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.Der brave Birger lebt in Frieden

Und sitzt das ganze Jahr zu Haus,
Da plotzlich kommt sein Blut zum Sieden,

Dann geht er hin und tobt sich aus ...

Dann tanzt er, dal3 die Fetzen fliegen,

Und daf3 die Schuhe Locher kriegen,

Denkt wochen -, wochen-, wochenlang an keinen Behla
Erst wenn er nicht mehr weiter kann,

Dann wird er wieder brav!*
(Madame Pompadour, I, 3)
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1. Einleitung

Die Affinitat der Operette zu Vergniigen und Amusatrdriickt sich in erster Linie in
dem Etikett der ,leichten Muse® aus, das der Gaturelfach ausgestellt wird. Der in
dieser Zuordnung angesprochene Unterhaltungsvegtt hiicht zuletzt darin begriundet,
dass die Operetten eine ,[v]erriickte Gegenwalreithalten, die es dem Publikum
leicht macht, fur die Dauer einer Auffihrung aller§n zu vergessen. Der Gegenpol
zur Eintonigkeit des taglichen Lebens kann lautkéoKlotz geschaffen werden, indem
der Alltag entweder in die Ferne ent- oder abeDanund Stelle verriickt wirfl Die
Operette bietet demnach einen Kontrast zur budienhi Erfahrungswelt, wo ,verrick-
te, anomale Ereignissetjlaubhaft werden. Die leichte Verfremdung desait bringt
Amisement mit sich und bietet dem Publikum ,ein&ucktweg an aus den Unterdri-
ckungen einer politischen und spiel3igen, birgezhicknge, die im Alltag vorherrsch-
te**. Auf diese Weise wird der Ausbruch ins Irrationaés einmalige Extremsituation
stets[zum] Garant fiir eine effektvolle Handluriy

Eine Spielart der ,verrickten Gegenwart” stellt #&st dar. Unter anderem als Exzess
und kurzzeitige Flucht vor den Sorgen des Alltaddaebar, bringt das Fest von sich
aus bereits das Potenzial mit, eine Gegenwelt Agiichen Leben zu schaffen. Mal3lo-
sigkeit und temporarer Ausstieg aus dem Alltag €ind mit dem Fest verbunden und
lassen sich dort auf die Spitze treiben. Zudenmebiein Fest einen idealen Rahmen fur
Verkleidungsszenen, Verwechslungen und anbahnefiéeeA, die vielfach gattungs-
bestimmend der Operette zugeschrieben werden. BDamstes nicht verwunderlich,
dass Feste auffallend oft Teil einer Operettenharglsind.

Obwohl Ingolf Huhn bereits in den 1980er JahreradBhinweist, dass das Fest ele-
mentar fiir die Gattung sei und damit auch ihr Udierh sichefe existiert meines Wis-
sens keine ausfiihrliche Analyse des Festes in gereBé. Mit dem Ziel, dieses For-

schungsdesiderat zu schlieRen, entstand die verldesg Arbeit. Sie soll die Funktion

! Klotz, Volker: Operette. Portrat und Handbuch einer unerhérten $tuBrw. u. akt. Aufl. Kassel: Ba-
renreiter 2004, S. 106.

®Ebd., S. 107.

*Ebd., S. 107.

* Csaky, Moritz:Ideologie der Operette und Wiener Moderne. Einuthistorischer Essay?2.iiberarb.
Aufl. Wien: Bohlau 1998, S. 123.

® Lichtfuss, Martin:Operette im Ausverkauf. Studien zum Libretto desikalischen Unterhaltungsthea-
ters im Osterreich der Zwischenkriegsz®itien: Bohlau 1989, S. 111.

® vgl. Huhn, Ingolf:Zwischen Utopie und Traum. Gestalt und Funktion Spieloper und Operettén:
Musik und Gesellschaft 35 (1985), S. 469-475, (#ei475.

" Lediglich Monika Fink widmet sich diesem Themaféhslicher in ihrem AufsatBallszenen in Ope-
retten In: International review of the aesthetics andi@ogy of music 29 (1) 1998, S. 3-9.
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und die Auswirkungen des Festes, sowohl auf dieirBig und die Handlung als auch
auf das Publikum, ndher untersuchen. Auf diese SMlaissen sich nicht nur jene Ele-
mente herausarbeiten, die konstitutiv fur das kester Operette sind, sondern auch
Antworten auf die Frage suchen, warum Operetteribagdn ihren Hohepunkt viel-
fach im Rahmen eines Festes erleben.

Die Forschung zur Opereltést bis zum heutigen Zeitpunkt keineswegs in groRRe
Bandbreite abgedeckt. Eine ernsthafte wissensaatlAuseinandersetzung mit der
Operette setzt erst relativ spat ein; zu sehr haie Gattung der Beigeschmack des
Seichten und Trivialen ahNach einer feuilletonistischen Herangehensweiséarm
des 20. Jahrhundet?ssteigt ab der Zwischenkriegszeit das Anliegech singehender
mit der Operette zu beschatftigen. Bis in die 198&dme bleiben jedoch die Untersu-
chungen zur Gattung und die exemplarischen Analgserelner Werke im Anekdo-
tenhaften stecken, wenngleich sie auch umfangreibtaterial lieferi®. Erst das Stan-
dardwerkOperette. Portrat und Handbuch einer unerhorten gtuwron Volker Klotz,
das erstmals 1991 erscheint, legt einen Grundsieirine Annaherung auf wissen-
schaftlicher Basis. Es bietet einen umfassendebliEknin die Strukturmerkmale der
Operette, in ihre Inhalte und Formenvielfalt. Zudegt Volker Klotz damit eine Publi-
kation vor, die zahlreiche Operetten neu erschligfdd damit den herkdmmlichen
Werkkanon ausweitet. Indem er aber die Werke elaesjues Offenbach hervorhebt
und alle spater entstandenen Operetten an diesst, mimmt Volker Klotz eine Wer-
tung vor, die es kritisch zu hinterfragen dfit.

Eine Reflexion Uber die Vormachtstellung des ddufsanzdsischen Komponisten Of-

fenbach und ein langsames Aufweichen der etabliddiEferenzierung zwischen einer

® Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber den aktuellersEhungsstand liefert Heike Quissek in ihrer Disse
tation. (Vgl. Quissek, HeikeDas deutschsprachige Operettenlibretto. Figurergff8t Dramaturgie.
Stuttgart: Metzler 2012, S. 2-5), demnach sei &seti Stelle nur schlaglichtartig auf die Entwiclgun
der Auseinandersetzung mit der Gattung eingegangen.

° Eine gruindliche Untersuchung dieser AbwertungetieMoritz Csaky. (Vgl. Csékyideologie der Ope-
rette und Wiener Modern&. 15-37).

1 Einen Einblick in die in Tageszeitungen und Zéitften ausgetragenen Auseinandersetzungen mit
dem Feld der Operette zu Beginn des 20. Jahrhunbdietet Linhardt, Marion (Hg.5timmen zur Unter-
haltung. Operette und Revue in der publizistiscBebatte (1906 - 1933Wien: Lehner 2009 (Quodli-
bet; 9/Eine Veroffentlichung der Internationalensiey-Gesellschatft).

1 vgl. z. B. Keller, OttoDie Operette in ihrer geschichtlichen Entwickluhusik — Libretto — Darstel-
lung. Leipzig: Stein-Verlag 1926; Hadamowsky, FranzteOHeinz:Die Wiener Operette. Ihre Theater-
und Wirkungsgeschicht&Vien: Bellaria-Verlag 1947 (Klassiker der Wien€ultur 2); Grun, Bernard:
Kulturgeschichte der Operettdliinchen: Langen Miller 1961; Schneidereit, O@merettenbuch. Die
Welt der Operette. Die Operetten der Wéerlin: Henschelverlag Kunst und Gesellsci{af961 oder
Schneidereit, OttoOperette von Abraham bis ZiehreBerlin: Henschelverlag Kunst u. Gesellschaft
1966.

2 Darauf verweist bereits Kevin Clarke in seinem g&if Aspekte der Auffilhrungspraxis oder: Wie
klingt eine historisch informierte Spielweise degpetette?In: Frankfurter Zeitschrift fir Musikwissen-
schaft 9 (2006), S. 21-75, hier S. 28. http://wvewifv.de/2006/2006_3.htm (Zugriff: 2.9.2014).
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hochwertigen ,goldenen* Operette, worunter die Wedines Johann StratdsCarl
Millécker und Franz von Suppé fallen, und einer aeirwertigen ,silbernen“ Operette
eines Franz Lehar, Emmerich Kalman, Leo Fall odssaD Straus zeichnen sich ab den
1990er Jahre ab. Ab diesem Zeitpunkt steigt dasdase der einzelnen Fachrichtungen
an der Operette. Verschiedene Disziplinen wie diduf-, Theater- und Musikwissen-
schaft legen seit nunmehr knapp 25 Jahren eineennéugang zur Gattung und treiben
die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dexr@te vorart? Zunehmend werden
auch die Biographien der Komponisten mitsamt derohiNes ihres Oeuvres fundiert
aufgearbeitéf, ganz im Gegensatz zu den anekdotenhaft gehaltesieensbeschrei-
bungen der Operettenkomponisten aus der Zeit nachZiveiten Weltkried® Das Le-
ben und Werk der Librettisten hingegen ist noclntic den Fokus der Forschung ge-
rickt, ebenso wie die Operette und ihr Librettaer Literaturwissenschaft weitestge-
hend unbertcksichtigt bleiben. Demnach beschréickt die Auseinandersetzung mit
dem Operettenlibretto auf wenige Analysen. Hervobebhen wéren in diesem Zusam-
menhang die Arbeiten von Martin Lichtfdésind Heike Quissék Beide versuchen in
ihren Publikationen, gattungssystematische Eigeafsai der Operette und formale
Charakteristika sowie inhaltliche Strukturmerkmlaérauszuarbeiten, wobei sich Licht-
fuss auf die Zwischenkriegszeit beschrankt, wahr@uissek die deutschsprachige
Operette in den Mittelpunkt ihrer Untersuchung tlick

Wie bereits Albert Gier feststellt, tragt das Litboeneben seiner Realisierbarkeit auf der

Buhne und der Mdglichkeit der Vertonung auch eigerstandige Bedeutungsebene in

13 Die Schreibweise des Komponisten orientiert sinhderjenigen, die in der Neuen Johann-Strauss-
Gesamtausgabe verwendet wird.

