Anette Schaffer
Die Evokation von Bildern.

Zum ikonischen Kontext von Meyerbeers Le Prophete

Ikonische Allgemeinplitze Sowohl Gemilde wie Bithnenwerke schreiben sich in
unserem Gedichtnis fest. Doch anders als Gemalde sind Aufﬁihrungen blof ﬂiichtige
Ereignisse. Was von einer Inszenierung schlieRlich zuriickbleibt, lisst sich nur indirekt
aus Theaterkritiken oder Illustrationen einzelner Szenen erschlieflen. Vor allem in den
druckgraﬁsch produzierten Szenenbildern haben Auffijhrungen einen visuellen Fortbe-
stand — wenn auch nur in der Verdichtung eines einzelnen Moments. Aufgrund ihrer
Vergegenwéirtigenden Potenz kénnen Bilder unsere Wahrnehmung eines Stiicks auch
im Nachhinein immer noch prigen. Betrachtet man die Rezeption der franzosischen
Oper im 19. ]ahrhundert, so fillt auf, dass immer nur ganz bestimmte — und immer
wieder dieselben — Momente einer Auffiihrung Eingang in die visuelle Reproduktion
gefunden haben. Nach der erfolgreichen Erstauffﬁhrung von Meyerbeers Le Proph‘ete im
Jahre 1849 wurde aus dieser Oper zum Beispie] fast ausnahmslos die eine Szene aus der
Krénungszeremonie des 4. Aktes wiedergegeben, so, als handle es sich um den einzigen
dramaturgischen Hohepunkt der Oper (Abbildung z):

Jean ist eben an der Spitze einer Prozession zu den Kléingen des Kré')nungsmarsches
in den Dom eingezogen, um sich dort zum Kénig kronen zu lassen. Inzwischen haben
die Wiedertiufer die Legende verbreitet, Prophet Jean habe eine iibernatiirliche Her-
kunft und sei von keiner Frau geboren worden. Jean erklirt sich nach der Krénung selbst
zu Gottes Sohn. Seine Mutter Fides jedoch, die ebenfalls anwesend ist, erkennt thn und
ruft aus: »Mon fils!« Mathisen, wohl wissend um die Vorgetéiuschte Identitit des falschen
Propheten, droht Jean, seine Mutter zu toten, sollte er sich 6ffentlich zu ihr bekennen.
Als Fides auf ihrer Aussage beharrt, zweifeln viele der Anwesenden an Jean und nennen
ihn einen Betriiger. Darauthin geschieht das Unglaubliche: Jean behauptet, dass Fides
wahnsinnig sei und ihn verwechsle. In einer Rede an das Volk bietet er sogar seinen Tod
an, falls er doch der Sohn von Fidés sei. Angesichts der drohend auf Jean gerichteten
Dolche gibt Fidés schlieRlich nach und Verleugnet, die Mutter des angeblichen Prophe-
ten zu sein (Abbildung 2).

Es erstaunt, dass im Gegenzug nicht auch die umgekehrte Situation, nimlich die
Szene im 5. Akt, wo der niedergekniete Sohn seine Mutter flehend um Vergebung bittet,
von den Medien aufgenommen wurde. Dieser andere, ebenso eindrucksstarke Moment
wird von der Kritik seltsamerweise Véﬂig ausgeblendet. Es war stets nur die Szene aus

dem vierten Akt, welche von der franzésischen wie auslindischen Presse immer wieder
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ABBILDUNG 1 Henri Valentin:
Théatre de 'Opéra. Le Prophéte,
4¢ acte. Couronnement de Jean
de Leyde dans la cathédrale de
Munster; décoration de M.
Cambon, in: L’lllustration,

28. April 1849, S.132

gezeigt wurde — vielleicht weil hier die innere Zerrissenheit der Mutter von Jean zum
Thema gemacht wird ?

Die Illustratoren fo]gten aﬂerdings keinem starren Bildschema. Variationen in der
Kombination der Protagonisten und Unterschiede in der Anzahl der Figuren und deren
Kérpersprache machen deutlich, dass die Szene in ihren Details ] edes Mal neu entworfen
wurde. Jean wird zwar immer mit erhobenen Armen gezeigt. Doch wihrend die eine
Bewegung als Gestus der gottlichen Anrufung zu lesen ist (Abbildung 3), wirkt die nur
leicht variierte Ha]tung an anderer Stelle als Drohgebé’u‘de gegen Fides, die vor ihrem
Sohn kniend zuriickweicht (Abbildung 4).

