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Le Répertoire de ['opéra de Paris (1671—
2009). Analyse et interprétation. Hrsg. von
Michel NOIRAY und Solveig SERRE. Paris:
Ecole de Chartes 2010. 398 S., Abb. (¢tudes
et rencontres de [’école de chartes. Band 32.)

Mit der 2009 verdffentlichten Repertoire-
datenbank ,,Chronopéra“ (http://chronopera.
free.fr) nimmt das nationale franzdsische
Institut de recherche sur le patrimoine musi-
cal (IRPMF) am Trend zur Dokumentation
musikalischer Kulturgeschichte tiber Internet-
Datenbanken teil. Ziel ist die Erfassung des
vollstindigen Repertoires der Pariser Opéra
seit ihrer Griindung; publiziert ist bereits
der Datenbestand fiir die Jahre 1749-1989.
Gerade im Falle der Opéra als einer beson-
ders gut dokumentierten Institution erscheint
eine solche Datenbank sinnvoll und machbar,
da kaum léstige Liicken oder offene Fragen zu
erwarten sind, die methodisch Schwierigkeiten
bereiten konnten — zumal wenn das Daten-
modell so bewusst tibersichtlich gehalten ist
wie bei der Chronopéra-Datenbank, die ledig-
lich Autoren, strikt normierte franzosische
Werktite] und Auffithrungsdaten miteinan-
der verkniipft und abfragbar macht (wobei
weder Freitextsuche noch Suchkombinationen
moglich sind). Zu den Kalenderdaten kann
auflerdem der Wochentag sowie bisweilen
die Kasseneinnahme eingeblendet werden.
Hingegen bleiben Fassungen, Wiederauf-
nahmen, Besetzung, Ubersetzer, Auffiihrungs-
sprachen, ja sogar die Aktzahl eines Werkes
konsequent ausgeblendet. Problematisch ist
aber, gerade angesichts der einfachen Strukeur,
dass die publizierten Daten (noch?) grof3e
Liicken und Fehler aufweisen. So erschei-
nen etwa die 40 Auffithrungen von Grétrys
Céphale et Procris 1775-1777 nur bei Suche
nach dem Werktitel, nicht aber bei Suche
nach Grétry, und Louis-Guillaume Pitra,
der Librettist von Grétrys Andromaque, ist
fir die Datenbank ganz und gar inexistent,
von Racine, dem Verfasser der dramatischen
Vorlage, aus welcher Pitra einiges direke tiber-
nahm, ganz zu schweigen. Gibt man Zémire et
Azor ein, erfihrt man, der ,Librettiste“ dieses
von Jean-Madeleine Schneitzhoeffer verton-

ten Balletts (1824) sei ,Scribe” — eine glatte
Fehlinformation —, wohingegen der Name
des Choreografen (André-Jean-Jacques Desha-
yes) fehlt. Le diew et la bayadeére, ein Werk, das
wirklich von Eugene Scribe ist, ist doppelt ver-
datet, und zwar so, dass alle Auffiithrungen
zwischen 1840 und 1847 bei der Suche nach
»Scribe® nicht angezeigt werden, sondern nur
die Auffithrungen vor 1840 und nach 1866.
»Le Freischiizz® ist, ungeachtet der Anteile
etwa von Berlioz, in Chronopéra ganz ein-
fach eine ,Opéra“ von ,,Weber® und ,Kind",
die 1841-1927 209 Mal aufgefithrt wurde.
Richard Wagners Le Vaisseau fantéme ist erst-
mals unter dem 9.11.1842 verzeichnet, Louis
Dietschs und Paul Fouchers gleichnamige
Oper, um die es sich hier tatsichlich han-
delt, hat keinen Eintrag, nach einem Klick
auf den Werktitel aber wird man informiert,
das Datum der Pariser Erstauffithrung von Le
Vaissean fantome sei der ,27 décembre 1937
Der stichprobenartige Eindruck ist also nicht
unbedingt vertrauenerweckend und spites-
tens, wenn die Komplexititsreduktion zu solch
krassen Widerspriichen des Datenbestandes
mit sich selbst fithrt wie in dem Wagner-Fall,
miisste das Datenmodell ganz grundsitzlich
ausdifferenziert werden. Trotz des noch unfer-
tigen Zustands ist es selbstverstindlich von
grofitem Nutzen, dass mit Chronopéra erst-
mals ein Werkzeug zur Verfiigung steht, mit
dem bequem die gesamten Abendspielpline
eines bestimmten Zeitabschnitts oder die
Prisenz eines Werks oder Autors im histo-
rischen Uberblick recherchierbar sind. Eine
Erweiterung der Datenbank in zeidicher
Hinsicht wie auch hinsichtlich zusitzlicher
Suchfelder wird auf der Startseite in Aussicht
gestellt.

