenn es heif3t
»Elle fait signe qu’elle I'ignore; mais il jurait qu’il I'aimai, il la pressait
contre son ceeur; puis montrant I'écharpe qui lentoure, elle fait

32 U.a. in Nr. 7 und 12: Carl Maria von Weber, Silvana. Romantische Oper in drei
Aufziigen (1808—10), Miinchen o. J. (= Opera Explorer Study Score, 14), S. 79 ff.
und 126 ff.

33 D.[aniel] F. E. Auber, Die Stumme von Portici. [Partitur], Berlin 1953, S. 202 ff.
Die ausschliefSlich deutsche Textfassung dieser Ausgabe ist allerdings stark verkiir-
zend und teilweise sinnwidrig, weshalb in den folgenden Anmerkungen nach dem
franzdsischen Original neu {ibersetzt wird: Daniel-Frangois-Esprit Auber, La
Muette de Portici. Kritische Ausgabe des Librettos und Dokumentation der ersten Insze-
nierung, hrsg. von Herbert Schneider und Nicole Wild, Tiibingen 1993 (= Erlanger
romanistische Dokumente und Arbeiten, 11), S. 147.

34 dass Liebe sich ihres Herzens bemichtigte und die Ursache ihrer Schmerzen sei®.
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entendre qu’elle I'a regue de lui[ ;] mais il partit et ne revint plus“3, ant-
wortet Elvire in gut verstindlichem Rezitativton a cappella: ,Par cet
ingrat tu fus abandonnée [2]«36 Spitestens wenn Fenella dies in ihrer
nichsten pantomimischen Aktion bestitigt, hat das Publikum die
wesentliche Information verstanden, anhand derer Elvire bewusst wird,
dass ihr Ehemann der Protagonist der Erzihlung sein muss. Amiisant ist
der integrierte Kommentar, mit dem die beiden Librettisten und der
Komponist ihre dramaturgische Neuerung untermauern wollen: So las-
sen sie die singende Protagonistin feststellen: ,,Que ses gestes parlants
ont de grice[s] et de charmes!“3” Dies bezieht sich vor allem auf die
vorangegangene lingere Passage, in der Fenella ihre Rettung schildert,
wobei das Herabgleiten vom Fenster durch eine trillerartig absteigende
Notenkette (T. 126-130) sowie das Verriegeln der Kerkertiir durch
zwei auftaktige 32stel-Skalenausschnitte tonmalerisch umgesetzt wird
(T. 106-108). Wihrend bei Lovenskjold die formale und stilistische
Nihe der Ballettpantomime zum Opernrezitativ auffiel, haben wir es in
dieser Szene also mit einer Synthese von Gesangsrezitativ und Panto-
mime zu tun.

Noch einen Schritt weiter ging das Autorengespann Scribe/Auber bei
Le dieu et la bayadére von 1830. Wie der Titel schon sagt, ist die weibli-
che Protagonistin eine indische Tempeltinzerin (names Zoloé), sodass
entsprechende Tanzszenen fiir die Dramaturgie des Werkes unverzicht-
bar sind. Interessant aber ist, dass die ,konventionelle Divertissement-
funktion des Balletts“ hier weitgehend zuriickgenommen wurde; Scribe
und Auber waren nun vielmehr an ,,der solistisch ausgestalteten Panto-
mime interessiert“.>® Allein sechs rein pantomimische Szenen gibt es in
der Oper, dariiber hinaus kombinierte Szenen, sodass Zoloé fast die

35 _Sie macht durch Zeichen deutlich, dass sie ihn nicht kenne; aber er schwur, dass
er sie liebe, er driickte sie an sein Herz; dann, auf die Schirpe zeigend, die sie trigt,
gibt sie zu verstechen, dass sie diese von ihm erhalten habe[;] aber er sei
verschwunden und nicht wiedergekehrt.”

36 Von diesem Undankbaren bist Du verlassen worden[?]*

37 Wie sind doch ihre Gesten von Anmut und Charme!*

38 Thomas Betzwieser, Tanz und Pantomime in den Opern Aubers, in: Meyerbeer und
der Tanz, hrsg. von Gunhild Oberzaucher-Schiiller und Hans Moeller, Paderborn
1998, S. 107-134, hier S. 117.
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gesamte Oper tiber prisent ist. Zum Vergleich: In La muette de Portici
hatte Fenella nur zwei Soloszenen. Der Dramaturgie einer solchermaflen
auf die Pantomime aufgerichteten Konzeption entspricht, wie Thomas
Betzwieser bemerkt hat, dass ,,diese Oper keine Vergangenheit kennt“3?,
die sich in Pantomime bekanntlich nicht darstellen lisst. Uber die Syn-
these von Rezitativ und Pantomime (wie in La muette de Portici) hinaus-
gehend, werden in Le dieu et la bayadére Arie und Pantomime integriert.

Ein Jahr spiter komponierte Giacomo Meyerbeer mit Robert le diable
ein weiteres Libretto Scribes. Dieses ist — wenn auch ohne stumme Pro-
tagonistin konzipiert — in wesentlichen Szenen punktuell auf Pantomi-
misches angewiesen, nicht zuletzt in dem tanzhistorisch bedeutenden
Nonnenballett im 3. Akt. Der Prozession und dem Bacchanale der Non-
nen folgen hier drei ,Airs de Ballet®, die allesamt mit pantomimischen
Anweisungen versehen sind. Die Musik unterstiitzt diese wiederum
durch tonmalerische Verfahren. Im ersten Air beispielsweise lachen die
Nonnen ,heimlich unter sich“4, als sie sehen, dass Robert den magi-
schen Zweig vom Grabmahl der heiligen Rosalie brechen wird, weswe-
gen er endgiiltig dem Teufel verfallen soll. Dieses Lachen deutet Meyer-
beer durch kurze Vorschlige und (staccato-)Achtel an, zuletzt
crescendierend in den hohen Holzblisern. Dass Robert entsetzt ,,zuriick”
»schaudert®, erkennt man an rhythmisch wie harmonisch gleichsam
ruckweise versetzten fFFAchteln des gesamten Orchesters.! Diese Passa-
gen werden im zweiten Air in Pantomime wie Musik variiert wieder-
holt.42

Beide Werke enthalten also erneut tonmalerisch unterstiitzte Aktio-
nen jeweils stummer Protagonisten. Aber auch eine Pantomime im Stil
der Commedia dell’arte mit ihrem typenhaften Personal, das zusitzlich

3 Ebd., S. 119.

40 Giacomo Meyerbeer, Robert der Teufel. Klavierauszug mit Text, Leipzig: Breit-
kopfo. J. (Platten-Nr. 7960), S. 253. Vgl. ders., Robert de Diable: The Manuscript
Facsimile, hrsg. von Robert Letellier, Newcastle 2005, S. 363, zur exakten Platzie-
rung und originalen Schreibweise der verbalen Angaben; hier: ,les Nonnes rient 4
part entr’elles®.