In London, wo Le Prophéte nur wenige Monate nach der Pariser Premiere gezeigt
wurde, erschien eine Al)bﬂdung der Szene in der damals populérsten Londoner Hlu-
strierten, The INlusirated London News. Und schon kurz darauf wurde die Szene aus dem
4. Akt zu einem beliebten Sujet der englischen Historienmalerei. Edward Henry Cor-
bould hat sich 1850 fiir sein grofformatiges Gemilde (Abbildung 5) mit gréfiter Wahr-
scheinlichkeit an den kleinen graﬁschen Vorlagen aus den Zeitschriften orientiert. Die
Ahnlichkeiten, die seine Komposition mit dem Populéiren Bildschema zeigt, sind zu
groﬁ, als dass man hier von einer individuellen Bﬂderﬁndung sprechen kénnte. Der
akademisch geschulte Maler hat seine Figuren zwar deutlich in den Vordergrund, das
heifdt in die Nihe des Betrachters geriickt. Diese Verindemng der Grofenverhiltnisse
lisst sich aber mit der Einhaltung der gattungsspeziﬁschen Regeln der damaligen
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ABBILDUNG 2 ). Gauchard:
Théatre de I'Opéra. Reprise du
Prophéte, acte 4¢, scéne der-

niére, M. Roger et madame

Viardot, in: L’lllustration,

3. November 1849, S.156

Historienmalerei erkléiren, zu deren Aufgaben esunter anderem gehérte, das dargestellte
Geschehen mé‘)glichst lebendig und wirkungsstark zu vermitteln. Die direkte Konfron-
tation mit dem Leidenszustand der an vorderster Front gezeigten Figuren wie in Cor-
boulds Gem:lde ermé’)glicht eine solche emotionale Einbindung des Betrachters. Was
hingegen die Gruppierung der Figuren und die Gestaltung ihrer Kt’)rperhaltungen
angeht, so ist das exemplarische Kompositionsmuster, wie es die graﬁschen Operniﬂu-
strationen reihenweise wiedergeben, unverkennbar. Allein an diesem Beispiel wird er-
sichtlich, auf welche Art sich Konventionen der Darste]]ung herausgebﬂdet haben. Die
damahge visuelle Rezeption der Opern zeichnet sich durch die Ausbildung von stereo-
typen Darste]lungen aus, die sich zu einer Art ikonischen A]lgemeinpléitzen Verfestigt
haben. Als solche wurden sie Teil eines kollektiven Bﬂdgedichtnisses, welches bis heute

unser Verstindnis einer vergangenen Opemrealitéit pragt.

Bildreferenz in der Opernkritik ~ Von den Opernkritikern des 19. Jahrhunderts wird man

immer wieder dazu angehalten, die gigantischen Szenograﬁen der Grand Opéra mit der
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ABBILDUNG 3 Profeta, Atto Iv, Scena 1v, in: Album scenografico, 1854

Zeitgleichen Malerei zu Vergleichen. Diese synésthetische Verweispraxis ist ein gangiger
Interpretationsmodus der Zeit. Anstatt mit Worten den Eindruck einer Oper zu um-
schreiben, werden einfach die Titel berithmter Gemilde oder die Namen groﬁer Kiinstler
zitiert. Solche ikonograﬁschen Verweise finden sich in der Besprechung der Erstauf-
fithrung von Le Prophete, die Théophile Gautier am 23. April 1849 in La Presse versflent-
licht hat, gleich mehrfach. Zur Interpretin der Fides, zu Pauline Viardot-Garcia, heifdt es
hier, dass sie ihre Rollengestaltung mit viel Kunst und Gefiihl im Ausdruck gemeistert
habe. SchliefRlich sei sie in ihrer dufleren Erscheinung, in ihrer Aufmachung und im
Kostiim wie eine Kopie nach portritierten Frauen altniederlindischer Maler daherge-

kommen:

»Mme Viardot Garcia, qu'on savait éminente cantatrice, [...] a composé le rdle de Fidés avec beaucoup
d’art et de sentiment. Son extérieur et son costume trés artistement arrangés semblent copiés d’une

de ces naives peintures d'Emmeling [recte: Memling] ou de Van-Eick qu'on voit 3 Bruges.«*

Es ist bezeichnend, dass Gautier kein bestimmtes Gemilde zitiert, sondern mehr an die