Dem hier zu besprechenden Band liegt
das Anliegen zugrunde, diesen Daten his-
torisch interpretierende Zugangsweisen zur
Seite zu stellen: ,aprés avoir constitué la base
Chronopéra [...], nous avons ressenti le besoin
de lancer sans attendre une réflexion collective
portant sur linterprétation de ces données®
(8.7), so leiten die Herausgeber Michel Noiray
und Solveig Serre zur Leitfrage des Bandes
iiber, welche institutionellen Profile der Opéra
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aus ihrem Repertoire ablesbar sind. An den
Schluss des Bandes setzen sie, als Ausblick
wie als didaktische Handreichung, einen gro-
8en Fragen- und Kiriterienkatalog (,Le réper-
toire de I'Opéra de Paris: grille d’analyse®).
In der Gesamtsicht zeigen die 28 Beitrige des
Bandes, die in die vier Sektionen ,Répertoire
et identité¢ de I'Opéra“, ,Intervention poli-
tique, ambition artistique, impératifs éco-
nomiques“, ,Tradition et nouveauté” und
»Créativité de la mise en scéne” gruppiert sind,
eindrucksvoll die Kontinuitit der Opéra als
staatstragende Institution, deren Repertoire bis
heute auf nationale grandeur und Attraktivitit
fiir das Publikum hin ausgerichtet ist (vgl.
den Beitrag des bis 2001 amtierenden
Vizedirektors Philippe Agid). Das den Band
vor allem prigende historiografische Modell
ist konsequenterweise dasjenige einer entlang
der Wirkungszeiten der Direktoren geord-
neten ,Geschichte von oben®. Argumentiert
wird dabei weitgehend aus der Innensicht
der Insticution Opéra heraus, so dass sich
der besprochene Band mit dem etwa zeit-
gleich erschienenen Sammelband Les spectacles
sous le Second Empire (hrsg. von Jean-Claude
Yon, Paris 2010), der genau komplementir
dazu die vielgestaltige musiktheatrale Pariser
Institutionenlandschaft in einem synchronen
Querschnitt bearbeitet, ideal erginzt.

Aus der Fiille der interessanten Einzel-
ergebnisse konnen hier nur sehr wenige bei-
spiclhaft angefiihrt werden. Maud Pouradier
und Isabelle Moindrot fragen nach der
Bedeutung des Begriffs , répertoire” und stel-
len unabhingig, aber ibereinstimmend fest,
dass der Begriff im 18. Jahrhundert vor allem
auch eine juristische Dimension hatte, d. h.
yrépertoire sind die Stiicke, die ein Theater
im  eigentumsrechtlichen = Sinne  besitzt.
Pouradier stellt von hier aus zum Beispiel dar,
dass die revolutionire Vergesellschaftung die-
ses Besitzes per Gesetz 1791 eine wesentli-
che Voraussetzung der Konzeption des 1795
gegriindeten  Conservatoire war, wihrend
Moindrot fiir das 19. Jahrhundert zeigt, wie in
der Gegeniiberstellung ,,ceuvre® versus ,,spec-
tacle“ (S. 337) letzteres, also das Werk in Gestalt
seiner konkreten Bithnenproduktion auf Basis