14 Exemplarisch sei hier in chronologischer Abfolgerwiesen auf: Kliigl, MichaelErfolgsnummern.
Modelle einer Dramaturgie der Operetteaaber: Laaber-Verlag 1992 (Thurnauer Schriftem Musik-
theater 13); Csakydeologie der Operette und Wiener ModerS¢egemann, ThorstepiWenn man das
Leben durchs Champagnerglas betrachtet...” TextbiideeWiener Operette zwischen Provokation und
Reaktion.Frankfurt am Main: Lang 1995 (Européaische Hochkwthuiften, Reihe 18: Vergleichende
Literaturwissenschaften 10); Linhardt: Maridnszenierung der Frau — Frau in der Inszenierunge©
rette in Wien zwischen 1865 und 1900tzing: Schneider 1997 (Publikationen des latiflr dsterrei-
chische Musikdokumentation 19) und Linhardt, MariResidenzstadt und Metropole. Zu einer kulturel-
len Topographie des Wiener UnterhaltungstheateB5811918) Tiibingen: Niemeyer 2006 (Theatron
50).

3\l z. B. Frey, Stefan:Was sagt ihr zu diesem Erfolg“. Franz Lehar une dinterhaltungsmusik des
20. JahrhundertsFrankfurt am Main: Insel 1999; Linke, NorbeRranz Lehar Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt-Taschenbuch-Verlag 2001 (Rowohlts Monograptb0427); Frey, StefanUnter Trénen la-
chen“. Emmerich Kalméan. Eine OperettenbiograpiBerlin: Henschel 2003; Roser, Hans-Dieténranz
von Suppé. Werk und Lebaftien: Ed. Steinbauer 2007 (Neue Musikportraitsusid Frey, Stefareo
Fall. Spottischer Rebell der Opereti®&ien: Ed. Steinbauer 2010.

®vgl. z. B. Mailer, FranzWeltbiirger der Musik. Eine Oscar-Straus-Biographéen: Osterreichischer
Bundesverlag 1985 (Ein Osterreich-Thema aus dend@werlag) oder Oesterreicher, RudBifamerich
Kalman. Das Leben eines Operettenfiirstéau durchges. u. erw. Ausg. Wien: Amalthea 1988.

7 Lichtfuss:Operette im Ausverkauf

18 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretto
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sich, die es gestattet, den Text auch ohne Auffitnrader Tonaufnahme wieder-
zugeber!? Angesichts dieser Tatsache erscheint es durcterestiigt, sich textanaly-
tisch dem Operettenlibretto zu néahern. Dass ihmnoem kaum Interesse entgegenge-
bracht wird, lasst sich unter anderem damit begeiindass eine untbersichtliche Quel-
lenlage vorherrscht. Gerade Operettenlibretti Salawer zuganglich, weil sie bis auf
die ,Texte der Gesange“ im Handel nicht erhaltlsand. Vielfach liegen sie als Regie-
und Soufflierbicher, die von Bihnenverlagen wieRrczag und C. Wallner Verlag,
Josef Weinberger-Verlag oder Drei Masken VerlagBilbnenmanuskripte herausge-
bracht wurden, lediglich in Bibliotheken und Arclivauf. Hinzu kommt, dass Textge-
stalt und Musik standiger Veranderung ausgesetetrwadereits die Einflisse auf den
Entstehungsprozess sind vielféltiger Natur. Nicht die Bertcksichtigung des Kon-
nens und der personlichen Vorlieben der besetzizns,Sondern auch das Interesse an
der Publikumswirksamkeit schlugen sich auf die &lastg des Textes und der Musik
nieder. Weitere Veranderungen sind auf die Zensdngen zurickzufiuhren, bei der
das Operettenlibretto im Vorfeld einzureichen wbenso darf die Entwicklung nicht
mit der Urauffihrung als abgeschlossen betrachéetien. Vielfach wurden noch nach
den ersten Auffihrungen Veranderungen vorgenommakenBeispiel sei hier die Mu-
siknummer ,Lippen schweigen® (Nr. 10) abse lustige Witwegenannt. Ursprtnglich
von Danilo und Hanna nur gesummt, unterlegten dieeltisten die Melodie erst nach
dem einsetzenden Erfolg beim Publikum mit einemt¥&¥Veitere Bearbeitungen und
Veranderungen erfolgten angesichts der Aktualisigrerfolgreicher Werke an die
Zeitumstande, wie dies Korngolds Bearbeitungen Johann Straus<Eine Nacht in
Venedig(1923 und 1929) sowiBie Fledermaug1929¥* ersichtlich machen. Diesen
Faktoren zufolge konnen die unterschiedlichen Fagsu stark voneinander abweichen.
Wohl wissend um die Problematik der fortwéhrend estglteten Operettenlibretti und
um die Schwierigkeiten im Umgang mit dem vorhandekkterial stiitze ich mich in
der vorliegenden Arbeit auf die aussagekraftigétassungen, die am besten die Struk-
turmerkmale der Operettenfeste demonstrieren. Dim@age fur diese textanalytische

Herangehensweise bilden die Operettentextblicher FAssungen dieser Libretti sind,

19 Gier, Albert: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musiG@rischen GattungFrankfurt am
Main: Insel 2000 (insel taschenbuch 2666), S. 35.

2vgl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibret®o 18.

2L Weiterfithrend hierzu: Clarke, KevipDer Walzer erwacht — die Neger entfliehen. Eritholfgang
Korngolds Operetten(bearbeitungen) von ,Eine Nakch¥enedig" 1923 bis zur ,Stummen Serenade”
1954 In:  Frankfurter  Zeitschrift fir  Musikwissenschaft 12  (2009), S. 16-95.
http://www.fzmw.de/2009/2009_3.pdf (Zugriff: 22.824)
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soweit wie méglich, den historisch-kritischen Warkgaben entnomméh.n den an-
deren Fallen bilden Regie- und Soufflierbiicher dersgangspunkt meiner Untersu-
chung. Im Gegensatz zu Klavierausziigen und Paatiterweisen sich die Libretti als
wesentlich hilfreicher flr eine Arbeit, die die Ayse des Festes in der Operette hin-
sichtlich seiner dramaturgischen Funktion in dentdpunkt riickt. Die Libretti geben
den Operettentext in seinem ganzen Umfang wieddreumoglichen es, das Fest aus
seinem szenischen Gesamtgefiige herauszuschélen eineén kulturhistorischen Kon-
text zu stellen. Auf diese Weise kann das Festseiiter ganzen Wirkung auf Figuren
und Publikum hin untersucht und zugleich die Operats Zeitphadnomen greifbar ge-
macht werden, die Ruckgriffe auf den historisched sozialen Rahmen zulasst, in dem
sie florierte. Uberdies ware durch eine editorisélarbeitung der gegebenenfalls ab-
weichenden Texte in Libretti und KlavierauszugewisoPartituren nicht nur der Fokus
verloren gegangen, sie hétte auch den Rahmen dieSeit gesprengt. In diesem Zu-
sammenhang sei jedoch darauf hingewiesen, dasshalidie Vergleiche der (Text-)
Fassungen noch ausstandig sind. Kinftige Forschongsben kénnten daher die kriti-
sche Herausgabe einzelner Operetten mitsamt ihbeetti zum Ziel haben, die die
voneinander abweichenden Text- und Notenzeugenhdish machen und Varianten
klar festlegen.

In der Auswahl der untersuchten Operetten wurdeFekus auf die Wiener Operette
gelegt. Die unuberschaubare Materialfiille machterésrderlich, einen Schwerpunkt
zu setzen; die Ausweitung der Untersuchung aufrdiezdsische und englische Operet-
te oder deren spanisches Pendant, Zarzuela, leEtAubmal dieser Arbeit Gberschrit-
ten. Im Zentrum der Betrachtung steht demzufolge Wiener Operette mit ihren
HauptwerkenDie Fledermaus(1874f® von Johann Strauss urie lustige Witwe

(1905¥* von Franz Lehér. Die beiden Werke wurden ausgeyvéehiger weil sie ge-

2 Die OperetteDie Fledermausvon Johann Strauss bildet diesbeziiglich einen &taitl Das in der
Neuen Johann-Strauss-Gesamtausgabe neben dem ekemsplar abgedruckte Libretto enthélt keine
Texte der einzelnen Musiknummern. In diesem Fatlder sie der im gleichen Band enthaltenen Partitur
entnommen.