Impression einer Bildwelt appeﬂiert, mit der man beim Besuch in der Kunstmetropole

Théophile Gautier: Thé4tres. Théitre de la Nation. — Le Prophete, in: La Presse, 23. April 1849, S.1-3,
hier S.3.
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ABBILDUNG 4 Scene from Meyerbeer’s opera »le Prophéte«, at the Royal

Italian Opera, The Coronation, in: The lllustrated London News, 28. Juli 1849, S.56

Bruges konfrontiert wird. Fin Gemilde, das Gautiers Vorsteﬂung gepragt haben diirfte
—auch ohne, dass er sich im Detail daran erinnern muss —, kénnte der rechte Aufgenﬂﬁgel
von Hans Memlings Devotionstryptichon gewesen sein. Gezeigt wird die Ehefrau des
Stifters Willem Moreel, Barbara van Vlaenderberch, mit ihren elf Téchtern, die vor ihrer
Schutzpatronin, der Heﬂigen Barbara, knien und beten. Die Portritierung dieser Stif-
terﬁguren diirfte Gautier zum Vergleich zwischen der dufleren Erscheinung von Viar-
dot-Garcia als Fides und der niederlindischen Malerei angeregt haben (Abbildung 6).

Wie Gautier sich zur Inszenierung aﬂgemein und zur Einrichtung des Biihnen-
dekors im Einzelnen duflert, kommt er schlieflich zum Schluss, dass nicht nur die
Kostiime, sondern die alles Atmosphéirische durchziehende Couleur locale des Nordlin-
dischen ganz nach dem Stil altdeutscher Maler wie Hans Holbein und Albrecht Diirer
gestaltet worden sei (Abbildung 7 und 8):

»L’ouvrage est mis en scéne avec un luxe, un soin, un art, une inteﬂigence qu’on ne saurait trop louer.
Les décorations sont des merveilles, et jamais MM. Cambon, Thierry et Desplechin n’ont rien fait de
Plus splendide, de Plus prestigieux et de plus vrai: les costumes ont l'air d’avoir été dessinés par
Holbein ou Albert Durer, et puisque nous avons prononcé ces deux grands noms, auxquels on pense

involontairement pendant tout l’ouvrage, disons que cette la [sic] partition, faite avec un sentiment si
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ABBiLpuNG 5 Edward Henry Corbould: The Coronation Scene from
Meyerbeer's Le Prophéte, 1850, Victoria and Albert Museum, London (oben)
ABBILDUNG 6 Hans Memling: Triptychon der Familie Moreel, rechter Auflen-
fliigel, 1484, Groeningen Museum, Bruges (rechts) ABBILDUNG 7 Hans

Holbein der Jiingere: Die Gesandten, 1533, National Gallery of Art, London (unten)
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ABBILDUNG 8 Le Prophéte, Lithographie, hg. von Simonau&Toovey, Paris, 1849

profond de 1’Allemagne au moyen ﬁge, semble une immense fresque dessinée et peinte par I'un de ces

A A 2
maitres Supremes.«

Die Inszenierung von Le Prophéte wirkte auf Gautier wie ein in sich stimmiges homogenes
Bild, weil sie ihm als kohirentes Ganzes dem Individualstil dieser Maler nachgebﬂdet
erschien. Gautier beruft sich auf Bilder, die zu den Tkonen der Malereigeschichte geht')-
ren. Eben weil sie sich ins kollektive Bﬂdgedéchtnis eingeschrieben haben, sind sie fiir
diese Art der Opernkritik entsprechend abrufbar, so dass Gautier keine ausfiihrlichen
Bﬂdbeschreibungen zu liefern braucht, sondern nur Titel der Werke oder Namen der
Kiinstler in Erinnerung zu rufen hat. Auch die Szene des Lagers der Wiedertiufer an
einem zugefrorenen See in der Nihe von Miinster (»Les Patineurs«) wird von Gautier
assoziativ mit der Malereitradition in Verbindung gebracht. Zur Hervorhebung des
biuerischen Charakters dieser Schlittschuhszene erinnert Gautier seinen Leser an die
Winterdarstellungen in der frithneuzeitlichen niederlindischen Genremalerei (Abbil-
dung 9 und 10): »C’est un de ces tableaux de 'Hiver comme on en voit dans I'ceuvre des
vieux maitres de Hollande et de Flandre [...].<3

