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1 Die Fragestellung

Die Pointe der Melodram-Sequenzen bei Beethoven, Weber und Marschner
konnte darin bestehen, daB hier noch ein Raum offengehalten wurde fiir
inhaltliche Momente, die sich tondichterischer Verfiigung in gewisser Weise
entzichen.

Die melodramatische Szene als besondere Ausdrucksform musikdramatischer Gestal-
tung LBt vollig andere dramaturgische Prinzipien als das Biihnenmelodram Benda-
scher Prigung erkennen — mit dieser These soll die Zielsetzung dieser Studie formu-
liert werden. Widmen sich selbst jiingere Publikationen zum Melodram unter anderem
dem historischen und #sthetischen Entstehungskontext von Biihnen- und Konzertmelo-
dramz, dem Wort-Ton-Verhiltnis® oder musikwissenschaftlichen Detailﬁagen‘t (etwa
Pilkovas Untersuchung zu den Bendaschen Bithnenmelodramen), so steht eine Unter-
suchung der dramaturgischen Anlage melodramatischer Szenen, ihrer theatralen Funk-
tion sowie dem damit verbundenen spezifischen Ausdrucksgehalt immer noch aus.

Augenscheinliche Ahnlichkeiten von Bithnenmelodram und melodramatischer Szene
haben bislang eine eingehende Differenzierung iiberfliissig erscheinen lassen, denn
geradezu iibereinstimmend wird die melodramatische Szene in der wissenschaftlichen
Diskussion als Topos des ,,Wunderbaren“5 beschrieben und somit ihr Ausdruckspoten-
tial auf die Darstellung ,.unheimlicher und finsterer Michte*® beschrinkt. Die Fest-
stellung, eine melodramatische Szene enthalte iiberwiegend ,,mysteridse Situationen’
oder Szenen des ,,Unheimlichen und Schaurigen“x, treffen zwar auf einige Beispiele
wie Fidelio, Freischiitz oder auch auf Das Schlof8 am Atna zu, doch umschreiben sie
nur die atmosphérische Stimmung der Szene, aber weder die dramaturgische Konzep-
tion noch die damit verbundene Konsequenz fiir die Figurencharakterisierung. Palmer
beschreibt in seinen Ausfihrungen zu Heinrich Marschner die ,melodramatic
technique of composition in opera“ als eine Charakterisierungsmoglichkeit fiir ,,inten-
sely emotional situations*’, ohne jedoch im Rahmen dieser Feststellung auf die ent-
sprechende dramaturgische Konzeption einzugehen. Selbst innerhalb der jiingsten lexi-
kalischen Zusammenstellung zum Melodram definiert Schwarz-Danuser die suggestive
Wirksamkeit einer melodramatischen Szene als eigentliches Charakteristikum, das sie
insbesondere dann eingesetzt sieht, wenn sich die ,,Szenerie verfinstert und es unheim-

Hans-Klaus Jungheinrich: Ein Stoff, der nicht ganz Musik werden will, S, 13.

2 Vgl. Wolfgang Schimpf: Lyrisches Theater — Das Melodrama des 18. Jahrhunderts; Ulrike Kiister: Das
Melodrama: zum #sthetikgeschichtlichen Zusammenhang von Dichtung und Musik im 18. Jahrhundert.

*  vgl. Ulrich Kithn: Sprech-Ton-Kunst.

Vgl. Zdenka Pilkova: Die Melodramen Jiri Bendas und die Anfinge dieser Gattung, in: Christine Heyter-

Rauland/Christoph-Hellmut Mahling (Hg.): Untersuchungen zwischen Mannheim, Béhmen und Mzhren im

spéten 18. und frithen 19. Jahrhundert.

Siegfried Goslich: Die deutsche romantische Oper, S. 391.

Hans-Klaus Jungheinrich: Ein Stoff, S. 12.

Siegfried Goslich: Die deutsche romantische Oper, S. 389.

Hermann Kretzschmar: Geschichte der Oper, S. 249.

Allen Dean Palmer: Heinrich August Marschner, S. 227.
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lich wird*'®. Kiihn unternimmt den Versuch, sich dem Melodram iiber die stimmisthe-
tischen Ausdrucksqualititen zu nhern. In dem flir die folgenden Ausfiihrungen ent-
scheidenden Kapitel iiber melodramatisches Sprechen innerhalb der Oper bleibt er je-
doch einen tatsdchlichen dramaturgischen Beweis schuldig, wenn er im Falle der ent-
sprechenden Szene aus Bizets Carmen das melodramatische Sprechen als ,handlungs-
bezogen dynamisch“11 beschreibt. Dem ,melodramatischen Lesen®, welchem Kiihn ein
eigenes Kapitel widmet, wird nach diesen gewihlten Beschreibungskriterien eine sinn-
fillige dramaturgische Bewertung vorenthalten, denn seine Interpretation reduziert die
melodramatische Szene allein auf die Ausdrucks- und Vortragsqualitdt der textlichen
Ebene. Das melodramatische Sprechen deutet Kiihn im Sinne eines ,musikalischen
Realismus“'?, bei dem das Abweichen vom Belcanto-Gesang innerhalb der veristi-
schen Oper die Funktion eines ,,durch keine (Opern-)Konvention mehr zu béndigenden
elementaren Gefiihis* erfiillt. Dieser ,.emotionale Kontrollverlust“'> beschreibt jedoch
nur eine Facette des Wirkungseffektes einer melodramatischen Brief-Szene.