3 Strauss, Johanmleue Johann-Strauss-Gesamtausgabe Serie |, WepgrapBand 3Die Fleder-
maus Operette in drei Akten. Text von Richard Genéehnder Komddie ,Le Réveillon“ von Ludovic
Halévy und Henri Meilhac. RV 503. Kritische Gesansigabe. Hg. v. Michael Rot. Wien: Strauss-Ed.
1999. (Fachbereichsbibliothek Musikwissenschaft deiversitat Wien; Signatur: Neue J.StrauR-GA-
1/2.3). Als Textgrundlage fir diese Arbeit diensdaextbuch des Wiener Theaterverlages Gustav Lewy,
das in der Gesamtausgabe das Sigle TK tragt. esem Textbuch keine Texte der Musiknummern
angegeben werden, werden diese der in diesem Baswadls enthaltenen Partitur entnommen. In der
Folge werden Zitate aus diesem Werk im Textflussdam Kurztitel Die FledermaugTK)“ oder ,Die
FledermaugPartitur)“, dem Akt in romischer und der Seitelniza arabischer Ziffer angegeben.

4 | ehar, FranzDie lustige WitweOperette in drei Akten (teilweise nach einer foem Grundidee) von
Victor Léon und Leo Stein. Musik von --. Vollstagds Soufflierbuch mit samtlichen Regiebemerkun-
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meinhin bekannt und demnach auch leichter zugdngiied, sondern weil die darin
zelebrierten Feste als reprasentativ fur die Ggtamgesehen werden kdnnen. Sowohl
auf der Einladung des Prinzen Orlofsky im zweitétt Ber Operettdie Fledermaus
als auch in LeharBie lustige Witwewo ,[jleder Akt ein Ballfest®® darstellt, verdich-
ten sich die Merkmale, die ein Fest ausmachen. éffagh aufzuzeigen, wie universell
die Eigenschaften des Festes sind und wie frih lséchits Charakteristika der Feste
abzeichnen, werdeBrpheus in der Unterweltl856¥° und Pariser Leber(1866}" von
Jacques Offenbach in die Analyse mit einbezogen.

Dartber hinaus machten es das Streben nach Reatag#it und der damit verbunde-
ne Versuch, Vergleiche zu anderen deutschspracl@genetten zu ziehen, notwendig,
die Auswahl zu erweitern. Der untersuchte Textkerpmfasst folglich, neben den be-
reits erwahnten Werken, Operetten von Johann Stiirse Nacht in Venedjdl883%;
Wiener Blut 1899°%, Richard HeubergeDer Opernball 1898, Franz Lehar Qer

gen. Wien, Miinchen: Doblinger 0.J. Copyright: 1436Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky) K.
G., Wien. (Wienbibliothek im Rathaus; Signatur: 87240). In der Folge werden Zitate aus diesem
Werk im Textfluss mit dem KurztitelDje lustige Witwg dem Akt in rémischer und der Seitenzahl in
arabischer Ziffer angegeben.

% Klotz: Operette S. 174.

% [Offenbach, Jacques@rphée aux Enfers (1858)ivret / Libretto. Paroles de Hector Crémieux [et
Ludovic Halévy]. Ubers. v. Christiane Montulet uicRard Duployen. In: Offenbach, Jacques: Orphée
aux Enfers. (Version de 1858). Supplément. CD-R@krlin: Boosey & Hawkes / Bote & Bock 2001
(Offenbach Edition Keck / Kritische Ausgabe Jeanigtbphe Keck), S. 2-66. (Universitatsbibliothek de
Universitat fur Musik und Darstellende Kunst Wieignatur: GA-88419/1,1/CD-ROM). In der Folge
werden Zitate aus diesem Werk im Textfluss mit damztitel ,,Orpheus in der Unterweltdem Akt in
rémischer und der Seitenzahl in arabischer Ziffeyeggeben.

27 [Offenbach, Jacques:]La Vie parisienne]. Libretto. Fassung 186 Offenbach, Jacques: La Vie
parisienne. Edition intégrale. (Versions de 186678873). Supplément. CD-ROM. Berlin: Boosey &
Hawkes / Bote & Bock 2003 (Offenbach Edition Kedkritische Ausgabe Jean-Christophe Keck), S. 1-
98. (Universitatsbibliothek der Universitat fir Mkisund Darstellende Kunst Wien; Signatur: GA-
88419/1,4/CD-ROM). In der Folge werden Zitate aleseim Werk im Textfluss mit dem KurztitePari-

ser Lebeh dem Akt in romischer und der Seitenzahl in asaber Ziffer angegeben.

8 Strauss, JohanMeue Johann-Strauss-Gesamtausgabe Serie |, Wep®r2pBd. 10: Eine Nacht in
Venedig Operette in 3 Akten. Text: F. Zell und Richardn@e nach der komischen Oper ,Le Chateau
Trompette* von Cormon und Michel Carré. Berlineduwiener Fassung RV 510 A/B. Kritische Ge-
samtausgabe. Hg. v. Michael Rot. Wien: StraussZB01. (Fachbereichsbibliothek Musikwissenschaft
der Universitat Wien; Signatur: Neue J.Strau3-G2110). Als Textgrundlage fiir diese Arbeit dient das
Textbuch der Wiener Fassung, das in der KritiscBesamtausgabe das Sigle TW tragt. In der Folge
werden Zitate aus diesem Werk im Textfluss mit damretitel ,Eine Nacht in Venedi§TwW)“, dem Akt

in romischer und der Seitenzahl in arabischer Z#feggegeben.

#StrauRl, JohanWiener Blut Operette in drei Akten von Victor Léon und Le@iSt Musik von --. Sein
letztes Werk (1899). Nach seinen persénlichen Aegdiir die Bihne bearbeitet von Adolf Mdiller jun.
Vollstandiges Textbuch. Manuskript. (Leihmateriatdf Weinberger Musikverlagszentrum Wien). In der
Folge werden Zitate aus diesem Werk im Textflussdam Kurztitel Wiener Blut, dem Akt in romi-
scher und der Seitenzahl in arabischer Ziffer aageqg.

% Heuberger, Richardder Opernball Komische Oper in drei Akten nach dem Lustspidbée,Rosa-
Domino’s” von Victor Léon und H. von Waldberg. Mksion --. Manuskript. Leipzig, Wien, London:
Bosworth & Co 0.J. (Wienbibliothek im Rathaus; Sigmr: B-263031). In der Folge werden Zitate aus
diesem Werk im Textfluss mit dem KurztitdDgr Opernbalt, dem Akt in rémischer und der Seitenzahl
in arabischer Ziffer angegeben.
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Graf von Luxemburgl1909?), Jean Gilbert@ie keusche Susann#913?), Emmerich
Kalman Die Csardasfiirstin1915> Die Faschingsfeel917* Die Bajadere 192F>;

Grafin Mariza, 1924°), Oscar StrausEjne Ballnacht 1918"), Leo Fall Madame
Pompadouy 1927%), Edmund Eyslerie gold'ne Meisterin 1927 und Paul Abra-
ham @all im Savoy19329). Dabei stand das Bemiihen im Vordergrund, denigéng

31 Lehér, FranzDer Graf von LuxemburgOperette in drei Akten von A. M. Willner und RebBodanz-

ky. Musik von Franz Lehar. Vollstandiges Regiebugtien, Leipzig: Karczag & Wallner 0.J. Copyright:
1909 by Breitkopf & Hartel, New York. (Wienbiblioth im Rathaus; Signatur: B-165357). In der Folge
werden Zitate aus diesem Werk im Textfluss mit dametitel ,Der Graf von Luxembufgdem Akt in
rémischer und der Seitenzahl in arabischer Ziffeyeggeben.

% Gilbert, JeanDie keusche Susann@perette in drei Akten nach dem FranzésischenGeorg Okon-
kowski. Gesangstexte von Georg Okonkowski und Alfszhdnfeld. Musik von --. Textliche und musi-
kalische Neubearbeitung von Robert Gilbert. Regiablwnverkaufliches Manuskript. Copyright: 1953
by Musikverlag und Buhnenvertrieb Zirich AG., Uta@j4, 8008 Zurich (Leihmaterial Josef Weinberger
Musikverlagszentrum Wien). In der Folge werden téitaus diesem Werk im Textfluss mit dem Kurztitel
»Die keusche Susarihelem Akt in rdmischer und der Seitenzahl in asaher Ziffer angegeben.

¥ Kalman, EmmerichbDie CsardasfiirstinOperette in drei Akten. Text von Leo Stein undaB&enbach.
Musik von --. Soufflier- und Regiebuch. Eingeridghtech der Wiener Auffihrung. Leipzig, Wien: Josef
Weinberger 0.J. Copyright: 1916 by Josef Weinber@alienbibliothek im Rathaus; Signatur: A-
109985/1.Ex.). In der Folge werden Zitate aus die¥éerk im Textfluss mit dem KurztitelDje Csar-
dasfurstirf, dem Akt in romischer und der Seitenzahl in asaber Ziffer angegeben.