eines determinierten  Ausstattungsfundus’,
mehr und mehr als eigentich repertoire-
bildender Faktor an Bedeutung gewann.
Moindrots Begriffsanalysen von ,mise en
scéne”, yreprise”  und
tage” (S. 338) wiirden sich als Basis fiir eine
Ausdifferenzierung  der Chronopéra-Daten
unmittelbar anbieten. Auch Sylvie Bouissous
angesichts des Schaffens Rameaus angestellte
Uberlegungen zu der Frage, ab welchem Grad
der Uberarbeitung von einer neuen Fassung zu
sprechen sei und wie sich Werkauthentizitit
und Fassungsvielfalt zueinander verhalten,
sind zwar editionswissenschaftlich perspekti-
viert, fordern jedoch explizit zur Verfeinerung
auf: ,D’un point de vue historique, scientifique
et esthétique, il n'est pas défendable de ,mélan-
ger' les versions® (S. 228). Wasser auf solche
Miihlen ist auch die gewissermafien im System
angelegte enorme Variabilitdt von Tanzwerken
des 18. Jahrhunderts, die Francoise Dartois-
Lapeyre thematisiert. Im direkten Rekurs auf
Chronopéra-Abfragen kommt Gérard Pesqué
zum Schluss, dass Tassos Gerusalemme libe-
rata in Form der einschligigen Werke (Lully,
Gluck u. a.) 1686-1913 insgesamt 1058 Mal
Gegenstand von  Opernvorstellungen  war
und somit vergleichbar repertoireprigend
wie Goethes Faust (Gounod; Berlioz; Boito:
1208 Mal Thema einer Opéra-Vorstellung),
allerdings ohne zu problematisieren, wie aus-
sagekriftig solche Vergleiche wirklich sein
konnen. Weit mehr Kapital aus der Statistik
weify Mark Darlow zu schlagen, wenn er die
Novitit bzw. Traditionalitit des Repertoires in
der Revolutionsepoche 1789-99 hinterfragt
und die Prisenz ,politischer und ,unpoliti-
scher® Werke miteinander vergleicht. Es zei-
gen sich iiber die Briiche 1789 und 1794 hin-
weg grofle Kontinuititen, und die herkdmm-
liche Sichtweise, nach der die Oper insbeson-
dere nach 1794 eindimensional ein Vermittler
zentralisierter Propaganda gewesen sei, relati-
viert sich zugunsten des Bildes einer ,,confused
situation of institutional control, where cul-
ture was negotiated and improvised“ (S. 140).
Auf Daten (allerdings weni-
ger aus Chronopéra, sondern mehr aus dem
Repertoirekatalog von Théodore de Lajarte,

.k
Lremise Lremon-

statistische
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1876, und aus Ivor Guests Le Ballet de ['Opéra
de Paris, 1976 gewonnen) stiitzt auch Marian
Smith ihr Plidoyer, den Tanz als sowohl dsthe-
tisch wie organisatorisch integralen Bestandteil
des Opéra-Repertoires des 19. Jahrhunderts
anzuerkennen und dies zum Anlass wirklich
interdisziplindrer Betrachtungen des betref-
fenden Repertoires zu nehmen. Nicole Wilds
Darstellung des Inszenierungswesens in der
Epoche der Grand Opéra, insbesondere aber
Karine Boulangers quellenreiche Aufarbeitung
des Wirkens von régisseur général Paul Stuart
in der Phase des schwierigen Ko-Direktorats
von André Messager und Leimistin Broussan
1908-1914, d. h. am Umschlagpunkt von
der mise en scéne des 19. Jahrhunderts zur
Regie im modernen Sinne, erinnern daran,
dass Repertoirepolitik und -geschichte letzt-
lich nicht unabgelést von isthetischen und
technischen Fragen der Visualisierung und
Biithnentechnik zu denken sind.

