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Zum 150. Todestag des Komponisten

Das bekannteste Musikstiick, das Giaco-
mo Meyerbeer hinterlassen hat, ist die Arie
des Vasco da Gama aus der Oper Die Afri-
kanerin: »Land so wunderbar« (Cielo e
mar). Alle berithmten Tenore hatten es in
ihrem Repertoire, wie Enrico Caruso, der
es 1907 auf Schallplatte aufgenommen hat-
te und dabei seine unvergleichliche Kunst,
lyrisch angesetzte hohe Tone anschwellen
zu lassen, demonstrierte. Carusos Ruhm
liegt fast 100 Jahre zuriick, aber noch wei-
ter entfernt ist der Ruhm des Komponisten
Meyerbeer. Im 19. Jahrhundert der meist-
gespielte und erfolgreichste aller Opern-
komponisten, sind seine Werke heute fast
vollstdndig von den Spielpldnen der Opern-
héuser verschwunden, und auch sein iibri-
ges Werk spielt im Musikleben nur noch
eine marginale Rolle.

Von heute aus fillt es schwer, sich
Meyerbeers epochale Bedeutung und seine
einzigartigen Erfolge tiberhaupt in Erin-
nerung zu rufen. Er machte Paris, seine
wichtigste Wirkungsstitte, nach 1830 zum
Mittelpunkt der Opernwelt, ja zur musika-
lischen Hauptstadt des 19. Jahrhunderts.
Und er entwickelte die reprasentative Form
der Epoche, die Grofle Oper, mit seinen
vier Hauptwerken, die allesamt in Paris
uraufgefithrt wurden: Robert der Teufel,
Die Hugenotten, Der Prophet und Die Afri-
kanerin. Heinrich Heine hat Meyerbeers
Rolle 1839 in einem Brief an den Kom-
ponisten umrissen: »...um Thren Namen
dreht sich die ganze Geschichte der Musik
seit 10 Jahren, und bei jedem Musiker, den
man jetzt zu besprechen hat, wird man un-
willkiirlich auf die Frage geraten, in wel-
chem Verhiltnis er zu der Meyerbeerschen
Musik gestellt ist oder sich gestellt hat«.

Die anderen Komponisten der Zeit
starrten wie gebannt auf Meyerbeers Pari-

ser Erfolge: Hector Berlioz, der selber nie
mit einem Werk an der Pariser Opéra zum
Zuge kam; Giuseppe Verdi, dessen Don
Carlos bei der Pariser Urauffithrung 1867
nicht verleugnen konnte, wie genau der
Komponist die Partitur der Hugenotten
studiert hatte; oder Richard Wagner, der
Paris 1861 mit dem Tannhduser erobern
wollte, was in einem Theaterskandal son-
dergleichen fehlschlug und von Wagners
Anhiéngern sogleich durch eine angebliche
Intrige Meyerbeers erklart wurde. So wur-
de Meyerbeer in die Rolle des Bosewichtes
gedrangt, zumal er in mehrfacher Hinsicht
Angriffsflichen bot: durch seinen Erfolg,
seinen Reichtum, sein Judentum. Eduard
Hanslick, der Wiener Kritiker, schrieb an-
ldsslich von Meyerbeers 100. Geburtstag:
»Man hat den Mann, welcher personlich
neidlos, bescheiden und grenzenlos wohl-
tatig war, seinen Ruhm nach Kriften ver-
gallt. [Ludwig] Bornes Ausspruch, dass
Undankbarkeit gegen die eigenen Lands-
leute im Charakter der Deutschen liege,
findet ein starkes Echo in den Erfahrun-
gen Meyerbeers. Die deutsche Journalistik
hat Meyerbeer unausgesetzt mit gehéssi-
gem Eifer verfolgt. Je warmer die Franzo-
sen ihn, den Fremden, anerkannten und
feierten, desto tiefer glaubte die deutsche
Kritik ihn herabzerren zu miissen.«
Kindheit und Jugend Meyerbeers fal-
len in die Zeit biirgerlicher Emanzipation
in Deutschland mit ihren nur zogerlichen
Ansitzen zur gesellschaftlichen Gleichstel-
lung der Juden. Die Familie Beer stammte
aus Frankfurt. Der Vater Jacob Herz Beer,
ein wohlhabender Fabrikant, zog 1789 nach
Berlin, wo er Amalie Liebmann heiratete,
die Tochter eines Bankiers, der in dem Ruf
stand, der reichste Mann Berlins zu sein.
Meyerbeers Eltern fithrten ein grof3es Haus:
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hohe Staatsbeamte, Wissenschaftler und
Kiinstler, sogar Mitglieder der Hofgesell-
schaft gingen hier ein und aus. Es war die
Bliitezeit der Weimarer Klassik und der
Berliner Romantik, aber auch eine Zeit po-
litischer Umwilzungen. Meyerbeer war 13
Jahre alt, als Bonaparte sich zum Kaiser
machte, und 24 bei dessen Sturz; er erlebte
den Niedergang der Revolution in Frank-
reich, die napoleonischen Kriege, die soge-
nannten Befreiungskriege und die danach
jah einsetzende Restauration. Umbriiche,
die von der jiidischen Bevolkerung mit gro-
flen Hoffnungen, aber auch stindig wa-
cher Sorge beobachtet wurden. Man geht
nicht fehl, wenn man Meyerbeers Neigung
zu taktischem Wohlverhalten, seine lebens-
lange Angstlichkeit und Vorsicht — noch
auf der Hohe seiner Erfolge nannte Hein-
rich Heine ihn ein »éngstliches Genie« -
auf das judische Trauma zuriickfithrt. An
seinen Bruder Michael schrieb der Kom-
ponist 1818: »Vergiss nicht, was ich bei der
Wahl meines Berufsstandes vergaf3, das ei-
serne Wort Richesse (Judenhass). Von Indi-
viduum zu Individuum kann dies Wort
fiir eine Zeitlang in Vergessenheit geraten
(immer auch nicht) bei einem versam-
melten Publikum nie, denn es bedarf nur
eines der sich daran erinnert um der gan-