In allen erwihnten Untersuchungen blieb bis dahin unberiicksichtigt, daB die melo-
dramatische Szene nicht erst in der romantischen Oper des mittleren 19. Jahrhunderts
eine eigene Ausdrucksqualitit neben den feststehenden Formteilen wie Rezitativ und
Arie herausgebildet hat. So weist die melodramatische Szene bereits im ausgehenden
18. Jahrhundert, etwa in Kauers Donauweibchen (1798) und Weigls Schweizerfamilie
(1809), eine signifikante Erscheinungsform des musikdramatischen, gestischen und
mimischen Ausdruckspotentials sowie der rdumlichen Charakieristik auf, die auch fiir
spitere melodramatische Szenen verbindlich bleibt, gleichgiiltig, ob es sich dabei um
Thomas’ Opéra comique Migron (1869) oder um Lehdrs Musikalische Komédie Giu-
ditta (1934) handelt. Diese historische Beobachtung kann somit als Beweis dafiir ge-
nommen werden, dafl das Melodram keinesfalls nur als Ausdrucksmittel innerhalb der
Deutschen romantischen Oper zur Unterscheidung von realer und phantastischer Welt
definiert werden kann'®, auch greift eine Definition, welche die melodramatische
Technik lediglich als eine ,,Verquickung von Sprache und Musik im Sinne der roman-
tischen Einheitskunst*'® interpretiert, zu kurz.

Versucht man also, um diesen historischen Sachverhalt zu erkldren, einen systemati-
schen Ansatz, bei dem man melodramatische Szenen aus verschiedenen Genres des
Musiktheaters unterschiedlichster Entstehungszeit vergleicht, so entdeckt man konzep-
tionelle Gemeinsamkeiten, welche durch die Einfilhrung einer Raum-Zeit-Achse in
ihrer dramaturgischen Funktion beschrieben werden konnen. Dieses Untersuchungs-
kriterium ergibt sich dabei insbesondere aus dem musikalischen Gestaltungsprinzip
einer melodramatischen Szene, das die Etablierung konkreter theatraler Rdume deut-
lich werden 146t. Der sinnlich von der Figur erfahrene Raum, als Reprisentant eines
duferen Ereignisses, trifft in seiner musikalischen Vermittlung innerhalb einer melo-
dramatischen Szene auf einen unmittelbar sprachlich artikulierten Gefiihlsausdruck.

1% Monika Schwarz-Danuser: Melodram, in: MGG, Sp. 75.
" Ulrich Kithn: Sprech-Ton-Kunst, S. 244.

2 Ebda., S. 248.

*  Ebda.

' Vgl. Beate Heinel: Die Zauberoper, S. 293.

1 Siegfried Goslich: Die deutsche romantische Oper, S. 390.
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Wihrend sich die Raum-Zeit-Verhéltnisse innerhalb der Formen des Musiktheaters
stufenweise ablosen, also Aulenrdume den Innenrdumen weichen und die Zeit dufieren
Erlebens gegeniiber einer inneren Wahrnehmungszeit der Bithnenfigur zuriicktritt, so
treffen diese beiden Ebenen in einer melodramatischen Szene unmittelbar aufeinander.
Was also — inhaltlich gesehen — im Ubergang von Dialog zum Rezitativ sowie zu einer
geschlossenen Form angelegt ist, wird im Melodram kontrastiv gegeniibergestellt.

Um eine melodramatische Szene in ihrer dramatischen Qualitit beschreiben zu kon-
nen, muB man die Ebene der Sprache und der Musik als eigenstéindige Ausdrucksebe-
nen akzeptieren (auf die Einschrinkungen wird an gegebener Stelle hingewiesen) und
die Beziehung der theatral vermittelten Rdume in ihrer gleichfalls theatral vermittelten
Zeitlichkeit untersuchen. Die bisherigen Interpretationsansitze scheiterten insbeson-
dere daran, daB die musikalische Ebene lediglich als Untermalung der Textebene be-
wertet wurde. Durch diese neue Sichtweise auf die dramatischen Zusammenhénge so-
wie auf die konzeptionellen dramaturgischen Besonderheiten melodramatischer Szenen
gegeniiber anderen musiktheatralen Formeinheiten soll in den folgenden Analysen eine
systematische Anniherung an die melodramatische Szene unternommen werden, wel-
che ihre stilistischen Gemeinsamkeiten typologisch erfafit und dabei, unabhingig von
der jeweiligen Epoche beziechungsweise dem Genre des Musiktheaters, verbindlich
bleibt.