41 Meyerbeer, Robert der Teufel, S.253, bzw. ders., Robert de Diable, S. 363 f.
(,Robert recule épouvante®).

42 Vgl. ders., Robert der Teufel, S. 256, bzw. ders., Robert de Diable, S. 373.
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zu den historisch verankerten Figuren der eigentlichen Handlung tritt,
findet sich in der Oper der 1830er Jahre. Hector Berlioz lisst 18384 in
seiner Grand opéra Benvenuto Cellini eine ,Pantomime du roi Midas ou
les oreilles d’ane® (Pantomime von Konig Midas mit den Eselsohren) im
Rahmen eines Karnevals als Theater auf dem Theater auffiithren
(Libretto: Arnand Frangois Léon de Wailly und Henri Auguste Barbier).
»Wie Konig Midas, dem der Sage nach Eselsohren wuchsen, als er sich
im Kunstwettstreit zwischen Apollo und Marsyas gegen den Gott ent-
schied, so wird nun® das ,selbstgefillig-ignorante dsthetische Urteil des
pipstlichen Schatzmeisters Balducci ,symbolisch bestraft*.44 Colombine
verkiindet, dass zwei berithmte ,Singer’, Arlequin und Pierrot, sich
ihrem Richter stellen und um die Siegespalme streiten wollen. Der fal-
sche Schatzmeister befiehlt den Auftritt der beiden und schligt spiter
den Takt Pierrots gegen das Metrum mit.®> Da der falsche Schatzmeister
trotz wesentlich schwicherer Darbietung nun aber Pierrot belohnt, ver-
priigelt Arlequino alle beide. Als das Volk jubelt, stiirzt der echte Schatz-
meister, der die Pantomime mit angesehen hat, wiitend auf die Bithne
und kidmpft mit den Gauklern. Dieser inszenierte Tumult dient der
Ablenkung des echten Schatzmeisters und der Entfithrung seiner
dadurch unbewachten Tochter. Berlioz integriert die Pantomime also
aus dramaturgischen und musikalischen Griinden in eine tableauartige
Massenszene, die von groflen Chéren geprigt wird. Die Kommentare
des Volkes erkliren und kommentieren dabei das Geschehen. Paradoxer-
weise stellen die kurzen rein instrumentalen Pantomimemusiken eben-

falls Gesang dar.

43 Zumindest in der sog. ersten Pariser Fassung, die jener Version entspricht, ,die Ber-

lioz der Opéra Anfang 1838 vorlegte und aus der die Instrumental- und Vokalstim-
men“ zur Urauffithrung abgeschrieben wurden (vgl. Hector Berlioz, Benvenuto Cel-
lini. Klavierauszug nach dem Urtext der Neuen Berlioz-Ausgabe von Eike
Wernhard und Martin Schelhaas, Kassel u. a. 1999, S. IV).

Gabriele Brandstetter, ,Berlioz: Benvenuto Cellini®, in: Pipers Enzyklopiidie des
Musiktheaters, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Miinchen 1986, S. 304-307, hier
S. 306.

Hector Berlioz, Benvenuto Cellini [Partitur]. Acte 1 — Deuxiéme Tableau, hrsg. von
Hugh Macdonald, Kassel u. a. 1994 (= New Edition of the Complete Works, Ib),
S. 627 und 640.

44

45
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Die gemimte Ariette Arlequins wird im Stil einer Belcanto-Arie vom
Englischhorn regelgerecht imitiert (T. 596 ff.), wihrend die Cavatine
Pierrots mit ihrer erst stumpfsinnig, dann fehlerhaft repetierten Acht-
Takt-Periodik von der schwerfilligen Ophikleide gewissermaflen scher-
zando vorgetragenen wird (T. 626 ff.). Man kann beides als Parodie auf
die italienische Oper verstehen und damit als Verweis auf die Entste-
hungszeit von Benvenuto Cellini’® Uber die Ebene der stumm agieren-
den Singer hinaus, etwa bei den zwischenzeitlichen Reaktionen des fal-
schen Schatzmeisters, verzichtet Berlioz auf allzu deutliche und
ausfiihrliche Tonmalerei. Die pantomimischen Aktionen der Gaukler-
truppe sind — anders als die komplizierten Erzihlungen der stummen
Mimen Aubers und Meyerbeers — so verstindlich wie eben die Aktionen
der Commedia dell’arte in der Regel verstindlich sind. Hier beschrinkt
der Komponist seine Pantomimemusik also auf ein Realititszitat“4’
und verzichtet auf die zusitzliche Ebene des Illustrierens. Dennoch kann
man anschliefSend kurze musikalische Illustrationen der pantomimischen
Gestik entdecken wie etwa den singuldren ,falschen® pizzicato-Ton in
T. 694 zur Verdeutlichung des einzigen Talers, den der falsche Schatz-
meister nach einer langsamen Geste (Larghetto/un peu retenu) aus dem
Geldsack zieht und Arlequino tibergibt, oder die in ihrer lakonischen
Kiirze schon wieder licherlich wirkende doppelt punktierte Maestoso-
Akkordik nach Fermatentriller in hoher Lage zur Symbolisierung der
Bekrinzung Pierrots mit dem Lorbeer (T. 712-715).