% Kalman, EmmerichDie FaschingsfeeOperette in drei Akten von A. M. Willner und Ruti®sterrei-
cher. Musik von --. Nach der Einrichtung des Joh&tmau3-Theaters von Paul Guttmann. Soufflier- und
Regiebuch. Leipzig, Wien: Josef Weinberger o0.J.y@ight: 1917 by Josef Weinberger. (Wienbibliothek
im Rathaus; Signatur: B-109993). In der Folge werdé@ate aus diesem Werk im Textfluss mit dem
Kurztitel ,Die Faschingsfeée dem Akt in romischer und der Seitenzahl in asaber Ziffer angegeben.

% Kalman, EmmerichDie Bajadere Operette in drei Akten von Julius Brammer undrédf Griinwald.
Musik von --. Soufflier- und Regiebuch. Berlin: Didasken Verlag 0.J. Copyright: 1922 by Drei Mas-
ken-Verlag, A.G., Berlin. (Wienbibliothek im RattgSignatur: A-165367). In der Folge werden Zitate
aus diesem Werk im Textfluss mit dem KurztitBlig Bajaderg, dem Akt in romischer und der Seiten-
zahl in arabischer Ziffer angegeben.

% Kalman, EmmerichGréfin Mariza Operette in drei Akten von Julius Brammer undrédf Griinwald.
Musik von --. Manuskript. London: Octava Musik oCbpyright: 1958 by Octava Musik Co. Ltd., Lon-
don. (Leihmaterial Josef Weinberger Musikverlagszen Wien). In der Folge werden Zitate aus diesem
Werk im Textfluss mit dem KurztitelGrafin Marizd', dem Akt in rdmischer und der Seitenzahl in arabi
scher Ziffer angegeben.

37 straus, OscarEine Ballnacht Operette in drei Akten von Leopold Jacobson umthe®t Bodanzky.
Musik von --. Soufflier- und Regiebuch. Leipzig, &di Josef Weinberger o. J. Copyright: 1917 by Josef
Weinberger, Leipzig. (Leihmaterial Josef Weinberlyrrsikverlagszentrum Wien). In der Folge werden
Zitate aus diesem Werk im Textfluss mit dem KuettjEine Ballnacht, dem Akt in rdmischer und der
Seitenzahl in arabischer Ziffer angegeben.

¥ Fall, Leo:Madame Pompadouperette in drei Akten von Rudolf Schanzer unasEWelisch. Musik
von --. Regie- und Soufflierbuch. Manuskript. Mieah Dreiklang-Dreimasken Biihnen- und Musikver-
lag 0.J., Copyright: 1922 by Drei Masken VerlagylBe (Leihmaterial Josef Weinberger Musikverlags-
zentrum Wien). In der Folge werden Zitate aus die¥eéerk im Textfluss mit dem KurztitelMadame
Pompadout, dem Akt in romischer und der Seitenzall in asghier Ziffer angegeben.

%9 Eysler, Edmundbie gold’ne Meisterin Operette in drei Akten von Julius Brammer undrédf Griin-
wald. Musik von --. Bihnenmanuskript. London: OetaMusic Co. Ltd. 0.J., Copyright: 1927 by W.
Karczag, Wien — Leipzig — New York. (Leihmateriaiséf Weinberger Musikverlagszentrum Wien). In
der Folge werden Zitate aus diesem Werk im Texfimt dem Kurztitel Die gold’'ne Meisterify dem
Akt in rémischer und der Seitenzahl in arabischifleZangegeben. Bei der zitierten Ausgabe muss dar
auf hingewiesen werden, dass die Seiten nichtafgiehd nummeriert werden, sondern jeder Akt mit
einer neuen Nummerierung beginnt.

40 Abraham, PaulBall im Savoy Operette in drei Akten und einem Vorspiel (7 Biid) von Alfred
Grinwald und Fritz Loéhner-Beda. Musik von --. Regiend Soufflierbuch. Miinchen: Dreiklang-
Dreimasken Biihnen- und Musikverlag 0.J., Copyrid®33 Doremi Musikverlag AG., Basel / Dr. Ale-
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Werkkanon aufzubrechen und einen Eindruck von theraus vielfaltigen Operetten-
produktion zu vermitteld! Die Analyse der ausgewahlten Werke wird in degEge-
doch nicht in chronologischer Reihenfolge vorgen@nniStattdessen liegt der Fokus
auf jenen Aspekten, die das Fest in seiner ganzelfal¥ widerspiegeln. Seine Position
als Ausnahmesituation wird dabei herangezogen, ienumterschiedlichen Ebenen der
Grenzlberschreitung zu demonstrieren. Ausfuhrlehémtersuchungen einzelner Ope-
rettenlibretti, die sich daraus ergeben, nehmeim daispielhaften Charakter ein.

Die marginalen Hinweise auf das Fest in der Opeifatder musik- und theaterwissen-
schatftlichen Literatur machten es erforderlichhsmithilfe von Ausfiihrungen anderer
wissenschaftlichen Disziplinen wie der SoziologRsychoanalyse oder Philosophie,
dem Phanomen des Festes zu ndhern. Die theoretiStdréberlegungen bilden den
Ausgangspunkt meiner Ausfiihrungen und beinhalteglelh Reflexionen Uber die
sich abzeichnende Verwendung des Fest-Begriffssddiersten Teil rundet ein Exkurs
Uber den Einsatz des Festes in der Oper und ihiteatur ab, der wesentlich besser
erforscht ist als jener in der Operette. Darin lxeét sich die Verbindung des Festes
zum Skandal ab, die sich auch fir die Gattung qer€ite als wesentlich herauskristal-
lisiert.

Daran schliel3t ein allgemeiner Teil Uber das Fester Operette an. Zunachst werden
die grundsatzlichen Elemente des Festes herausifesrblie sich bereits in den beiden
ausgewabhlten franzésischen Operetten von Jacqudesb@th abzeichnen. Sodann wird
die Stellung des Festes im dramaturgischen Geséigeyder Handlung néher beleuch-
tet, um im Anschluss das Exzesshafte als Ursaahaefiihdufigen Einsatz des Festes in
den Operetten herauszukristallisieren.

In der Folge werden die Operettenfeste unter desicBspunkt betrachtet, auf wel-
chen Ebenen und mit welchen dramaturgischen Midign Veranderungen zum Alltag
durch die Wahl dieses Schauplatzes ergeben. Fsoflen die Mdglichkeiten, die sich
den Figuren durch die Teilnahme an einem Festreiffim Detail nachgezeichnet und

ausfuhrlich mit Beispielen belegt werden.

xander Marton, Budapest. (Leihmaterial Josef Waigdae Musikverlagszentrum Wien). In der Folge
werden Zitate aus diesem Werk im Textfluss mit déamztitel ,Ball im Savoy, dem Akt in romischer
und der Seitenzahl in arabischer Ziffer angegeben.

“! Marion Linhardt fordert seit geraumer Zeit dazd, @las historische Operettenrepertoire in seiner Ge
samtheit zu erfassen. (Vgl. Linhardt, Marigxusgangspunkt Wien. Operette als Gegensand thdaterw
senschaftlicher Auseinandersetzumg. Bayerdorfer, Hans-Peter (Hg.): Musiktheatts lderausforde-
rung. Interdisziplinare Facetten von Theater- undisMwissenschaft. Tibingen: Niemeyer 1999
(Theatron 29), S. 167-176, hier: S. 171) und ltefarihrer PublikationResidenzstadt und Metropole
einen wesentlichen Beitrag dazu. (Vgl. LinhaRiesidenzstadt und Metropple
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Der Gegensatz zum Alltag lasst sich zunachst antdaneinheitlichen Festgesellschaft
belegen. Standesunterschiede scheinen fur die Dasdfestes aufgehoben und kénnen
insbesondere mittels Verkleidung Uberwunden wer@ewnlann wird in der Arbeit dar-
gestellt, wie das Fest Raum fur erotische Abentendrneue Verbindungen bietet, die
im Alltag nicht moglich waren. Dabei erweisen satlein der Name der Stadt Paris und
der eines Nachtlokals als Ausldser fur sinnlicharRasien bei den Figuren. An diese
Uberlegungen schliel3t eine Analyse der Element®tdk und Tanz an. Sie gehoren
nicht nur von Grund auf zum Feiern dazu, sonderrderein den Operetten bewusst
eingesetzt, um die Aufhebung jeglicher Regeln bewms machen und die moralischen
und sozialen Grenzuberschreitungen zu erleichtern.

Die durchbrochene Heiterkeit der Operettenfesteergegenwartigen, ist das Ziel des
darauffolgenden Kapitels. In die allgemeine Ausgsdamheit der Figuren mischt sich
stellenweise Melancholie und ein Bewusstsein um\@ieganglichkeit der Feste, wo-
durch die Stimmung, wenn auch nur fur kurze Zeatright wird.