Bei dieser auffilligen Ubereinstimmung musikdramaturgischer Gestaltungsmittel der
im folgenden dargestellten melodramatischen Szenen darf jedoch nicht tibersehen wer-
den, daB bereits im frithen 19. Jahrhundert, beginnend mit Webers Preziosa (1821),
gefolgt von Schumanns Manfred (1852) und Meyerbeers Le Pardon de Ploérmel
(1859), die rhythmische Fixierung der Sprechstimme dem Melodram neue Ausdrucks-
qualititen zuwies. Humperdinck geht in seinen Kénigskindern (1897) durch die rhyth-
mische und diastematische Fixierung der Sprechstimme sogar noch einen Schritt wei-
ter, was mit dem Anspruch verkniipft ist, der Oper nach Wagner neue Wege zu weisen.
Dieses vollig neue Verhiltnis von Sprache im Ubergang zum Gesang und der Musik,
das in den erwihnten Werken (sogenannte ,.gebundene* Melodrame) eingesetzt wird,
kann im Rahmen dieser Studie keine Beriicksichtigung finden, da es sich von der
grundlegenden Definition des Melodrams als ungebundene , Kombination von gespro-
chener Sprache mit Instrumentalmusik'® entfernt und dariiber hinaus anderen konzep-
tionellen, musikdramatischen Gestaltungsprinzipien gehorcht. Hier erfolgt eine Kon-
zentration auf einen kleinen Ausschnitt melodramatischer Szenen-Kompositionen,
Biihnen- und Konzertmelodram werden dabei ebenfalls ausgeklammert, um durch den
Vergleich verschiedenster melodramatischer Szenen innerhalb verschiedener Gattun-
gen des Musiktheaters einen Ausblick auf deren besondere Ausdrucksqualitit geben zu
konnen.

Uberblickt man die wissenschaftliche Diskussion innerhalb der Sekundrliteratur'’, so
steht nicht allein eine Differenzierung von Melodram und melodramatischer Szene aus,
sondemn auch eine Untersuchung der Sprachfihigkeit von Musik vor dem Hintergrund

' Monika Schwarz-Danuser: Melodram, Sp. 68.

7 Eingehende Darstellungen der Besonderheiten vom franzosischen Mélodrame sowie vom englischen
Melodrama und italienischen Melodramma kénnen im Rahmen dieser Studie inhaltlich vernachlissigt
werden.
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der aufkommenden Instrumentalmusik und ihrer Bedeutung fiir Bithnenmelodram und
melodramatische Szene. Hatten zeitgendssische Kritiker des Melodrams wie Eberhard,
Schink oder Wezel die dsthetische Unmdglichkeit des neu aufgekommenen Melodrams
hervorgehoben und damit letztlich bewiesen, dal die Musik als eigenstindige, von der
Sprache unabhingige Ausdrucksebene eben noch nicht verstindlich war, sehen neuere
Arbeiten in Bendas Bithnenmelodramen, oft mit Blick auf Wagner, den Beginn eines
psychologisierenden Kompositionsprinzips, umgesetzt durch angewandte Leitmo-
tivtechnik. So beschreibt beispielsweise Istel 1906 Bendas Ariadne als das ,.erste mu-
sikdramatische Werk, das vollstindig mit der alten Opernform gebrochen hat. Da gibt
es weder Arien noch Rezitative mehr: die Musik folgt ausschlielich dramatischen Ge-
setzen. Ein Schritt nur — nidmlich vom gesprochenen Wort zum gesungenen — und
Benda wire der Schopfer des modernen Musikdramas geworden.“'® Auch Kiisters
Untersuchung'® und Pilkovés Artikel”® sind dieser teleologischen Deutung verhaftet.”!
Diese 14t sich bei eingehender Analyse von Bendas Bithnenmelodramen allerdings
nicht aufrecht erhalten, denn die Musiksprache Bendas steht auf einem vollig anderen
musikésthetischen Fundament.

Edgar Istel: Die Entstehung des deutschen Melodrams, S. 15f,

" Ulrike Kister: Das Melodrama.

*  Zdenka Pilkové: Die Melodramen Jiri Bendas.

Wahrend Pilkov4 allerdings in Bezug auf die Motivtechnik vor allem das psychologische Moment der dar-
gestellten ,,psychischen Prozesse der handelnden Personen® (S. 168) hervorhebt, geht Kiister sogar soweit,
der Musik ,,psychologisch analysierende Fahigkeiten* zuzuschreiben, welche durch die Herausbildung
und Verwendung von Leit- oder Erinnerungsmotiven® (S. 216) eine musikalische Umsetzung erfahren.