Schlieflich zeichnet Gautier in seiner Bﬂdsprache die spektakuléiren Bewegungen
der Eistinzer nach, indem er sie mit dem visuellen Ereignis der rhythmisch bewegten
Schwingungen der Arabeske Vergleicht. Die Arabeske war ein viel diskutiertes Formprin-

zip der bildenden Kunst der franzésischen Romantik:

Ebd.
Ebd, S.2.
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ABBILDUNG 9 Pieter Brueghel der Jiingere: Winterlandschaft

mit Eisldufern und einer Vogelfalle, um 1601, Prado, Madrid

ABBILDUNG 10 Cham
(Amédée Charles de No¢,
dit): La politique allant voir
le ballet du prophéte pour
tacher elle aussi de mar-

cher sur des roulettes, in:

Actualités Nr. 157, 1869
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»C’est un spectacle original, curieux et charmant que cette multitude de gens arpentant la scéne sur
de véritables patins, faisant des coulés, des glissades, décrivant des demi-cercles, s’évitant, se cherchant,
pivotant sur eux-mémes, se livrant 3 toutes les évolutions imaginables, comme s'ils dessinaient leurs

arabesques sur une glace VéI‘itEl]JlC.<<4

Es ist nicht einfach, solche transmedialen Beziige in der Opernkritik kategorisch zZu
erfassen. Zu deren Bezeichnung greifen nimlich Begriffe wie Zitat, Imitation oder Alle-
gorie nicht. Vielmehr geht es bei dieser Form der Anrufung von Kunstwerken um die
Evokation von Aﬂgemeinplﬁtzen, welche iiber die Gattungsgrenzen hinaus Oper und
Bild miteinander verbinden. Dabei muss erwihnt werden, dass diese Verweismethode
auch umgekehrt, das heifdt mit Referenz auf Operntitel angewendet wurde. Der Maler
Eugene Delacroix zum Beispiel stellte einen solchen assoziativen Verg]eich mit Bellinis
Oper Norma her, nachdem er eine eindriickliche Landschaft durchwandert hatte, von der
er spater bereute, kein Bild vor Ort angefertigt zu haben:

»Revenu ce jour par de trés beaux sites, entre autres le puits singulier qu’on voit extérieurement. Je
regrette bien de n’avoir pas faitun croquis. Rochers surle devant, etc., comme aussi un couvert d’arbres

N\ . 1/ N 5
ou je me suis rappele orma.«

Auch hier geht es nicht um einen deskriptiven Interpretationsansatz. Es wird nicht die
Ubereinstimmung von dufleren Details besprochen. Vielmehr wird an das Typische
eines Werks erinnert, das sich als ssthetische Gesamtimpression im Gedichtnis festge-
schrieben hat.

Vielleicht lassen sich diese transmedialen Beziige zwischen den Werken am besten
unter der Bezeichnung »work-to-work relation« erfassen, mit der Lydia Goehr den To-
pos der »modernen« Ekphrasis umschreibt.® Laut Goehr geh('jrt genau eine solche Ver-
weispraxis, wie sie erst fur die Werkbeschreibung des 19. Jahrhunderts charakteristisch
zu sein scheint, zu einem Novum in der Geschichte der Ekphrasis. Anders als die Antike,
verstehe die Moderne unter Ekphrasis mehr als nur das Mittel, durch Worte ein abwe-
sendes Werk mé’)glichst lebendig vor das innere Auge zu fithren. Nach der Auffassung
des 19. Jahrhunderts soll das Genuine eines Werks erst durch die Anrufung (Evokation)
eines anderen Werks hervorgebracht werden. Anstelle der Worte gelangen hier die Werke
der Kunst selbst zum Finsatz, so, als sei das Eigentliche eines Werks erst durch die

4sthetische Prisenz eines anderen wirklich zum Ausdruck zu bringen.

Ebd.

Journal d’Eugéne Delacroix, hg. von Paul Flat und René Piot, Paris 1893, Bd.2, S.487 (Eintrag vom
29. Oktober 1854).