Vielleicht tiberrascht es ein wenig, dass die ausgedehnteste pantomi-
mische Szene in der Grand opéra ausgerechnet von Richard Wagner,
dem spiteren Verichter jeglicher Tanzkunst auf der Musiktheaterbiihne,
stammt.*® Bei dem Verehrer antiker Dramenkonzeptionen verwundert
jedoch nicht, dass er weder auf die Pariser Ballet-pantomime noch auf
die Commedia dell’arte rekurrierte, sondern — passend zum Sujet des im
antiken Rom spielenden Rienzi (1841) — auf die altromische Pantomime.

46 Vgl. Brandstetter, ,,Benvenuto Cellini®, S. 306.

47 Ein Begriff von Altenburg und Jensen, ,Schauspielmusik®, Sp. 1037; hier vermut-
lich ahistorisch, da die Zeit der Handlung bereits um 1530 angesiedelt ist, also kurz
vor Entstehen der Commedia dell’arte.

48 Vgl. Wagner, Dokumente und Texte zu ,,Rienzi®, S. 50.
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Wagners 497-taktige Pantomimenmusik zu Rienzi war zusitzlich zu
einem mehrteiligen Ballett im zweiten Akt gedacht, in dem u. a. Waf-
fenspiele und Gladiatorenkiimpfe gezeigt werden.*? Sie ist — anders als
das Ballett — zu Wagners Lebzeiten jedoch nie erklungen und die Instru-
mentierung gilt als verschollen.>® Obwohl die Musik zur Pantomime als
Klavierauszug erschienen ist,”! wurde sie meines Wissens in der Wagner-
Forschung bislang noch nicht analysiert. Das Thema der Pantomime
wird von einem Herold angekiindigt: , Erfahret, wie einst Lucretias Tod,
durch Brutus’ Heldentat gericht, Tarquinius’ Tyrannei vertrieb und
Romas S6hnen Freiheit gab.“52 Wihrend des folgenden Theaters auf
dem Theater, dramaturgisch dhnlich subtil wie in Benvenuto Cellini mit
der eigentlichen Handlung in Beziehung gesetzt, wird ein Mordversuch
an Rienzi vertibt. In Dialogform unterlegte Wagner seiner Musik weit
dichter als in vergleichbaren Pantomimen den Handlungstext, wobei
ein pantomimeloser ,,Tanz der Frauen® integriert war. Uber weite Stre-
cken der fast halbstiindigen®® Szene sind recht komplexe Aktionen
notiert, vielfach auch (indirekte) Rede und Gegenrede. Im Vergleich zur
Kleinteiligkeit der musikalischen Umsetzung von Pantomimen etwa bei
Auber (oder Lovenskjold) denkt Wagner hier weitgehend noch in kon-
ventionellen kleinformalen Kategorien. Er realisiert den Grofteil seiner
Musik in gerad-, oftmals achttaktiger Periodik.”* Diese entspricht hier

49 Die gesamte Nummer umfasst 686 Takte, davon bilden T. 85-274 einen , Tanz

der Frauen®.

50 Vgl. ebd., S. 303, und ders., Rienzi, der Letzte der Tribunen. [...] Ouvertiire und Ers-
ter Akt, hrsg. von Reinhard Strohm und Egon Voss, Mainz 1974 (= Simtliche
Werke 3, 1), S. V.

51 Ders., Rienzi, der Letzte der Tribunen. |[...] Anhbang und Kritischer Bericht, hrsg.
von Reinhard Strohm und Egon Voss, Mainz 1991 (= Simdliche Werke 3, V),
S. 24-40.

52 Ebd., S. 24.

53 Vgl. die Angabe Wagners (32 Minuten inklusive Ballett; Dokumente und Texte zu

»Rienzi®, S. 48) sowie die BBC-Aufnahme einer orchestrierten Fassung unter Lei-

tung von Edward Downes aus dem Jahr 1976 (38’55 inklusive Ballett; CD Ponto

PO-1040, Mitridate 2005).

Diese ,,,Quadratur® der ,konventionellen Tonsatzkonstruktion® (Wagner, Oper

und Drama, S. 418) hat er bekanntlich spiter vehement bekimpft und weitgehend

vermieden.

54
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zum einem dem Rede-Gegenrede-Schema, z. B. eingangs ab T. 26
(8+4+4+8+16+12 Takte). In dieser schematischen Strenge ist aber z. B.
auch das Ringen zwischen Tarquinius und Lucretia gestaltet (T. 339 bis
346) oder die Verfolgung des Tarquinius (T. 621-636). Einzig ab der
ersten titlichen Berithrung des Tarquinius, die Lucretia abzuwehren
sucht, erlaubt sich Wagner siebentaktige und damit verkiirzte Phrasen
(T. 318-338 und 347-381), die den dramatischen Konflikt verdeutli-
chen. Dennoch bleibt Wagner insofern innerhalb vertrauter Konventio-
nen, als er insgesamt acht (!) solcher Siebentakter aneinanderreiht.>
Wenngleich die groffformale Reihungstechnik wegen der linearen Hand-
lungsentwicklung auf tibergeordnete Formmodelle wie Rondo oder
Variation verzichtet, lsst sich — nicht zuletzt aufgrund der besonders
groflen Dimensionen — eine Nihe der Rienzi-Pantomimemusik zu Pro-
grammsymphonik und symphonischen Dichtungen nicht leugnen.
Allerdings gilt dies auch fiir die allein musikalisch vergleichsweise einge-
schrinkte Verstindnismoglichkeit der Handlung. Tonmalerei etwa wird
hier nur punktuell genutzt — z.B. beim tddlichen Niedersinken
Lucretias (harmonische Vorhaltsbildungen und decrescendo T. 448 f.
und 452 f.). Insofern ist es nicht verwunderlich, dass Wagner forderte,
die besten Schauspieler miissten seine Pantomime spielen®® — vermutlich
war er sich bewusst, dass sie allein mit Hilfe der Musik wohl kaum hitte
verstanden werden kénnen.