zen Masse ihr Naturell zuriickzurufen.«
Meyerbeers musikalische Begabung
trat frith in Erscheinung, schon als Kind
verbliiffte er durch sein virtuoses Klavier-
spiel. Er studierte bei dem Liedkomponis-
ten und Goethe-Freund

Die Vollendung der Carl Friedrich Zelter und
»Groj_?en Oper« dem fithrenden Kompo-

sitionslehrer der Zeit, dem
Abbé Vogler, der auch der Lehrer Carl Ma-
rie von Webers war. Mit Weber, der ihn »ei-
nen der ersten, wenn nicht vielleicht den
ersten Klavierspieler unserer Zeit« nannte,
blieb er bis zu dessen frithem Tod freund-
schaftlich verbunden. Aber er wihlte nicht
die Laufbahn des Virtuosen, sondern die
des Komponisten, lief3 sich den Wind der
europdischen Metropolen um die Nase we-
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hen und entwickelte seinen reifen Stil als
Synthese von deutscher Gelehrsamkeit und
italienischem Belcanto. Seine ersten Erfolge
als Opernkomponist waren so bemerkens-
wert, dass man sich auch in Berlin und Pa-
ris fiir ihn zu interessieren begann. Meyer-
beer entschied sich fir Paris, wo gerade
Rossini mit Wilhelm Tell und Auber mit
der Stummen von Portici triumphale Er-
folge gefeiert hatten. Es war die Geburts-
stunde der Gattung, die man fortan »Grofle
Oper« nannte. Meyerbeer wurde nach dem
frithen Riickzug Rossinis von der Opern-
bithne ihr eigentlicher Grofimeister. Er
komponiert fiir Paris Robert le Diable, Ur-
auffithrung am 21. November 1831 - ein
Datum der Musikgeschichte. Der fithrende
franzosische Musikkritiker Fétis schreibt:
»Die Partitur von >Robert der Teufel« ist
nicht nur ein Meisterwerk, es ist eine be-
merkenswerte Schopfung in der Geschich-
te der Kunst. Es stellt Meyerbeer unbe-
zweifelbar an die Spitze der deutschen
Schule.«

Der Erfolg von Robert der Teufel war
sensationell, nicht nur in Paris. In den
néchsten drei Jahren wurde die Oper von
77 Bithnen in ganz Europa nachgespielt.
Und Meyerbeer tibertraf diesen Erfolg noch
mit seiner ndchsten Oper Die Hugenotten,
uraufgefithrt im Februar 1836. Sie wurde
zur meistgespielten Oper des 19. Jahrhun-
derts; allein an der Pariser Opéra fanden
mehr als 1.000 Auffiihrungen statt. Ein
Werk iiber ein grofies Thema der franzo-
sischen Geschichte, das Massaker der Bar-
tholoméusnacht, iiber den Glaubenskampf
zwischen Protestanten und Katholiken, auf
die Pariser Opernbiithne gebracht von ei-
nem deutschen Komponisten judischer
Herkunft, eingeleitet von dem Luther-
Choral »Eine feste Burg ist unser Gott«.