Lydia Goehr: How to Do More with Words. Two Views of (Musical) Ekphrasis, in: British Journal of
Aesthetics 50 (2010), S.389-410, insb. S.389 und 397. Fiir ihren wertvollen Hinweis auf die Literatur von
Lydia Goehr sei Prof. Gabriela Cruz an dieser Stelle sehr herzlich gedankt.
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Der theoretische Ansatz von Goehr hilft uns, die isthetische Beziehung zwischen den
Werken anders als unter dem herkémmlichen Begriff Zitat zu umschreiben. Unter Zitat
verstehen wir die Nachstel]ung eines Werks durch ein anderes im Sinne einer Kopie.
Sprechen wir hingegen von Evokation von Kunstwerken, so meinen wir, dass ein be-
stimmtes Werk in unserer Vorstel]ung prisent gemacht wird, ohne dass die Ausgestal-
tung der zu vergleichenden Werke in ihren iufleren Details iibereinstimmen muss.
Unter diesem Aspekt sei abschlieffend auch die folgende Bildreferenz diskutiert.

In der erzihlerischen Darsteﬂung der Opemhandlung von Edouard Viel wird der
berithmte Vergleich zwischen dem Propheten und dem orientalischen Despoten Sarda-
napa] hergesteﬂt. Es heifit hier, dass Jean sich selber in der gleichen Form wie der assy-

rische Kénig vernichten wiirde:

»Celui-ci, que ce dernier trait achéve de brouiller avec sa qualité de Prophéte, jure de se faire Jjustice
lui-méme, mais il veut également punir ses complices; 3 cet effet, il ordonne un grand festin dans la
salle du Palais, et 13 au milieu des chefs anabaptistes, entouré de ses courtisans, il allume, comme

Sardanapale, le feu qui doit le consumer.«7

Das Motiv war damals durch Lord Byrons Dichtung berithmt geworden. Delacroix hat
eben diese literarische Vorlage benutzt fiir ein Historiengem'ailde, das er 1828 im Pariser
Salon zeigte. Das Gemilde Sardanapale belegt die Vorliebe des Malers fiir orientalische
Motive. Die Geschichte beruht auf der griechischen Sage um den assyrischen Kénig
Sardanapal, der seine Stadt gegen einen ﬁberméichtigen Feind Verteidigt. Als dann aber
der Fluss Euphrat iiber die Ufer tritt und die Stadtmauer zerstort, lisst Sardanapal in
seinem Palast einen riesigen Scheiterhaufen errichten, bringt seine Reichtiimer in einen
freigelassenen Raum, schliefit sich dort mit seinen Dienern und Konkubinen ein und
iiberantwortet alles den Flammen.

1859 erschien in der Zeitschrift L'univers illustré eine Darsteﬂung der Bankettszene
aus dem letzten Akt von Le Proph\ete, die unweigerlich die Erinnerung an Delacroix’
Gemilde wach werden lisst (Abbildung 12).8 Die Grafik hilt genau den gleichen peripa-
tetischen Moment des Umschlags von Lusterfahrung in morderische Selbstzersté')rung
fest, wie Delacroix sie in seiner Darsteﬂung des Despoten wiedergegeben hat. Bei einem
Bankett und Bacchanal mit Tanz jubelt ein Chor seiner Anh'singer Jean zunichst zu.
Wihrend der Feierlichkeiten stiirmt dann aber Comte d’Oberthal an der Spitze der
kaiserlichen Truppen in den Saal, um Jean zu verhaften. Jean ist jedoch auf diese Situa-
tion vorbereitet. Er wird den im Gewolbe lagernden Salpeter anziinden und durch eine

Explosion das Schloss mitsamt allen Anwesenden zum Finsturz bringen. Sowohl in der

Edouard Viel: Théatre de la nation. Le Prophéte, in: Le Ménestrel, 22. April 1849, S.1f., hier S.2.

L’univers illustré, Nt. 84, 22. Dezember 1859, S.1 und 26.
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ABBILDUNG 11 Eugene Delacroix: Der Tod des Sardanapal, 1827, Musée du Louvre, Paris