Schauspiel

Wie steht es nun im Unterschied zur Oper mit Pantomime in der Schau-
spielmusik des frithen 19. Jahrhunderts? Wihrend es in Frankreich zwi-
schen 1827 und 1860 keine theoretischen Abhandlungen und auch
kaum tiberlieferte Werke zur Schauspielmusik zu geben scheint,”” sind

55 Unterbrochen von dem schon erwihnten Ringen; ansonsten finden sich nur bei

Codabildungen vereinzelt Siebentakter (T. 78 ff., 545 ff., 657 ff. und 680 ff.)
,2Promemoria“ Richard Wagners fiir die Dresdner Auffiihrung des ,Rienzi®, in:
Dokumente und Texte zu ,Rienzi“, S. 39—41, hier S. 41.

Vgl. u. a. Jahrmirker, Comprendre par les yeux, S. 155 ff.
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zumindest im deutschsprachigen Raum einige iltere und zeitgendssische
theoretische Positionen bekannt. Johann Christoph Gottsched hatte in
seinem Versuch einer Critischen Dichtkunst (1730) bereits ein Jahrhundert
zuvor gefordert, dass ,sich Musik billig nach dem Gedanken des
Dichters richten sollte“.8 In Anlehnung an Johann Adolf Scheibes Cri-
tischen Musicus (1738) sollte dann bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts
unter anderem nach Gotthold Ephraim Lessings Hamburgische[r] Dra-
maturgie (1767/69), ,Musik, welche vor und zwischen und nach dem
Stiicke gespielt wird, mit dem Inhalte desselben [...] {ibereinstimmen®.>
1841 forderte Ferdinand Hand jedoch in seiner Aesthetik der Tonkunst,
dass Rahmenmusiken ,,die Grundidee des Ganzen ohne specielle Bezie-
hung“ enthalten sollten.®® Pantomimenmusiken diirften sich also, so-
fern sie denn in der Schauspielmusik tiberhaupt vorkommen, weniger in
der Rahmenmusik als in der sogenannten ,integrierten Musik“®! verber-
gen, die eben ,specielle Beziehungen® herstellt — sei es in Form von Inzi-
denzmusik (also Bithnenmusik im engeren Sinn wie etwa Trinklieder,
Jagdmusik oder Tafelmusik), Musikszenen oder Instrumentalstiicken.
Tatsichlich aber lisst sich auch bei diesen Musikarten in den bekannten
Partituren eine als ,Pantomime® ausgewiesene Nummer im untersuch-
ten Zeitraum nur schwerlich entdecken. Unter den fiinf von Detlef
Altenburg benannten Funktionen der Schauspielmusik kime insbeson-
dere die fiinfte fiir Pantomimen in Frage: nimlich ,ganze Szenenkom-
plexe aus dem dramatischen Kontext herauszuheben.%? Altenburg
nennt hier zum Beispiel , Traumszenen® und ,Sphiren des Numinosen
und Ubersinnlichen®.63 Schaut man sich solche Szenen an, findet man
zwar mitunter T7inze und Mirsche (wie etwa den Elfenmarsch in Men-
delssohns Sommernachtstraum), hiufiger jedoch Melodrame. Diese

8 Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst, Berlin und New

York 1973 (= Ausgewihlte Werke 6/1), S. 376, vgl. auch S. 570.

9 G.[otthold] E.[phraim] Lessing, Hamburgische Dramaturgie, Berlin 1952, 26. Stiick
(28.7.1767), S. 100.

%0 Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst, 2. Theil, Jena 1841, S. 344.

61 Altenburg und Jensen, ,Schauspielmusik®, Sp. 1035.

62" Ebd., Sp. 1038.

63 Ebd.
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Kombination von deklamierter Sprache und Musik hatte sich erst in
den 1770er Jahren losgelost von dem gleichnamigen Biihnengenre etab-
liert und ist in der Oper in Webers Freischiizz (1821) in der Wolfs-
schluchtszene und in Beethovens Fidelio (1814) in der Kerkerszene pro-
minent vertreten. Im Artikel ,,Melodram® von Monika Schwarz-Danuser
in der Enzyklopidie Die Musik in Geschichte und Gegenwart werden
auch die schon erwihnten Opernszenen in Aubers La muette de Portici
und Webers Silvana als ,stummes Melodram® bezeichnet.®4 Lige es
umgekehrt nicht nahe, Melodrame in der Schauspielmusik, zumal wenn
sie denn einen Dialog mit einem stummen ,Gesprichspartner’ zum
Inhalt haben, einmal — analog zur Oper und zum Ballett — als Pantomi-
men zu lesen? Historisch legitim erscheint ein solcher Deutungsversuch
auch aufgrund H. A. Pierers Universal-Lexikon von 1835. Dort heif3t es,
,Pantomimische Musik® sei ,,die Musik, die in einer Pantomime, einem
Ballette [oder] Melodrama [...] die Geberden u. stummen Handlungen
der Personen niher verdeutlichen und deren Empfindungen ausdriicken
soll.«6>

Der Versuch, Pantomime-Musik im Melodram nachzuweisen, soll
seinen Ausgang bei einer duflerst prominenten Schauspielmusik nehmen,
die bereits 1809/10 fiir das Wiener Burgtheater entstand: Beethovens
Partitur zu Goethes Egmont. Im fiinften Aufzug wird Graf Egmont vor
seiner nahenden Hinrichtung vom Schlaf tibermannt, was er monolo-
gisch voll innerer Ruhe und Sicherheit zum Ausdruck bringt. Zu diesem
Monolog hat Goethe bereits in der Regieanweisung seines Dramas
Musik gefordert, was Beethoven in Form eines ,Melodrams* umsetzte.%
Der anschlieffende Traum Egmonts, in dem ihm die ,Freiheit in himm-
lischem Gewande®, ,die Ziige [des geliebten] Clirchens® tragend,
erscheint, soll laut Goethes Regieanweisung ebenfalls von Musik beglei-

64 Monika Schwarz-Danuser, ,Melodram®, in: MGG2, Sachteil 6, Kassel 1997,
Sp. 67-99, hier 76 und 78.

Art. ,Pantomimische Musik®, in: Universal-Lexikon, hrsg. von H. A. Pierer, Bd. 15,
Altenburg 1835, S. 613.