Einiges zu bieten hat der Band zur Reper-
toirepolitik des 20. Jahrhunderts. In Mathias
Auclairs und Aurélien Poidevins Studie des
langen Direktorats von Jacques Rouché
(1914-1945) ist besonders interessant, wie
durch prizise ministeriale Direktiven das
Repertoire direkt auf nationale und traditions-
wahrende Grundlinien festgelegt wurde, und
wie genau man insbesondere {iber den Anteil
auslindischer Werke und Kiinstler wachte.
Verdientsvoll ist Claire Paolaccis Aufarbeitung
der Geschichte des Opernballetts in  der
Rouché-Ara, die gern im Schatten der Ballets
russes zu verschwinden droht; Paolacci kann
aber zeigen, mit wie langem Atem Rouché
kontinuierlich am Wiederaufbau und Ausbau
des Balletts arbeitete. Paradigmatisch zeigt
Cécile Auzolles Text iiber das Jahrzehnt
1945-1955 die opernhistoriografische Leis-
tungsfihigkeit der institutionsgeschichtlichen
Betrachtungsweise, wenn sie am Beispiel der
vier Urauffiihrungen jener Jahre die Politik
der Vergabe von Kompositionsauftrigen
unter die Lupe nimmt und herausarbeitet,
wie die Verantwortlichen sich administrativ
wie isthetisch an Mustern orientierten, die ins
19. Jahrhundert zuriickreichen.

Neben dem differenzierten Bild, das sich

in der Gesamtschau von der Institutions- und
Repertoiregeschichte der Opéra ergibt, diirfte
es das vielleicht grofSte Verdienst des knapp 400
Seiten starken Bandes sein, dass er die methodi-
sche Herausforderung sichtbar werden ldsst, die
aus dem Sammeln und Prisentieren vermeint-
lich ,reiner — in Wirklichkeit aber hochgradig
interpretierter, aufbereiteter, geordneter, ver-
einfachter — historischer Daten erwichst: Wie
konnen Abfrageergebnisse genutzt und gele-
sen werden, um zu qualitativen Erkenntnissen
zu gelangen? Zu Beschreibungen histori-
scher Zustinde und Entwicklungen gelangen
die Autoren allesamt immer erst dann — das
scheint die der Sache innewohnende Dialek-
tik —, wenn sie , Tiefenbohrungen“ unterneh-
men, die die Rohdaten erginzen, ausdifferen-
zieren und auch relativieren.

(Juni 2012) Andreas Miinzmay

Werktreue. Was ist Werk, was Treue? Hrsg.
von Gerhard BRUNNER und Sarah ZAL-
FEN. Wien/Koln/Weimar: Bohlauw Verlag/
Oldenbourg 2011. 224 S., Nbsp. (Die Ge-
sellschaft der Oper. Musikkultur europdii-
scher Metropolen im 19. und 20. Jahrhun-
dert. Band 8.)

In diesem kleinen, hochst lesenswerten, auf
ein Symposium der Universitit Ziirich im Mirz
2010 zuriickgehenden Band, der aus Aufsitzen
von Theaterschaffenden, Musikhistorikern
und Musikkritikern besteht, ist deutlich zu
spiiren, dass es um etwas geht. Die meisten
Beitrige lassen ein grofles Engagement erken-
nen, wenn auch nur ein einziger (der von
Peter Giilke) explizit fiir so etwas wie , Werk®
oder ,Werktreue® eintritt — bei allen positi-
ven Assoziationen im Detail auch in anderen
Beitrigen. Deutlich zu spiiren ist auch, wie sehr
das Thema ideologisch besetzt ist. Erscheint
das ,Werk® bei manchen Autorinnen und
Autoren als kulturelles ,Heiligtum®, das es zu
bewahren und an dem es sich ,,auf Augenhshe
abzuarbeiten® gilt (Giilke), so ist es fiir viele
andere ein ,,Kampfbegriff* des Konservatismus
und ein Zeichen der Unfreiheit. Peter
Konwitschny sicht in der Werkverfestigung