ABBILDUNG 12 A.De Neuville: Roger dans le cinquiéme acte du Prophéte, in: L'univers illustré, 1859
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Grafik wie im Gemilde wird der Anfiihrer in despotischer Manier als Initiator der
Zerst('irung inszeniert. Bei Delacroix 1agert dieser auf einem breiten Bett, um sich herum
Kostbarkeiten und Tand angeh'aiuft; so betrachtet Sardanapal mit Gleichmut, wie im
Zimmer alles Leben um ihn herum ausge]éscht wird. Diener ermorden seine nackten
Konkubinen, ein Mundschenk steht an seiner Seite, er hilt ein Tablett mit einer Karafle,
in der sich Gift befindet. Im Hintergrund zﬁngeln bereits die ersten Flammen. Dem
Araberpferd des Despoten, das wie eine Frau mit Perlen und Z('ipfen geschrm'ickt ist, wird
von einem Diener ein Messer in die Brust gestofen (Abbildung 11). Delacroix’ Bilderfin-
dung istim eigentlichen Wortsinn ein Mordsspektakel; und als solches stief§ es auch auf
Widerstand beim Publikum. Die Ernp('jrung der Offentlichkeit war damals so gro& dass
Delacroix, der eigentliche Liebling des Pariser Salons, nach eigenen Angaben fiinf ]ahre
lang keine Kiufer fiir seine Werke gefunden haben soll. Der »asiatische Gewaltstreich,
wie Delacroix das Spektake] des Mordens selber nannte, ist bei thm uoyeuristisch angelegt.
Die Frauen sind der Besitz eines Mannes, der iiber ihr Leben und Verderben entscheidet.
Sie sind sein erotisches Spielzeug, die Obj ekte seiner Schaulust — und natiirlich auch der
des Publikums.

Die Gleichsetzung des Propheten Jean mit dem assyrischen Kénig Sardanapal istin
der Opernkritﬂ( keine Einmaligkeit. Es fragt sich a]lerdings, ob wir diese wiederkehrende
Referenz auf den Namen Sardanapal blof motivisch oder auch als Referenz auf die
isthetische Ausgestaltung durch Delacroix verstehen diirfen. Von Théophﬂe Gautier ist
eine Besprechung der Szene iiberliefert, bei der man annehmen darf, dass auch der
Eindruck, den Delacroix’ Gemilde beim Kritiker hinterlassen hat, fiir die sprach]iche
Ausﬁ'ihrung prigend geworden ist; und dies, obschon Gautier nicht explizit auf den
Kiinstler verweist: »Jean, apres avoir fait éloigner sa meére, remonte dans son palais et
choisit pour sa fin celle de Sardanapa]e.«9 Bevor Gautier den spektakuléiren Einsturz des
in Flammen aufgehenden Palastes schildert, geht er ausfiihrlich auf die Bankettszene
ein. Es ist die Inszenierung des Festes, die in seiner Darsteﬂung sinnbildlich fiir die
Dekadenz des Despotismus steht. Diese Sinnzuschreﬂ)ung geht aus der Detailschilde-
rung hervor. Sie besteht aus einer Auﬂistung des gesamten Inventars, welches die skan-
dalése Szenerie ausmacht, und auch die erotisierenden Momente werden in einer sol-
chen Bﬂdhaftigkeit vorgesteﬂt, als wiirde Gautier keine Szene, sondern eher ein Gem:lde

beschreiben:

»Couché nonchalamment sur une estrade couverte de taPis Précieux, entouré de vases d’or, de Parfums
brﬁlans, de courtisanes aux poses VoluPtueuses, il célebre la féte de son couronnement, comme si
l’empereur n’était pas aux portes de Munster: puis, au moment ot le trio funébre s’avance, le sourire

de ]udas aux levres, il fait un signe: les griﬂes d’airin se referment; des fumées étranges commencent

Gautier: Théitres. Théitre de la Nation. — Le Prophete, S.3.
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a percer les compartimens dela mosaique, les vitraux rougissent Vaguement; bientdtune flamme passe
sa langue rouge A travers le pavé et leche le talon d’une danseuse. La salle du festin posait sur un

enfer.«™©

Meyerbeer und das Bildhafte ~Dass die Opernkritik im 19. Jahrhundert mit einem #s-
thetischen Referenzsystem operierte, das gattungsﬁbergreifend funktionierte, lisst sich
anhand der Queﬂenlage zur damaligen Zeit best.ﬁtigen. Sehr viel schwieriger zu beant-
worten ist allerdings die Frage, inwiefern sich auch Komponisten daran orientierten.
Welche Rolle spielten Bilder fiir das Komponieren wirklich ? Hatte Meyerbeer tatsich-
lich Delacroix’ Sardanapale oder Brueghels Genreszenen vor Augen, als er Le Prophéte
konzipierte? Anders als gewéhnhch méchte ich hier nicht nach dem »Einfluss« fragen,
den die Malereitradition auf die Oper gehabt haben konnte, oder einen entsprechenden
Fundus an m('jglichen Bﬂdvoﬂagen zusammenstellen. Vielmehr soll die Funktion des
Bildhaften im Folgenden ausgehend von Meyerbeers isthetischem Verstindnis disku-
tiert werden.