[Ludwig van] Beethoven, Musik zu Egmont und andere Schauspielmusiken, hrsg. von
Helmut Hell, Miinchen 1998 (= Beethoven Werke, IX/7), S. 118, T. 1-14.
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tet werden.®” Beethoven komponierte hier entgegen der Partituriiber-
schrift ,Melodram“ eine 75-taktige Instrumentalmusik ohne Sprache,
die man durchweg als Musik zur Pantomime verstehen kann.®® Die aus-
fihrlichen Regieanweisungen Goethes, von Beethoven sinngemif$ fast
vollstindig tibernommen, fordern nimlich mehrere pantomimische
Aktionen, die musikalisch illustriert werden. Dies kann man auch einer
verbalen Information der Partitur entnehmen: ,Von hier an geht die
Musik mit den von dem Dichter vorgeschriebenen Gebirden und Aus-
driicken.“?” Diese Gebirden und Ausdriicke werden von Beethoven ver-
bal nur teilweise angedeutet, lassen sich aber mit Hilfe der von Beethoven
benutzten Ausgabe des goetheschen Dramas leicht ermitteln:”°
Zunichst neigt sich die Erscheinung eine Zeitlang gegen den schla-
fenden Helden, was man an arpeggierenden, wiegenliedartigen Strei-
cherfiguren und dem Gleichmaf$ in den Blisern erkennen mag (T. 26
bis 29). Mit Einsatz der elegischen Flstenmelodie und Ubergang nach
h-Moll wird eine ,Bedauernde Empfindung® deutlich (T. 29), die bei
Goethe etwas priziser beschrieben ist: ,,Sie driickt eine bedauernde Emp-
findung aus, sie scheint ihn zu beklagen.“71 Es folgt ein Stimmungs-
wechsel, musikalisch durch Tempowechsel dargestellt: ,,Aufmunternd
etc.“ heiflt es bei Beethoven in dieser Allegro-ma-non-troppo-Passage
(T. 36 f.). Goethe schreibt ausfiihrlicher (wieder das Pantomimische
ausdriicklich einschlieend): ,und mit aufmunternder Geberde zeigt sie
ihm das Biindel Pfeile, dann den Stab mit dem Hute. Sie heifst ihn froh
seyn [...]“.7? Aufmunternd klingt auch der auftaktige und punktierte

7 [Johann Wolfgang von Goethel], Egmont, Tiibingen 1807 (= Goethe’s Werke, 5),

S. 303.

Vgl. Harry Goldschmidt, Das Wort in Beethovens Instrumentalbegleitung, hrsg. von

Hanns-Werner Heister, Kéln 1999 (= Beethoven-Studien, 3), S. 380 ff., der dies

ebenso versucht, sich jedoch daran stort, dass sich nicht durchweg eine eindeutige

musikalische Illustrierung der Handlung nachweisen lisst. Vgl. auch bereits Eugen

Kilian, Goethes Egmont auf der Biihne, Miinchen 1925, S. 209 ff. (,Pantomime mit

Musik*).

69 Beethoven, Musik zu Egmont, S. 120.

70" Laut ebd., S. 199 £., verwendete Beethoven die Cotta’sche Ausgabe von 1807 (wie
in Anm. 67 angegeben).

71 Goethe, Egmont, S. 304.

72 Ebd.
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Rhythmus der neuen Melodie, die zunichst in Klarinetten und Hérnern
zu héren ist. Erst als die personifizierte ,Freiheit Egmonts Tod
andeutet (T. 51/4-55/1), wird musikalisch mit 16tel-Skalen aller Strei-
cher ein anderer, dramatischerer Gestus angeschlagen (f/sf). Beethoven
selbst erklrt den anschliefenden Klangfarben- und Charakterwechsel
hin zu reiner Bliserakkordik und gleichsam militdrisch siegesgewisser
Fanfarenrhythmik in der dreiklangbrechenden Trompete: ,Der Eintritt
der Trompete deutet auf die fiir das Vaterland gewonnene Freiheit®
(T. 55 ff.). Laut Goethe reicht die ,Freiheit“ Egmont bereits hier einen
Lorbeerkranz.”3 Interessant ist, dass Beethoven anschlieflend die Todes-
verkiindigungsmusik wiederholt, die laut Helga Lithning ,keinen pro-
grammatischen, sondern ausschlieSlich einen musikalischen Sinn hat“74
(T. 64/4-75 wie T. 52/4-63/3). Erkennt man jedoch die motivische
Ahnlichkeit mit der Passage ,himmelhochjauchzend, zu Tode betriibt*
(T. 18 £.) aus dem zweiten Lied Klirchens, kann deutlich werden, dass
Egmonts Tod die Bedingung fiir die Erlangung der Freiheit ist.”> Da es
sich hierbei nicht blof§ um die tonmalerische Schilderung des Todes,
sondern um eine komplexe erinnerungsmotivische Verkniipfung handelt,
macht es Sinn, dass diese wiederholt wird. Erst als sich ,,die Freiheit mit
dem Kranze dem Haupte Egmonts® nihert (Beethoven, T. 76), dndert
sich deutlich der Charakter der Musik hin zu in hoher Lage krénendem
fKlang. Goethe hat hier auch fiir Egmont Bewegungen vorgesehen,
»wie einer[,] der sich im Schlafe regt, dergestalt, daf§ er mit dem Gesicht
aufwirts gegen sie liegt.“”® Wihrend man ,,ganz von weitem eine kriege-

73 Ebd.

74 Helga Lithning, Beethovens Egmont zwischen Schauspiel, Oper und Symphonischer
Dichtung, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von
Dagmar Beck und Frank Ziegler, Mainz 2003 (= Weber Studien, 7), S. 180. Vgl.
auch bereits Goldschmidt, Das Wort in Beethovens Instrumentalbegleitung, S. 387 f.,
der sich allerdings daran stort, dass Egmont der Musik zufolge T. 63—67 ein zweites
Mal stirbt, wihrend bereits die Freiheit musikalisch versinnbildlicht wird.

Vgl. Andreas Ballstaedt, Musik zu ,,Egmont® op. 84, in: Beethoven. Interpretationen
seiner Werke, hrsg. von Albrecht Riethmiiller, Carl Dahlhaus und Alexander L. Rin-
ger, Bd. 1, Laaber 1994, S. 658 f.