Den Abschluss der Arbeit bildet ein Abschnitt Gdexr Wirkung der Operettenfeste auf
die Zuschauer. Darin soll das Potenzial der Opartste, ausgehend von seiner Be-
deutung fur die Figuren, auch im Hinblick auf dadblikum sichtbar gemacht werden.
Auf diese Weise wird versucht, ein umfassendes &#dOperettenfeste zu vermitteln,
die in ihrer Gestaltung wesentlich darauf angekgt, Gegenwelten zum Alltag zu
schaffen. Indem sie als menschliches Bedirfnis diéggemeinen Lebensrhythmus ent-
nommen sind, erweisen sie sich als besonders gaeigas Bedurfnis nach Unterhal-
tung zu befriedigen; nicht zuletzt weil es ihnenghth ist, die ,birgerlich zugestande-

nen Freigehege [zu sprengen], indem sie die Ausaahmregellosen Regel machép.“

Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird in didskeeit auf eine geschlechtsspezifi-
sche Unterscheidung verzichtet. Die verwendetemEnrder Personenbezeichnungen

verstehen sich als geschlechtsneutral.

42 Klotz: Operette S. 107.



2. Theoretische Einordnung

Ein Blick Gber all jene Disziplinen, die sich wissehaftlich mit Entwicklung und Aus-
pragungsformen von Festen auseinandergesetzt hateeiheologie, Soziologie, Eth-
nologie, Psychoanalyse, Literatur-, Musik- und Thrsissenschaff, lassen rasch er-
kennen, dass sie jeweils ihren eigenen Zugang zesh &ufweisen. Eine umfassende
und einheitliche Theorie des Festes liegt nochtnioh Den Mangel konstatieren 1989
bereits Walter Haug und Rainer Warning, die beiblenausgeber des Sammelbandes
Das Festder sich dem Fest als Schwellenphanomen in KumdtLiteratur widmet?
Das Forschungsdesiderat lasst sich unter anderemt deklaren, dass die Positionen
innerhalb der Fest-Theorien gegensatzlicher nieim ksbnnten. Entweder wird das Fest
als Affirmation der bestehenden Ordnung angeseltmt als vollkommener, hem-
mungsloser Ausstieg davon, kurz als ExZ8&emeinsam ist diesen entgegengesetzten
Ansatzen ihr Bezug auf den Alltag; je nachdem ifcher Form sich das Fest zum All-
tag verhalt, ergeben sich andere Funktionen diebémomens. Jene Ansatze, die das
Fest als Exzess sehen, sehen im Fest eine volgéaAdfhebung des Alltags und der
damit verbundenen Regeln und Ordnungen. Das Festizeéden Alltag, wenn auch nur
auf bestimmte Zeit. Die Theorien, die die affirmatKomponente des Festes hervorhe-
ben, betonen die darin enthaltene Méglichkeit, iaefh Uber den Alltag zu reflektie-
ren. Fest und Alltag bilden eine Einheit, die est @rmdéglicht, angemessen Uber das
menschliche Leben nachzudenken.

Da bereits ein ausfiihrlicher Uberblick iiber diesebungspositionen vorliefjt kon-
zentriere ich mich auf die Hauptvertreter und iAresatze, um im Anschluss die we-

sentlichen Merkmale des Festes herauszuschalem dignblick auf die Operette rele-

43 Michael Maurer liefert zu Beginn seines Beitragizslegomena zu einer Theorie des Fest#en
guten Uberblich {iber die Forschungslage hierzul.(Mgurer, Michael:Prolegomena zu einer Theorie
des Festesin: Maurer, Michael (Hg.): Das Fest. Beitragesainer Theorie und Systematik. Kéln: Boh-
lau 2004, S. 19-54, hier: S. 19-21). Erganzt séien lediglich die neuesten musik- und theaterwisse
schaftlichen Ansatze: Fischer-Lichte, Erika / WatrsMatthias (Hg.)Staging Festivity. Theater und Fest
in Europa Tubingen: Francke 2009 (Theatralitéat 10); Riderens u.a. (Hg.)JTheater als Fest. Fest als
Theater. Bayreuth und die moderne Festspielidepzig: Henschel 2010 und Fischer-Lichte, Erlka
Warstat, Matthias / Littman, Anna (Hg.Jheater und Fest in Europa. Perspektiven von It&ntind
GemeinschaftTUbingen: Francke 2012 (Theatralitat 20).

4 vgl. Haug, Walter / Warning, Rainevorwort In: Haug, Walter / Warning, Rainer (Hg.): Das tFes
Munchen: Fink 1989 (Poetik und Hermeneutik 14)X8-XVII, hier: S. XV.

“vgl. ebd., S. XV.

“®vgl. dazu u.a. Gebhardt, Winfriegest, Feier und Alltag. Uber die gesellschaftéctirklichkeit des
Menschen und ihre Deutungrankfurt am Main: Lang 1987 (Européische Hochtsdhriften, Reihe 22:
Soziologie 143), S. 36-44; Haller, MiriarDas Fest der Zeichen. Schreibweisen des Festesuemen
Drama Koln: Béhlau 2002 (Kélner Germanistische Studidepe Folge 3), S. 23-42 sowie Berg, Marle-
ne:Das Fest in der dsterreichischen Literatur der ZskisnkriegszeitDipl. Univ. Wien 2004, S. 7-18.
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vant sind. In diesem Zusammenhang kann daher aidhdlie historische Entwicklung
des Festdd oder die Diskurse um den Krieg als Aquivalent Zest® und der Unmég-
lichkeit, heutzutage noch Feste zu fefdrreingegangen werden. Ebenso wiirden das
Ritualhafte im Fest sowie die Nahe zum Spiel dehrf®n dieser Arbeit sprengéh.
Stattdessen richtet sich mein Hauptaugenmerk aehjénsatz, der das Fest als Exzess
bestimmt, da sich dieser in den einzelnen Operetiederfindet. Damit geht ein Sei-
tenblick auf Michail Bachtins Analyse des Karnevaigl dessen subversiver Funktion

einher, die — wie noch aufzuzeigen gilt — ebeniallden Operetten weitergefihrt wird.

2.1. Abgrenzung zum Alltag

Die Vertreter, die das Fest als Bejahung der Wedehen, zu denen unter anderem Jo-
sef Pieper, Karl Kérenyi und Hans-Georg Gadameilgemwerden kénnéh, sehen das
Fest als Mdglichkeit, den Alltag zu ertragen undbagreifen. Ihnen ist Einkehr und
Besinnung Maxime des Festes, da, wie Kérenyi dohrenittels des Festes die
.Menschheit fahig ist, in rhythmisch wiederkehrendéeitabschnitten beschaulich zu
werden und in diesem Zustand den héheren Wirklitbkeauf denen ihr ganzes Da-

sein beruht, unmittelbar zu begegnéh.*

47 vgl. hierfir Schultz, Uwe (Hg.)Das Fest. Eine Kulturgeschichte von der Antikeznis Gegenwart.
Munchen: Beck 1988.

“8 Caillois, RogerDer Mensch und das Heilig®urch drei Anhénge uber den Sexus, das Spieldend
Krieg in ihren Beziehungen zum Heiligen erweitedgsgabe. Ubers. v. Brigitte Weidmann. Miinchen:
Hanser 1988, S. 165; Pieper, Jos&istimmung zur Welt. Eine Theorie des Feskéénchen: Kosel
1963, S. 121-131 und Kichenhoff, Joachidas Fest und die Grenzen des Ich. Begrenzung utgidim
zung im ,vom Gesetz gebotenen Exzdf! Haug, Walter / Warning, Rainer (Hg.): Das tF&iinchen:
Fink 1989 (Poetik und Hermeneutik 14), S. 99-116:15. 110-113.

49vgl. Teuber, Bernhard=est/Feier In: Barck, Karlheinz u.a. (Hg.): Asthetische Gdbegriffe. Histori-
sches Worterbuch in sieben Banden. Bd.2: Dekadente€k. Stuttgart: Metzler 2001, S. 367-380, hier:
S. 369. Darauf bezugnehmend und die Feste der Medmwie der Gegenwart beleuchtend vgl. Lipp,
Wolfgang: Gesellschaft und Festkultur. Grossstadtfeste dedévize In: Hugger, Paul (Hg.): Stadt und
Fest. Zu Geschichte und Gegenwart europaischeklest Festschrift d. Phil. Fak. | der Universitat
Zirich zum 2000-Jahr-Jubilaum der Stadt Zirich.edigeri: W & H Verlags AG 1987, S. 231-250 und
Lipp, Wolfgang: Feste heute — Animation, Partizipation und Happgnim: Haug, Walter / Warning,
Rainer (Hg.): Das Fest. Munchen: Fink 1989 (Poatit Hermeneutik 14), S. 663-683.

% Fiir einen ersten Uberblick (iber diese Ansatzdiseiauf MaurerProlegomena zu einer Theorie des
Festes S. 38-42, verwiesen. Weiterfuhrend: Huizinga,alofdiomo Ludens. Vom Ursprung der Kultur
im Spiel Ubers. v. H. Nachod. Hamburg: Rowohlt 1981 (Rolgbeutsche Enzyklopadie 21: rororo-
Wissen); Caillois, RogeDie Spiele und die Menschen. Maske und Rausbérs. v. Sigrid von Massen-
bach. Frankfurt am Main: Ullstein 1982 (Ullsteindu 35153: Ullstein-Materialien); Assmann, Jan
(Hg.): Das Fest und das Heilige. Religiése Kontrapunkte Aditagswelt. Gitersloh: Gutersloher Ver-
lagshaus Mohn 1991 (Studien zum Verstehen fremeé#giBnen 1) und Bauer, Glnther (Hg-est und
Spiel Minchen: Katzbichler 1998 (Homo ludens — Der Ispide Mensch 8).