Die drei Anabaptisten erfahren zum ersten Mal von der gbtﬂichen Natur des Pro-
pheten durch einen Vergleich von Jean mit Koénig David. Aﬂerdings wird ihnen diese
Identifikation nur indirekt, nimlich als Referenz auf ein ihnen bekanntes Gemilde
vermittelt — ein Wunderbild des alttestamentarischen Heﬂigen, das sich in Westfalen
befinden soll:

»La ressemblance est innouie! [...] Et devant moi, vivant, jai cru voir, a son air, David, le roi David,
qu'on adore 3 Munster! [...] Ce tableau qu’on révére en notre Westphalie, et qui fait tous les jours des

miracles ...«

Es ist bezeichnend, dass bis heute kein solches Wunderbild, das der Beschreibung im
Libretto entsprechen wiirde, ausfindig gemacht werden konnte.” Diese Liicke im Nach-
weis bedingt es, anders nach dem Einsatz des Bildes an der Stelle zu fragen: Was, wenn
von Meyerbeer beziehungsweise Scribe selber gar kein bestimmtes Bild gemeint war?
Die Tatsache, dass das Gemiilde nur beschrieben und nicht auch auf der Bithne projiziert
wird, zeigt uns an, dass hier ein ganz anderer Effekt des Bildhaften beabsichtigt ist.3

Ebd.

Giacomo Meyerbeer/Eugéne Scribe: Le Prophete [Libretto], Paris 1866, unpag. (2. Akt, 1. Szene).

Lydia Goehr: »— wie ihn uns Meister Diirer gemalt!«. Contest, Myth, and Prophecy in Wagner’s Die
Meistersinger von Niirnberg, in: Journal of the American Musicological Society 64/1 (2011), S.51-118, hier
S.102.

In diesem Sinne Goehr: »To be sure, showing a painting on the stage may serve as a directorial critique
of the opera, but sometimes the presence of such undercuts what is achieved or achievable by the
mediums that are made by the composer and librettist to constitute the work. Looking with our eyes,
we may forget to listen with our ears to what is already achieved ekphratisticaﬂy.« Goehr: How to do

more with words, S.409.
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Gemeint ist nicht ein Bild, das einen bestimmten Sachverhalt illustriert, sondern ein
Bild, das durch Imagination iiberhaupt erst entsteht. Es geht hier also nicht um ein
bestimmtes und schon Vorliegendes Bild, sondern um ein vorgeste]]tes Bild, das sich,
angeregt durch die Bﬂdbeschreﬂ)ung, nur vor dem inneren Auge des Zuschauers zeigt.
Dies ist die Wirkung der Ekphrasis, die ein abwesendes Bild in der Vorstel]ung présent
zu machen vermag. Anders als bei der Illustration oder der Kopie geht es bei dieser Art
der Evokation von Bildern nicht in erster Linie um Abbﬂdungstreue oder Authentizitit.

Ein Ansatz im Kunstdenken von Meyerbeer mag diesen Aspekt verdeutlichen.
Eugene Delacroix notierte in seinem Tagebuch ein Tischgespréich, in dem sich der Maler

und der Komponist iiber die Couleur locale ausgetauscht hatten. Delacroix hielt fest:

»On parlait A table de la couleur locale. Meyerbeer disait avec raison qu’e]le tient a un je ne sais quoi qui
n'est point 'observation exacte des usages et des coutumes: >Qui en est plus plein que Schiller, a-t-il
dit, que Schiller dans son Guillaume Tell? et cependant ilna Jjamais rien vu de la Suisse.c Meyerbeer

est maitre en cela: les Huguenots, Robert, etc.«™

Das Lokalkolorit charakterisiert die einzelnen Momente in ihrer Eigentﬁmlichkeit. Es
verschafft den Szenen ihre mﬂieugerechte Darsteﬂung und versetzt sie in ihre historische
Epoche. Als solche ist die Couleur locale das eigentlich Malerische in der Komposition.IS
In seinem Bemiihen um Ortsspeziﬁgkeit in der Darsteﬂung reiste der Bithnenbildner
Pierre-Luc-Charles Cicéri 1828 sogar eigens in die Schweiz, um sich dort »vor Ort« fiir
die anstehende Inszenierung von Rossinis Guillaume Tell inspirieren zu lassen.”® Genau
in diesem akribischen Anspruch auf Authentizitit unterscheidet sich Meyerbeer aller-

dings von den meisten seiner Zeitgenossen.17 Wie Delacroix notierte, bewunderte Meyer-