76 Goethe, Egmont, S. 304.

75
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rische Musik von Trommeln und Pfeifen“”” hort (Goethe), was Beetho-
ven in Bezug auf die Trommeln umsetzt (T. 84), hat die Erscheinung
bereits zu verschwinden. Beethoven komponiert dieses Verschwinden —
in sinnfilliger musikalischer Verwandtschaft mit der Erscheinungsmusik
T.15-19 — erst im Anschluss an das Realititszitat der Trommeln
(T. 85 ff.). Merkwiirdigerweise verzichtet er darauf, den Schluss der
Szene zu vertonen, der bei Goethe folgendermaflen beschrieben ist:
~Egmont erwacht; das Gefingnis wird vom Morgen miflig erhellt. Seine
erste Bewegung ist, nach dem Haupte zu greifen: er steht auf und sicht
sich um, indem er die Hand auf dem Haupte behilt.“”8 Beethoven
scheint also die pantomimische Musik (abgesehen von dem Realititszitat
der Trompete und der Trommeln in T. 84) ausschliellich der tibersinn-
lichen, irrealen Erscheinung vorbehalten zu wollen.

Dass Goethes Dramen aber auch auflerhalb eines Melodrams im
engeren, hier zu untersuchenden Zeitraum Anlass fir kiirzere Pantomi-
memusiken gaben, beweisen vier Schauspielmusiken zu Fausz, die den
Geisterchor in der Studierstubenszene und die Pantomime in der
Hexenkiiche begleiten.79 Die Rede ist von Vertonungen durch Carl
Eberwein (Weimar 1829), Philipp Jakob R&th/Joseph Hartmann
Stuntz/Ignaz v. Seyfried (Miinchen 1830), Peter Joseph Lindpaintner
(Stuttgart 1832) und Julius Rietz (Elberfeld und Diisseldorf 1835), die
Beate Agnes Schmidt in ihrer 2006 publizierten Dissertation untersucht
hat.8% Kurz sollen auch — als franzésischer Beitrag — die Huit scénes de
Faust (1829/46) von Hector Berlioz einbezogen werden, die zwar einen
Geisterchor, allerdings keine Hexenkiichen-Pantomime enthalten.
Zunichst zur Studierstubenszene: Eberwein®! etwa brachte dort einen

77 Ebd.

78 Ebd.

79 Inwiefern hier bereits Pantomime im Sinne einer komplexen Zeichensprache reali-

siert wurde oder lediglich einzelne pantomimische Gesten angedacht waren, lisst

sich freilich heute kaum noch beurteilen.

Beate Agnes Schmidt, Musik in Goethes , Faust'. Dramaturgie, Rezeption und Auffiih-

rungspraxis, Sinzig 2006 (= Musik und Theater 5). Notenbeispiele der ansonsten

nicht edierten, hier angesprochenen Passagen ebd.

81 Carl Eberwein, 1786-1868, ein Schiiler Zelters und Weimarer Musikdirektor
1826-49.

80
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»Allegorischen Tanz (fis, %) statt des Geisterchores (V. [1447-]1525).82
Mephisto hatte die Geister herbeigezaubert, um Faust ,die Zeit [...]
wiirdig zu vertreiben® (V. 1432 f.) und ihn zu ,ergetzen® (V. 1442).
Erstaunlich ist zwar, dass die Musik Eberweins nur eine 19-taktige rein
instrumentale Passage vorsicht, bevor Mephisto in Form eines Melo-
drams bereits berichtet, dass Faust eingeschlafen sei.83 Dem stehen die
59 Verse des Geisterchores in Goethes Originalfassung gegeniiber. Auch
wenn die herrschende Bﬁhnenpraxis,84 die diverse Kiirzungen auch in
den gesprochenen Passagen vornahm, hier ausschlaggebend gewesen
sein mag: Dass die Musik fiir die ,siiflen Traumgestalten steht®, die
Faust ,,in ein Meer des Wahns* versenken (V. 1510 f.), ist unbestreitbar.
Nach einer fiinftaktigen tanzartigen 3-Einleitung unterstiitzt der zu
wiederholende siebentaktige Folgeteil mit seinem , typischen chromati-
schen Sechzehntelmotiv*®? dramaturgisch das Einschlafen Fausts. Da es
sich der Uberschrift nach um einen »Allegorischen Tanz® handelt, den
ein ,als Amoretten verkleidetes Sataniskensemble mit Fledermausfliigeln®
ausfiihrt,3¢ kann man diese Musik schon als eine pantomimische auffas-
sen, auch wenn iber den grundsitzlichen Charakter hinaus keine
genaueren Verbindungen mit der Textvorlage ausgemacht werden kén-
nen und auch nicht in der Partitur notiert sind.8”

82 Schmidt, Faust, S. 313; Alle Faust-Zitate und -Versangaben nach Johann Wolfgang
von Goethe, Dramatische Dichtungen I, hrsg. von Erich Trunz, Miinchen 1998
(= Werke 3, 1), S. 9 ff.

83 Aufder CD Franz Carl Adelbert Eberwein, Entreactes und Gesinge zu Goethes Faust,

AMU 120-2 [2002] (= Weimarer Klassik, 4) beginnt Mephistos Bericht bereits vor

Anfang des ,Allegorischen Tanzes“. Ich danke Beate Agnes Schmidt herzlich fiir

ihren Hinweis auf diese Einspielung.

Der Weimarer Intendant von Spiegel erwarb Klingemanns Faust-Einrichtung fiir

die Festauffiihrung zu Goethes 80. Geburtstag. ,Riemer bekam den Auftrag, den

Text griindlich zu priifen, wobei ihn Eckermann und der Regisseur Durand unter-

stiitzten. [...] Schon Klingemann hatte einige ihm bedenklich scheinende Verse

getilgt [...]. In Weimar aber glaubte man den empfindsamen Teil des Publikums

noch weit schonender behandeln zu miissen. Klaus Brock, Goethes ,, Faust“ auf dem

Weimarer Theater von der Erstauffiibrung bis zur Jetztzeit, mschr. Diss. Jena

1934/35, S. 20 und 23.