*Lvgl. Haller: Das Fest der Zeichers. 25.

%2 Kérenyi, Karl:Antike Religion Minchen: Langen Miiller 1971 (Werke in Einzelalmya/ Karl Keré-
nyi 7), S. 62.
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Auch Pieper bezieht sich auf die Kontemplation, dien Fest einen Hauch von Ruhe
und ,wartende[r] Wachheit® verleiht. Ihm gelten die grundsétzliche Zustimmumng
bestehenden Ordnung und die Freude als Kernstizkelgtes? Das Fest gewéhrt die
notige Distanz, die den Feiernden die sinnvollehEinvon Fest und Alltag bewusst
macht und sie von der driickenden Last der Arbeitiesalen alltaglichen Sorgen und
Zwangen befreit® Fest und Alltag stehen folglich in den Theorieie, das Fest als Af-
firmation begreifen, in unmittelbarer Beziehunginaader.

Im Gegensatz dazu sehen jene Theoretiker, die elstsalls Exzess auffassen, Fest und
Alltag als zwei unterschiedliche Bereiche des Leaban, die in keinerlei Korrespon-
denzverhaltnis stehefi.Das Fest dient ihrer Meinung nach dazu, die besidd Welt-
ordnung zu bestatigen und festigen, indem dieskuite Zeit aufgehoben wird.

Diese Auffassung préagt Sigmund Freud entscheideitd anch wenn er in seinen
Schriften nur am Rande auf das Phdnomen des Fastgsht. Fur ihn bietet das Fest
einen Rahmen, innerhalb dessen die alltdglichesdBndankungen flr eine begrenzte
Zeitspanne auf3er Acht gelassen werden kdnnengg 3@bus gebrochen werden dir-
fen:

.Ein Fest ist ein gestatteter, vielmehr ein gebetdfxzel3, ein feierlicher Durchbruch
eines Verbotes. Nicht weil die Menschen infolgesird einer Vorschrift froh gestimmt

sind, begehen sie die Ausschreitungen, sonderiiexiszl3 liegt im Wesen des Festes;
die festliche Stimmung wird durch die Freigebung senst Verbotenen erzeugt.

Das Fest dient dazu, die festgelegten Grenzen exséireiten. Erst durch die Mdéglich-
keit, die alltdglichen Zwénge hinter sich zu lasstellt sich Freude ein.
An anderer Stelle, in seiner SchiMassenpsychologie und Ich-Analysehreibt Freud:

.Bei allen Verzichten und Einschrankungen, die deimauferlegt werden, ist der peri-

odische Durchbruch der Verbote die Regel, wie galdstitution der Feste zeigt, die ur-

springlich nichts anderes sind als vom Gesetz gabdExzesse und dieser Befreiung
auch ihren heiteren Charakter verdank&n."

Der Alltag wird hier klar zum Fest abgegrenzt usl @rt der Gesetze gesehen. Um
diese zu bestéatigen, missen die Gebote von Zee#iuiberwunden werden. Das Fest

fungiert somit als Ausbruchsoption, um die Last Akiags ertragen zu kbnnen.

%3 pieperZustimmung zur WelS. 35.

> Ebd., S. 46.

*vgl. ebd., S. 68-69.

*5\/gl. Haller: Das Fest der Zeicher$. 41.

*" Freud, SigmundGesammelte Werke. Chronologisch geordnet. Bd. gerfaind TabuHg. v. Anna
Freud u.a. Nachdr. d. Ausg. v. 1940. Frankfurt aairvS. Fischer 1999, S. 170.

%8 Freud, SigmundJenseits des Lustprinzipk: Freud, Sigmund: Gesammelte Werke. Chronottgis
geordnet. Bd. 13: Jenseits des Lustprinzips. Mass@hologie und Ich-Analyse. Das Ich und das Es.
Hg. v. Anna Freud u.a. Nachdr. d. Ausg. v. 1940khat am Main: S. Fischer 1999, S. 71-161, hier: S
147.
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Diesen Ansatz baut der franzésische Soziologe RGgélois, neben Emil Durkheim
und George Bataille, weiter aus. In seinem BDeln Mensch und das Heiliggus dem
Jahr 1938 weist er die vollkommene Berauschungsdenz des Festes aus:

Jedes Fest, selbst ein zwangslaufig von Trauetirbedes, ist zumindest annéahe-
rungsweise mit Exzeld und Schlemmerei verbundersekbier nur auf landliche Lei-
chenschméuse verwiesen. Seit jeher sind Tanz, GeEasen und Trinken Kennzei-
chen des Festes. Man will den Rausch bis zur Epdahg, bis zum Umfallen. Das ist
das eigentliche Wesen des Festés.*

Auch fur Caillois findet eine Zweiteilung in Alltagnd Fest statt:

,Der Uberschwang des Festes steht im Gegensatzemeimafigen, friedlichen Leben,
das von den alltaglichen Arbeiten in Anspruch gemem wird und in ein System von
Verboten und VorsichtsmalRhahmen eingebunden isthe® nach der Maximguieta
non moveralie Ordnung der Welt aufrechterh&it.“

Wahrend sich mit dem Fest Mal3losigkeit und Fullowvelen lassen, setzt sich der All-
tag aus Arbeit und Vorschriften zusammen. Wie Freiatht Caillois den Zweck des

Festes im Ausbruch aus der Ordnung, er verbindetcjeden Exzess zusatzlich mit der
Kraft der Reinigung und Erneuerung. Natur und Gedleaft bedurfen nach der Zeit der
Erschopfung und Abnitzung einer Phase der Regeémeralie nur dadurch zustande
kommen kann, dass die Zeit aufgehoben R/ir@aillois bedient sich dabei der Begriffe

Chaos und Ordnung:

J---] das Fest beschwort die Zeit schopferischerr&akenlosigkeit und mindet dann
wieder in Ordnung, Form und Verbote, drei Begriffaes zusammenhangen und im Ge-
gensatz zum Chaos stehé&h.

Das Fest unterliegt folglich einer eigenen Zeitteit, innerhalb derer die herrschende
Ordnung umgedreht wird. Am Ende des Festes geleenattiilreichen Verbote und Ein-
schrankungen allerdings von neuem gefestigt ausClesws hervor.

In diesem Zusammenhang sei hier auch FriedrichzBlbee erwdhnt, der in seinem
Werk Die Geburt der Tragddieine Erklarung des Lebens ausgehend von der Kunst
liefert. Nietzsche greift daflr auf zwei Kategorieariick, das Apollinische und das
Dionysische, die er beide aus den antiken Festioramel ihren Gottern ableitét.Mit
Apoll assoziiert der Philosoph den schénen Sclizs,Leuchtende, die Wahrheit sowie
das Maf3volle und ordnet ihm den Bereich des TrawmeBionysos wiederum steht als
Gott des Rausches fur Verzickung ebenso wie furGtasisen, fur Entgrenzung und
Auflésung. Durch das Apollinische wird sich das felb seiner Grenzen bewusst und

erhalt die Moglichkeit, Gber die hohere Wahrheit retlektieren. Dem Dionysischen

%9 Caillois: Der Mensch und das Heiligs. 127-128.
®Epd., S. 127.

®' Epd., S. 132-133.

°®2Epd., S. 147.

83 vgl. Haller: Das Fest der Zeichers. 70.
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hingegen ist die ekstatische Erfahrung von WonneSichmerz immanent, die die
Selbstvergessenheit und den Blick fur das im sgamdWerden begriffene Leben for-
dert® Das Dionysische und das Apollinische stellen jésvBiaseinsformen dar, die
sich voneinander abgrenzen wie sie sich im gleidllae gegenseitig bedingen. Beide
bilden in sich selbst und zueinander ,Gegensatziiem]“°.

Eine vollkommene Vers6hnung dieser beiden Wirkurigdite sieht Nietzsche nur in
der attischen Tragddie und nach deren Verfall mnMiesik Richard Wagners. Das grie-
chische Theater ist fur ihn eine Referenz auf demydoskult und lasst die urspring-
lich dionysischen Feste erneut aufleben. Die Tragéelbst, und darin insbesondere der
Chor, stellt dabei die apollinische Versinnbildiicly des Dionysischen d&t.Es
braucht also das Apollinische, um das ursprungiibildlich Dionysische erst abbilden
zu konnen. Zugleich wird die dionysische Erkenntmiass zum Werden Leid und
Schmerz gehért, erst in der Darstellung des Chentesiglich®” Das Dionysische macht
folglich dem Publikum den Kreislauf des Lebens bgstuDie Wirkungséasthetik bei
den Zuschauern lasst sich, laut Matthias Wartkiggendermal3en beschreiben:

,Die emotionale Seite der dionysischen Kunsterfagrgestaltet sich schwierig und in-
tensiv, viele verschiedene, ja gegensatzliche tifiekl 6nungen Uberlagern sich. Mit-
leid, Qual und Schrecken bilden nur die erste $th@ahinter lockt ein Trost, der aus
metaphysischer Distanz zum Irdischen zu erwachekeirg. Man wird aus dem Ge-
triebe der unmittelbaren Wahrnehmungen herausgerisad gelangt zu einer neuen
Verbundenheit mit dem Lebensprozess als solchedizleh ist man das Leben selbst,

[...].“ %8

Damit verbunden ist die Entgrenzung und Auflésuag thdividuums, die ebenfalls im
Dionysischen verankert ist. Sie manifestiert sicller gleichzeitigen Lust im Aufgehen
mit dem mittels Chor verkorperten Gott ebenso \wekntsetzen tber die Aufgabe der
eigenen Individualita? Dadurch ,soll eine mystische Einheitserfahrung dglicht
werden, die keiner sozial konstruierten Wirklichleitspricht.“°

Die dionysische Kunsterfahrung weckt also auf, mdage Freude und Schrecken, Ver-

ziickung und Schmerz gleichermal3en verdeutlicht:

% vgl. Nietzsche, FriedrichSamtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 1%dB#. Bd. 1: Die Geburt
der Tragtdie. UnzeitgemaRe Betrachtungen I-1V. Matdssene Schriften 1870-1873g. v. Giorgio
Colli und Mazzino Montinari. Neuausg. Miinchen: Dsalter Taschenbuch Verlag / Berlin: de Gruyter
1999, S. 26-29.