Journal d’Eugene Delacroix, Bd. 2, S. 299 f. (Eintrag vom 24. Dezember 1853). Delacroix macht allerdings
wenig spiter eine kritische Korrektur dieser Lobpreisung, indem er dem Komponisten vorwirft, dass
dieser in seiner Ausfﬁhrung oft zu versessen sei und die Herausarbeitung des Ideals, dieses gewissen
Etwas, das iiber die Details hinausweist, zu forciert betreibe: »En relisant ce que j'ait ditde Meyerbeer,
4 propos de la couleur locale, il m’arrive de penser qui'il en est trop épris. [...] Il veut étre positif, tout
en recherchant I'idéal; il s’est brouillé avec les grices en cherchant paraitre plus exact et plus savant.
Le Prophéte, que je ne me rappelle pas, ne l'ayant presque Point entendu, doit étre un pas nouveau
dans cette route. Je n’en ai rien retenu. Dans Guillaume Tell, s'il I'etit composé, il etit voulu, dans le
moindre duo, nous faire reconnaitre des Suisses et des passions de Suisses. Rossini, lui, a peint a
grands traits quelques paysages dans lesquels on sent, si l'on veut, I'air des montagnes, ou plutét cette
mélancolie qui saisit I'Ame en Présence des grands spectac]es de la nature, et sur ce fond, il ajeté des
hommes, des passions, la grice et l'élégance partout.« Ebd., S.300f.

Anselm Gerhard: Die Verstddterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahrhunderts, Stuttgart
1992, S.153; Carl Dahlhaus: Die Kategorie des Charakteristischen in der Asthetik des 19. Jahrhunderts,
in: Die »Couleur locale« in der Oper des 19. Jahthunderts, hg. von Heinz Becker, Regensburg 1976, S. 921,
hier S.18.

Gerhard: Die Verstddterung der Oper, S.148.

Siehe ebd., S.148, 150.
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beer an Schiller namlich gerade dessen Imaginationskraft, das heifdt dessen Gabe fiir das
Erfinden — und nicht nur das Beobachten — des vermeintlich Authentischen: »Qui en est
plus Plein que Schiller?|[...] et cependant iln’a Jjamais rien vu de la Suisse«. Diese Art der
fiir Meyerbeer viel groﬁartigeren Hersteﬂung von Lokalkolorit geht iiber die genaue
Darsteﬂung der Realitit hinaus, erfordert also weit mehr als die genaue Wiedergabe ihrer
jufleren Erscheinung. Nur diese Art der kiinstlerischen Produktion hat denn auch den
ﬁberwéltigenden Effekt, zu dessen Umschreibung Meyerbeer auf den tradierten istheti-
schen Begriff des »je ne sais quoi« zurﬁckgreift - das Unsagbare oder dieses gewisse
Ftwas, das sich eben nicht in Worten ausdriicken lisst, weil es gréfger und gewaltiger ist
als das semantisch Konturierbare:® »Meyerbeer disait avec raison qu’eﬂe tient a un je ne
sais quoi qui n’est point I'observation exacte«. Dient die Darsteﬂung der Couleur locale
bloR einem illustrativen Zweck, so verfehlt sie diesen Effekt. Besitzt sie aber die evokative
Potenz, Bilder des Lokalen mehr hervorzurufen als abzubilden, so entsteht dadurch die
Wirkung einer ﬁbergreifenden Gesamtimpression.

Oob Meyerbeer wirklich Bilder als Vorlagen benutzt hat, ist schwierig zu beurteilen.
Dass es aber solche Orientierungsgréﬁen gegeben hat, darf angenommen werden. Was
aﬂerdings die Produktion des Bildhaften bei Meyerbeer angeht, so sei hier vorgeschlagen,
mehr von Evokation denn von Nachahmung oder Abbild zu sprechen.

18  Zur begrifflichen Tradition des »Je ne sais quoi« siehe Erich Kshler: »Je ne sais quoi«. Ein Kapitel
aus der Begriffsgeschichte des Unbegreiﬂichen, in: ders.: Esprit und arkadische Freiheit. Aufsdtze aus der
Welt der Romania, Miinchen 1987, S.230-286.
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