85 Schmidt, Faust, S. 327.

86 Ebd., S. 326.

87 Schmidt bezeichnet die Nummer als ,,Ballect (ebd., S. 327).
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Auch die von drei Komponisten erstellte Musik fiir die Miinchner
Erstauffithrung des Faust 183088 enthielt an dieser Stelle einen Allegori-
schen Tanz, komponiert von Philipp Jakob R6th.8? Dieses Stiick wurde
erneut bei einer Regensburger Auffithrung wenig spiter verwendet.
Réth geht in seiner vierteiligen Musik, ,deren beide Mittelteile sich wie-
derholen“,”? ein wenig genauer auf die Atmosphire ein: Gewissermaflen
aus dem Nichts kommend im p-Sekundwechsel der Streicher in
zunichst tiefer Lage wird der Auftritt der Geister dargestellt (T. 1).
Auflerordentlich zarte Gestalten wiegen Faust im Andante con grazia
diatonisch in F-Dur ab T. 10 in den Schlaf. ,Erst mit den letzten
Takten (ab T. 48) geht diese Nummer in eine melodramatische Passage
iiber“.%! Insofern ist der pantomimische Anteil etwas niher prizisiert als
bei Eberwein.

Die in Stuttgart 1832 aufgefiihrte Musik Peter Joseph Lindpaintners
hingegen bringt einen Tanzchor unter Beibehaltung von Goethes Geis-
tertext (Inszenierung: Carl Seydelmann). Eine 35-taktige Einleitung
deutet hier rein tonmalerisch das Hinhuschen der Geister an, bevor
durch das Wort zusitzliche Konkretion gegeben ist.92

Berlioz schliefSlich hat in seinen acht Faust-Szenen zwar als Nr. 3 ein
,Concert de Sylphes® komponiert, verzichtet jedoch weitgehend auf
Pantomime.”® Lediglich die 10 Takte der Adagio-Orchestereinleitung
mag man aufgrund ihres filigranen Streicherarrangements als hin- und
herhuschende Bewegungen der irrealen Wesen verstehen, wobei die

8 Die Inszenierung basierte auf dem unter Ludwig Tiecks Regie verfassten Textbuch

(Hanns Horn, Die Geschichte der Miinchener Faustauffiihrungen, Diss. Miinchen
[1928], S. 141).

8 Schmidt, Faust, S. 351. ,Réth [1779-1850] war als Kgl.-Bayr. Hofkapellmeister
fiir kurze Zeit ein Schiiler Peter von Winters und machte sich als Komponist vor
allem nach der Jahrhundertwende durch Operetten, Possen und Ballette einen
Namen“ (ebd., S. 373).

%0 Ebd.,, S. 373.

91 Ebd.

92 Vgl. ebd., S. 398 1.

93 Hector Berlioz, Huit scénes de Faust, hrsg. von Julian Rushton, Kassel u. a. 1970
(= New Edition of the Complete Works, 5), S. 26 ff. Vgl. Wolfgang Démling,
Hector Berlioz und seine Zeit, Laaber 1986, S. 101, der dieses Werk nicht als Schau-
spielmusik gelten ldsst.

140



Gattungsspezifisch komponiert?

Holzblaserfiguren fiir allegorische Zeichensprache stehen kénnten.
Bemerkenswert ist die Verwendung einer Glasharmonika (T. 11, 13, 15,
17, 19),%4 deren Klang jedoch weniger gestisch zu deuten ist als das sig-
nalartige (Quarten-)Motiv und die auffahrenden Streicherfiguren zwi-
schen den , Disparaissez“-Rufen des Chores (T. 12, 14, 16, 18).

Eine weitere Gelegenheit fiir Pantomimemusik in Goethes Faust bie-
tet die Szene in der Hexenkiiche. Die szenischen Angaben Goethes lau-
ten (nach V. 2531): ,Die Hexe, mit seltsamen Gebirden, zieht einen
Kreis und stellt wunderbare Sachen hinein; indessen fangen die Gliser
an zu klingen, die Kessel zu tonen, und machen Musik.“ Wihrend Eber-
wein (nach einem ausgedehnten Rahmenmusik-Entr’Acte als Einleitung
zu dieser Szene) das Gliserklingen nur mit einem zehntaktigen Bliser-
klang im Sinne einer Inzidenzmusik darstellte,?’ finden wir in der Par-
titur von Julius Rietz? fiir die Elberfelder und Diisseldorfer Auffiihrun-
gen unter Karl Immermann 1835 eine lingere ,,integrierte Musik“.%” In
Rietz’ Vertonung ist ,mit dem immer wiederkehrenden, hochschwin-
genden Flotensolo, das durch chromatische Bassliufe Paukenkesseln
ihnlich kontrapunktiert wird“%%, die Illustration der Szene sehr plastisch.
Die pantomimisch-tinzerischen Momente, das ,,Ziehen der Kreise“ mit
yseltsamen Gebirden® jedoch, vermag man allein in der Basslinie ab T. 7
erkennen, als das Gesprich zwischen Faust und Mephisto schon melo-
dramatisch fortgesetzt werden soll.

Klanglich anders erfindet Joseph Hartmann Stuntz®? fiir die Miinch-
ner Kollektivkomposition von 1830 zunichst eine Musik, die mit Glo-
ckenspiel und Bassrepetitionen Gléser und Kessel illustriert, wobei chro-
matische Sechzehnteltriolen (T. 11) das Ziehen der Kreise andeuten

94 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Lars Gebhardt in diesem Band.

95 Schmidt, Faust, S. 334—336.

9 TJulius Rietz, 1812—77; Assistent Mendelssohns und spater Musikdirektor in Diis-
seldorf, ab 1847 in Leipzig Gewandhauskapellmeister und Professor fiir Komposi-
tion, spiter in Dresden.