Meyerbeer hatte das Gliick, schon fiir
seine ersten Pariser Opern einen Textdich-
ter zu finden, der seinen Wiinschen und
Fahigkeiten ideal entgegenkam, den welt-
gewandten und bithnenerfahrenen Eugéne
Scribe. Beide, Scribe wie Meyerbeer, waren



Meister ihres Metiers, souverdne Techni-
ker, und so wie Meyerbeer die Kunst der
italienischen Kantilene beherrschte und
Partien von ausgeprégter Charakteristik

zu schreiben wusste, so ver-
Me)/ef’beers stand Scribe sich darauf, die

Au sgrenzung neue Form der Groflen Oper

mit wirkungssicher aufge-
bauten und effektvoll kontrastierenden
Szenen zu fiillen. Berithmt wurde der vierte
Akt der Hugenotten mit der mitreiflenden,
an dramatischer Schlagkraft nicht mehr
iiberbotenen »Schwerterweihe«: der ersten
monumentalen Tableau-Szene der Opern-
geschichte im Stil der Revolutionsbilder
von David. Heine schrieb: »Was mich be-
trifft, so gestehe ich, dass nie bei einer Mu-
sik mein Herz so stiirmisch pochte, wie bei
dem vierten Akte der Hugenotten...«

Aber mit den Hugenotten begann auch
die Geschichte der Meyerbeer-Kritik, vor
allem in Deutschland. Thr Sprachrohr war
zundchst Robert Schumann, der in seiner
Neuen Zeitung fir Musik schrieb: »Ein
geistreicher Mann hat Musik wie Hand-
lung am besten durch das Urteil bezeich-
net, dass sie entweder im Freudenhause
oder in der Kirche spielten. Mit welchem
Widerwillen uns das Ganze erfiillte, das
wir nur immer abzuwehren hatten, kann
ich gar nicht sagen; man wurde schlaff und
miide vom Arger.«

Schumanns Kritik, voll Idiosynkrasie
und gehdssigem Affekt, hat Meyerbeers
Erfolg in Deutschland nicht verhindert,
war aber von bedrohlicher Fern- und Tie-
fenwirkung, zumal sie spéter von Wagner
und seinen Anhédngern noch tiberboten
wurde. Dass an Meyerbeer »alles Schein
und Heuchelei« sei, wie Schumann schrieb,
»Wirkung ohne Ursache«, wie Wagner es
uniibertrefflich boshaft formulierte, ist ein
vollig unhaltbarer Vorwurf angesichts von
Meyerbeers glinzender Orchestertechnik,
kraftvoller und origineller Instrumenta-
tionskunst, der Noblesse seiner melodi-
schen Erfindungen und einer dramatisch-
konstruktiven Kraft, mit der er bis zum

Kultur und Kritik

Erscheinen der 22 Jahre jiingeren Verdi
und Wagner alle seine Zeitgenossen {iber-
ragte.

Vor allem aber sah sich Meyerbeer im
Paris des Biirgerkonigtums und des Zwei-
ten Kaiserreichs vor einer neuen gesell-
schaftlichen Situation. Er und sein Text-
dichter Scribe erkannten die historische
Stunde: das Bediirfnis des saturierten Biir-
gertums nach gloire und Selbstverklirung,
seine Sehnsucht nach vergangener revolu-
tiondrer Grofle. Dem kamen sie in den bei-
den noch folgenden Opern Der Prophet
von 1849 und Die Afrikanerin von 1865
entgegen mit der Wahl heroischer und his-
torischer Stoffe, mit exotischen Charakte-
ren und der Grandiositét der Form.

Die geschichtlichen Stoffe waren aber
nicht blof$ Vorwand fiir grofie Tableaus, die
Massenszenen reflektierten zugleich ein
neues Verstdndnis von Politik. Der Chor, in
Wagners Lohengrin in rein akklamieren-
der Funktion eingesetzt, in Verdis Aida als
lautstarke Kulisse einer privaten Liebes-
tragodie, wird bei Meyerbeer zum eigent-
lichen Protagonisten. Die daraus resultie-
rende Ambivalenz von politischer Subs-
tanz und theatralischem Schaueffekt war
auf der Opernbiihne allerdings kaum auf-
zuldsen. Gerade in diesem Zwiespalt ent-
halt Meyerbeers Werk, wie das keines an-
deren Opernkomponisten, die Widersprii-
che seiner Zeit - so wie sie, in kritischer
Travestie der Grand Opéra, eine Gene-
ration spiter Jacques Offenbach aufzeigte.
Offenbach, dem deutschen Juden aus Kéln,
der in Paris Triumphe feierte, war tibrigens
in Deutschland eine ganz dhnliche Wir-
kungsgeschichte wie Meyerbeer beschie-
den.