% Schafer, RaineDie Wandlungen des Dionysischen bei NietzstheNietzsche-Studien 40 (2011), S.
178-202, hier: S. 183.

% Vgl. NietzscheDie Geburt der TragddieS. 62.

®7vgl. SchaferDie Wandlungen des Dionysischen bei Nietzs8hd86 u. 188.

% Warstat, MatthiaswWirkungséasthetiken des Festes und ihre ApofierRisi, Clemens u.a. (Hg.): Thea-
ter als Fest. Fest als Theater. Bayreuth und didemne Festspielidee. Leipzig: Henschel 2010, S: 132
152, hier: S. 137.

9 vgl. NietzscheDie Geburt der TragddieS. 29 u. 109.

O Haller: Das Fest der Zeicher$. 76.
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»<Auch die dionysische Kunst will uns von der ewidarst des Daseins tiberzeugen: nur
sollen wir diese Lust nicht in den Erscheinungemdern hinter den Erscheinungen su-
chen.[...] Wir sind wirklich in kurzen Augenblicken das Uesen selbst und fiihlen
dessen unbandige Daseinsgier und Daseinslust; @epK die Qual, die Vernichtung
der Erscheinungen dinkt uns jetzt wie nothwendig,dem Uebermaass von unzahli-
gen, sich in's Leben drangen und stossenden Dé&setren, bei der tberschwanglichen
Fruchtbarkeit des Weltwillens; wir werden von deriitienden Stachel dieser Qualen
in demselben Augenblick durchbohrt, wo wir gleighsait der unermesslichen Urlust
am Dasein eins geworden sind und wo wir die Unadpatkeit und Ewigkeit dieser
Lust in dionysischer Entziickung ahnen. Trotz Furaind Mitleid sind wir die glick-
lich-Lebendigen, nicht als Individuen, sondern @dds e i n e Lebendige, mit dessen
Zeugungslust wir verschmolzen sind.*

FiUr einen kurzen Moment fallen Lebenslust und Tadesng zusammen und lassen die
Zuschauer die Tiefe des Daseins begreifen. Dikartragddie schafft es, beim Publi-
kum sowohl Rausch und Ekstase als auch BesinnuméRafiexion auszuldsefi.
Ubertragt man die beiden Daseinsméachte, das Asuhlie und Dionysische, auf die
gegensatzlichen Positionen der Fest-Theorie, sotktman bei der Wirkung der Tra-
gddie auf das Publikum im Sinne Nietzsches in gesvi$Veise von einem Zusammen-
fall der Fest-Theorien sprechen. Die klare Erkeisniie sich im Apollinischen wider-
spiegelt, entspricht dem Ansatz, das Moment delinBesag im Fest auszumachen,
wahrend das Dionysische sich mit dem Fest als hduadten Exzess gleichsetzen lasst.
Der Erfahrungsraum Theater schafft es folglich, &iok von auRen auf das Leben
gleichermal3en zuzulassen, wie er die Moglichkeitdbj in die Welt auf der Bihne ein-

zutauchen und darin aufzugehen.

2.2. Festgemeinschaft und Zeitstruktur

Wie anhand der Abgrenzung zum Alltag ersichtlichrdwiweist sich das Fest als

w 73

LAnthropinon® *, als typisch menschliche Angelegenheit aus. DiarRat von Fest

und Alltag zeigt den menschlichen Rhythmus des helaif:

»Alle anderen Lebewesen leben ihr Leben; der Merisbhsein Leben nicht nur, son-
dern verhalt sich auch noch zu ihm, und das kanmmuerweil er auf Distanz geht zu
seinem Leben. [...] Darum — weil der Mensch so ddrdnsexzentriker ist — braucht
und hat er das Fest. Sein Leben leben: das ist Beinschen sein Alltag. Auf Distanz
gehen zu seinem Leben: das ist beim Menschen ¢as'fe

" vgl. NietzscheDie Geburt der TragddieS. 109.

2ygl. Warstat:Wirkungséasthetiken des Festes und ihre AppSeri37.

3 vgl. Marquard, OdoMoratorium des Alltags. Eine kleine Philosophie @festes In: Haug, Walter /
Warning, Rainer (Hg.): Das Fest. Miinchen: Fink 1888etik und Hermeneutik 14), S. 684-691, hier: S.
685.

"“Ebd., S. 685.
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Doch zum Fest braucht es mehrere Feiernde, allagst sich kein Fest begehen. Der
Mensch feiert nicht als Einzelwesen ein Fédbie Festgemeinschaft lasst dabei Riick-
schlisse auf die Gesellschaft im Gesamten zu; es k@merseits zur Aufnahme von
Fremden und Neuen kommen oder andererseits zurénmgng’® Ein markantes Bei-
spiel fur den Ausschluss vom Fest findet sich in @peretteGrafin Mariza Tassilo
kann als Gutsverwalter der Grafin nur mehr ,Zauhges Gluckes"Grafin Mariza |,

24) sein und erinnert sich bei dem Blick in denl@aajene Zeit, als er selbst noch ein
.Csardaskavalier*@rafin Mariza, |, 25) war.

Doch nicht allein nach auf3en hin gibt die Festgasaiaft Aufschluss tUber die Gesell-
schaft, auch nach innen findet ein Identitatsbeztadgt. Einerseits machen Feste den
Individuen ihre Stellung innerhalb der Gesellscheivusst. Bestehende gesellschatftli-
che Hierarchien kdnnen gestarkt werden, indemrigezler mittels Tischordnungen an
einer Festtafel oder Rangfolgen bei einem Festbgelaildet werden oder fiir die Dauer
des Festes auRRer Kraft gesetzt und umgekehrt wenderetwa im Karneval’ Ande-
rerseits konnen Feste das Aufgeben der Individitdiitrdern, indem der feiernde Ein-
zelne in der Festgesellschaft aufg€hEeste erscheinen somit als gemeinschaftsbezo-
gene Phanomene, die sowohl gruppenbildend alsausgrenzend sein kénnéh.

Gerade jener Ansatz, der das Fest als kurzfrigtigeschreitung zur Stabilisierung ge-
sellschaftlicher Hierarchien ansieht, orientiedhsstark an der Auffassung, dass das
Fest einen zeitlich begrenzten Zustand darsteitgéinglichkeit erweist sich dabei als
wesentliches Merkmal des Fedfeslas Ende ist immanent. Die bestehende Ordnung ist
folglich nur dadurch nicht in Gefahr, weil die Peader Umkehrung von kurzer Dauer
ist.

Damit verbunden ist die Periodizitat von Feste@esellschaften und Kulturen bestim-
men sich durch ihre Beziehung zur Zeit. Die Wiedarkjahrlicher, national oder reli-
gibs gepragter Feste auf der einen Seite oderrfaer bestimmte Phasen des Lebens
einlauten oder abschlieRen, auf der anderen Sglisglern den menschlichen Zeit-

5 vgl. Schultz, UweVorwort. Das Wesen das feieth: Schultz, Uwe (Hg.): Das Fest. Eine Kulturge-
schichte von der Antike bis zur Gegenwart. Minchgatk 1988, S. 8-12, hier: 9.

"6 vgl. Maurer:Prolegomena zu einer Theorie des Fesfest4-45.

Tvgl. ebd., S. 45-46.

Bvgl. Deile, LarsFeste — Eine Definitiarin: Maurer, Michael (Hg.): Das Fest. Beitrageseiner Theo-
rie und Systematik. KéIn: Béhlau 2004, S.1-17, hier8.

9Vgl. Maurer:Prolegomena zu einer Theorie des Fesfes17.

8 vgl. Schultz:Vorwort, S. 10.

81 vgl. Warstat, MatthiasFest In: Fischer-Lichte, Erika / Kolesch, Doris / Wiats Matthias: Metzler
Lexikon Theatertheorie. Stuttgart: Metzler 20051&1-104, hier: S. 101-102.
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rhythmus® Wesentlicher Anhaltspunkt dabei ist, dass das €iests Anlasses bedarf.
Ein Fest ohne Bedeutung ist nicht mdglich. Die @&fd~ormen hingegen, zu denen
Musik, Tanz, Essen, Raumlichkeit, etc. gehérennkdnje nach Kultur variieren. Sie
sind sowohl laufender Bestéatigung als auch standigeanderung im kulturellen Aus-

tausch ausgeset?t.