97 Altenburg und Jensen, ,Schauspielmusik®, Sp. 1035: ,die in Zusammenhang mit
der Handlung erklingende Musik®.

98 Schmidt, Faust, S. 306.

99 Joseph Hartmann Stuntz, 1793-1859; Schiiler Peter v. Winters und Salieris, Diri-
gent an der Miinchner Hofoper.
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mégen.'% Lindpaintner!®! hingegen verzichtete in seiner Musik von
1832 ,auf aulergewdhnliche Klangeffekte, die mit unkonventionellen
Instrumenten auf diese fremdartige Gerduschkulisse anspielen. Er griff
bei seiner Hexenmusik vielmehr auf die fiir Geisterszenen charakteristi-
schen auf- und abhuschenden Sechzehntelbewegungen in den Streichern
sowie chromatische Tremoli und Tonleiterliufe zuriick.“1%2 Hierbei
scheinen — wie schon bei seinen den Faust vertonenden Kollegen —
innermusikalische Formgesetze eine grofle Rolle gespielt zu haben.
Einen exakten Bezug zu den pantomimischen Angaben Goethes jeden-
falls liefert von den erwihnten Komponisten nur Julius Rietz.

Restimee

Kehrt man auf Basis der Beispielanalysen und theoretischen Uberlegun-
gen zur Ausgangsfrage nach dem gattungsspezifischen Komponieren fiir
die Pantomime zuriick, lisst sich folgende — freilich vorliufige —
Antwort geben:

Im Ballett ist das Verstindnis der Pantomime zwingend erforderlich,
um einer abendfiillenden Handlung folgen zu konnen. Die Musik ist
dabei der entscheidende Partner der Gebirde und fungiert gewisserma-
Ben als Ubersetzer der stummen Monologe, Dialoge und Aktionen. Die
Komponisten nutzen — neben der schon frither verwendeten Tonmale-
rei'% — zunehmend zuverlissigere Mittel der Klangrede: 1. die Technik
der ,air parlants®, der aus Oper oder Lied entlehnten, nun textlosen,
aber semantisch konnotierten Melodien (z. B. Hérold und Schneitz-
hoeffer); 2. kleinteilige, aus dem accompagnato-Rezitativ der Oper abge-
leitete, dialogihnliche Strukturen (z. B. Lovenskjold) und 3. Erinne-
rungsmotivik, um unabhingig von Vorlagen Musik und Inhalt

100 vgl. Schmidt, Faust, S. 375 ff.

101 Peger Joseph Lindpaintner, 1791-1856; Schiiler Peter v. Winters, Kapellmeister in
Stuttgart.

102 Schmidt, Faust, S. 405.

103 Nach Vorliufern im 17. Jahrhundert insbesondere im Reformballett Glucks, z. B.
in Don Juan (1761).
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verkniipfen zu kénnen (z. B. Adam). Analog zu der Zeichenhaftigkeit
der gestischen Pantomime werden eindeutig dechiffrierbare musikalische
Gesten entwickelt.

In der Oper hingegen sind zwei duflere Faktoren fiir den eigentlich
paradoxen Vorgang der Integration von Pantomime, also einer stummen
Zeichensprache, bestimmend. Erstens fithrt die Existenz des damals
bedeutendsten Ballettensembles und seiner michtigen Mizene an der
Pariser Oper zur Einbeziehung der Spitzenkrifte in die neue Gattung
der Grand opéra. Zweitens ist im Gesamtkunstwerk der Grand opéra
zumindest in den polyphonen Massenszenen der Gesangstext nur
schwer zu verstehen. Es bedarf erginzend einer durch Optik und Musik
verstindlichen Kunst wie der Pantomime. Daher erkliren sich auch die
verschiedenen beobachteten Kombinationsformen zwischen Rezitativ,
Arie, Chor, Ballett und Pantomime. Es wird insofern gattungsspezifisch
komponiert, als — etwa bei Auber und Berlioz — neue, hybride Formen
erfunden werden unter Einbeziehung der im Ballett entwickelten Panto-
mimemusiktechniken.!%% Wo die Integration der Pantomime in beste-
hende operntypische Formmodelle jedoch nicht angestrebt wird (wie
bei Wagners Rienzi), sind auch keine gattungsspezifischen Besonderhei-
ten zu beobachten, sondern allenfalls Beziige zu theaterfernen Gattungen.

Im Schauspiel schlieflich kommt die musikbegleitete Pantomime —
wenn iiberhaupt — bei tibersinnlichen Phinomenen (vor allem in Geis-
ter- und Traumszenen) zum Einsatz. Formal ist die Pantomimemusik in
eine Melodram-, eine Chor- oder eine Tanzszene integriert. Gattungs-
spezifisch an dieser Art der Komposition ist also wiederum die Integra-
tion verschiedener musiktheatraler Formen, wobei fiir Schauspielmusik
typische Musiknummern mit Pantomimemusiktechniken wie Tonmale-

104 \Wihrend Auber plastische Tonmalerei mit dialogihnlichen Strukturen entspre-
chend dem accompagnato-Rezitativ auch fiir den jeweils stummen Konversations-
partner verwendet, bringt Berlioz originellerweise im Stil der italienischen Oper
erdachte ,air parlants“. Demnach ist die Beobachtung von Smith, Ballet and opera,
S. 10 f., zu relativieren, wonach Melodie-,iibernahmen‘ nur in den reinen Tanztei-
len, nicht aber in den Pantomimemusiken erfolgten. Dies gilt auch fiir den engeren
Bereich des Balletts, da z. B. Lovenskjold in der oben erwihnten Szene eine kleine
Anspielung auf Webers Freischiitz bringt (vgl. Rothkamm, Dialogihnliche und akti-
onsbezogene Musik, S. 28).
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rei (z. B. Rietz) oder Erinnerungsmotivik (z. B. Beethoven) kombiniert
werden. Hiufig ist allerdings die Grenze zur blof atmosphirischen Ein-
leitungsmusik, die auf konkret nachweisbare pantomimische Gestik in
der Partitur verzichtet, nicht klar zu ziehen.

Man kann Pantomimemusik im untersuchten Zeitraum also zumeist
anhand neu entstandener, partiell gattungsspezifischer Mischformen
und Kompositionstechniken erkennen. In allen drei Gattungen —
Ballett, Oper und Schauspiel (und zwar sprachraumiibergreifend) — war
die Pantomimemusik wiederholt Anlass fiir innovative kompositions-
geschichtliche Losungen. Es wiirde sich lohnen, diesen im Rahmen
einer grofer angelegten Studie vertieft nachzugehen.
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