Meyerbeer starb am 2. Mai 1864 in
Paris, vor 150 Jahren. Am Tag darauf wurde
Wagner vom bayerischen K6nig Ludwig I1.
nach Miinchen berufen - eine Pointe der
Musikgeschichte von tragischer Ironie. 20
Jahre nach Meyerbeers Tod schrieb Hugo
Wolf mit unverhohlenem Antisemitis-
mus: »Was soll man dazu sagen, wenn ei-
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nen ganzen Monat hindurch keine Wagner-
sche Oper, hingegen dreimal in der Woche
Meyerbeer gespielt wird? Sind wir in Pa-
lstina oder in einer deutschen Stadt?«
Mit Wagners Siegeszug begann neben
dem Ruhm Meyerbeers auch seine musik-
historische Bedeutung zu verblassen. Sa-
bine Henze-D6hring und Sieghart Doh-
ring sprechen in ihrer Meyerbeer-Bio-
grafie sogar von Wagners Abhéingigkeits-
verhdltnis und deuten es als geistigen
»Vatermord«. Seither gibt es die »Wunde
Meyerbeer« in der Musikgeschichte, gera-
de der deutschen. Mag man iiber den Rang
des Komponisten heute auch anders den-
ken als seine Zeitgenossen, so ist diese

Erbschaft noch nicht abgetragen. Freilich
braucht Meyerbeer unbedingt die Biithne,
die szenische Vergegenwirtigung, den Ein-
satz grofler Mittel — nicht um durch Ef-
fekte zu verbliiffen, sondern um Ursache
und Wirkung in ein nachpriifbares Ver-
hiltnis zu setzen. Er braucht mutige Thea-
terleiter, kluge Regisseure und nicht zu-
letzt Sanger, die seinen anspruchsvollen
Partien gewachsen sind.

Literatur zum Thema:

Sabine Henze-Dohring/Sieghart Doh-
ring: Giacomo Meyerbeer. Der Meister der
Grand Opéra. Eine Biographie.C.H. Beck,
Miinchen 2014, 272 8., 22,95 €.

Hanjo Kesting

e 9

Kultur. Erfahren, woher wir kommen.

Ulrich Baron
Fiktionen und Mythen

Neue Biicher iiber Indien

Vielleicht haben die Berichte iiber die bru-
tale Gruppenvergewaltigung und Ermor-
dung einer Studentin in Delhi im Dezem-
ber 2012 vermocht, was den Nachrichten
iber pogromartige Ausschreitungen mit
Tausenden Toten und tiber Selbstmorde
ungezdhlter indischer Kleinstbauern in den
Jahren zuvor nicht gelungen war. Vielleicht
haben sie einen Wandel unseres Bildes von
Indien bewirkt. Und dazu ist es Zeit: »Es ist
nicht nur eine Inderin, die Opfer einer Ver-
gewaltigung wird«, schreiben die Journa-
listen Georg Blume und Christoph Hein
tiber »Indiens verdrangte Wahrheit«. Al-
lein Indiens Premierminister Manmohan
Singh, den die Autoren zu den »letzten Auf-
richtigen in der indischen Politikerklas-
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ist Kulturredakteur dieser Zeitschrift. Zuletzt erschien bei Wallstein: Grundschriften der europdischen

se« zdhlen, sei in seiner neunjahrigen Re-
gierungszeit fir den Tod von 18 Millionen
Frauen »mitverantwortlich« geworden:
»Fast ebenso viele verhungerte Kinder hat
seine Regierung auf dem Gewissen - denn
Schutz gewihrte sie ihnen nicht.« Neben
dem Abfluss von »59 % des Getreides, das
die Zentralregierung unter Fithrung Singhs
fiir die Speisung der Armen bereit hilt,
auf den Schwarzmarkt, spiele dabei vor
allem die Diskriminierung der indischen
Frauen eine mafigebliche Rolle. Dieser
verdringte Massenmord sei kein Geno-,
sondern ein Genderzid: »Es sind vor allem
die ungeborenen Midchen in den Stadten,
die kastenlosen >unberiihrbaren, neuge-
borenen Midchen auf dem Land und die