2.3. Fest und Feier

Als weiterer wichtiger Ansatz innerhalb der Festitrung erscheint die Differenzierung
zwischen Fest und Feier, die von Otto Friedrichii@gnl in den 1950er Jahren angeregt
wird. Die vielfaltigen Erscheinungsformen von Festdie das ekstatische Moment und
die Phase der Besinnung und Reflexion in unterdtbieer Gewichtung aufweisen,
veranlassen den Philosophen, das Gesamtphanomefilibegzu spezifizieren, indem
er es in Fest und Feier untert&flEtymologisch zwar miteinander verwandt, stehen fiir
ihn beide Begriffe doch fiir unterschiedliche Auspndgen® Die Feier sieht Bollnow
als einmalige Veranstaltung, die nach menschliclBatieben zu einem bestimmten
Anlass arrangiert wird. Das Fest hingegen defirsarh durch seine regelméaRige Wie-
derkehr, bedingt durch den Jahresablauf, und kestdhst dann, wenn es von den
Menschen nicht begangen wird. Das Fest ist demonadhssender als die Feier, da es
dem tieferen Rhythmus der Zeit und des menschlidteens unterliedf Zeichnet
sich die Feier durch eine gehobene, getragene Simgmuoller Bedeutungshaftigkeit
aus, so sind dem Fest die Gelostheit und die Ligiatit immanent. Das Lachen, das
durch den Ernst der Feier unterdriickt wird, gewirnfFest wieder Raufff.Indem das
Fest durch ,digGegenwart eines Goéttlichedie das Fest zum Fest maéftzur Feier
abgegrenzt wird, erscheint das Fest der Feier fedbergeordnet:

.Was die feierliche Stunde aus dem Alltagslebervdwiob, das war die Bedeutungs-
haftigkeit des (Lebens- oder Voélker-)Geschichtlithelie in ihr gesteigert erfahren

wurde und die immer eine eigentumliche Schwere lbehé Fest dagegen hat der

Mensch die ganze Sphére des Geschichtlichen taitlergelassen. Es ist, von hier aus
gesehen, in ,gedankenloser’ Unbefangenheitrdam® Leberals solches, das sich in ei-

ner letzten Aufgipfelung selber genief3t. Das Lebelher steigert sich zum Fe&t.“

82\/gl. Maurer:Prolegomena zu einer Theorie des Fesfe26-27.

8 \gl. Deile: Feste — Eine DefinitiorS. 8-9.

8 \/gl. GebhardtFest, Feier und AlltagS. 45.

8 vgl. Bollnow, Otto FriederichNeue Geborgenheit. Das Problem einer Uberwindursy Eidstentia-
lismus Stuttgart: Kohlhammer 1955, S.214.

8 vgl. ebd., S.214-216.

87vgl. ebd., S. 217-222.

8 vgl. ebd., S. 223 (Hervorhebung von O. F. Bollnow)

8vgl. ebd., S. 223 (Hervorhebung von O. F. Bollnow)
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Lars Deile weist darauf hin, dass Bollnow die Feieht als dem Fest kontrar, sondern
vielmehr als Sonderform des Festes defirfeas Fest erhalt dadurch einen héheren
Stellenwert. Diese Kritik aulRert bereits Winfrieélihardt. Der Soziologe arbeitet, auf-
bauend auf der Bollnowschen Theorie, in seinem VWedt, Feier und Alltaglie bei-
den Kategorien Fest und Feier im Bezug auf derad\llteraus. Er orientiert sich dabei
an Max Webers Charisma-Begriff und kommt zu derelBrinis, dass beide Erschei-
nungen unterschiedliche Mdglichkeiten fur den Méescbereitstellen, den Alltag zu
bewaltigen’* Fir Gebhardt stellt das Fest die Zeit des Auslsruieh, die gekennzeich-
net ist von Mabhlzeiten, Getrdnken, Tanz und Mugleichzeitig jegliche soziale
Schranken aufhebt und bestehende Regeln auRersétaft’ Die Feier wiederum defi-
niert er als Phase der Reflexion, des Bewusstwsrfigrden Sinn des LebesBeide
Erscheinungsformen pragen gleichermal3en das meisehleben und stellen Mdg-
lichkeiten fur den Einzelnen wie fur das Kollekdar, den Alltag zu verarbeiten:

.Das Fest hilft, den Alltag zu bewaltigen, indemil@s aufhebt. Die Feier hilft, den All-

tag zu bewaltigen, indem sie ihn bewuf3t macht, iliin.als ein sinnvolles Geschehen
ins Bewultsein hebt. Feste und Feiern sind zwealsokechanismen, in denen sich
die grundsatzliche Dialektik von Auf3eralltaglichemd Alltaglichen verkdrpert, eine

Dialektik, die, wie wir gesehen haben, die Eintdgt menschlichen Lebensfiihrung
ebenso wie den Bestand sozialer Ordnungen ersigéomiy®*

Hier wird der Versuch deutlich, die grundsatzliohefspaltung in Exzess und Kon-

templation tber die Begrifflichkeit des Festes wed Feier durchzufiihren. Allerdings

fallt angesichts dieser Differenzierung auf, dassndGesamtph&nomen nicht beizu-
kommen ist, zu unterschiedlich sind die Ausformumgdie von Gedenkfeier bis Ge-

burtstagsfest reichen und bei denen sich Merkneilieb Kategorie iberlagefn.

In meiner Arbeit werde ich kinftig den Begriff dEsstes wahlen. Wie sich im Laufe
der Analyse herausstellen wird, geht die AuspragiegyFestes in der Operette durch-
aus mit dem Begriff des Festes, wie ihn insbesen@ebhardt verwendet, konform.

Nicht nur die einzelnen Merkmale, wie Alkohol, Mkisind Tanz, sondern auch der
grundlegende Aspekt des Ausbruchs, der das Vengedse Grenziberschreitung und
Aufhebung jeglicher Regeln beinhaltet, finden siclgeradezu auffallender Weise in

den einzelnen Operetten wieder. Diese Kategorieohduingen auch die Struktur der

0 vgl. Deile: Feste — Eine DefinitiqnS.13.

%Lvgl. GebhardtFest, Feier und AlltagS. 81.

92vgl. ebd., S. 52-63.

% vgl. ebd., S. 63-74.

% vgl. ebd., S. 53.

% vgl. Maurer:Prolegomena zu einer Theorie des Fesfe37.
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vorliegenden Arbeit, um das Phanomen des Festdieser Gattung angemessen be-

schreiben zu kdnnen.

2.4. Subversion im Karneval nach Michail M. Bachti n

Neben den beiden gegensétzlichen Ansatzen innedealbest-Theorien, Kontemplati-
on versus Exzess, verweist Miriam Haller bereitisda@ dritte Kategorie der Subversi-
on, die Michail M. Bachtin entscheidend pradtén seinem Werkkabelais und seine
Welt. Volkskultur als Gegenkult@rbeitet der russische Literaturwissenschaftlen v
der historischen Entwicklung ausgeh&ncEigenschaften und Merkmale der Karne-
valskultur heraus. Das subversive Potenzial, dasenittelalterlichen Karneval sieht,
ist fir ihn entscheidend, die damalige Volkskulagren Ausdruck der Karneval ist, als
Gegenkultur zur herrschenden Klasse zu bezeiclifwerehmend jedoch als Volkskul-
tur zurlckgedrangt, dringt der Karneval laut Batlmi die Literatur ein und erfillt auch
dort seine urspringliche Funktion der Subversion.

Als wichtiges Element der Gegenkultur betrachtettBia das Karnevalslachen. Ihm
gesteht er besondere Sprengkraft zu. Indem dereiativom ganzen Volk gemeinsam
gefeiert wird und sich keiner dem Karneval entziekanri®, ist auch das Karnevalsla-
chen ein kollektives Ereignis, das sich auf allesiéht und an alle richtél.Mit dieser
Universalitat des Lachens geht die Freiheit einb&se steht in engem Zusammenhang
mit den Feiertagen, an denen Karneval gefeiert wird demnach Grenzen Uberschrit-
ten sowie Verbote missachtet werden durfen. Dahémcstellt das Mittel zum Aus-
bruch dar:

»In den Jahresablauf waren kleine, von den stafeirrtagsdaten begrenzte Zeitinsel-
chen eingebaut, auf denen es der Welt, wenn auchmer Schutzform des Lachens,
erlaubt war, aus dem offiziellen Trott auszubrechBeam Lachen waren fast keine
Grenzen gesetzt; vorausgesetzt, es blieb beim hacffe

Diese Auffassung bedingt eine Abgrenzung zwischem,dffiziellen“, wie es Bachtin

nennt, und der Karnevalswelt. Wahrend der Alltag strengen Regeln, die von Herr-

%\/gl. Haller: Das Fest der ZeicherS. 24.

%7 Zur Geschichte des Karnevals vgl. Heers, Jacqest Mummenschanz zum Machttheater. Européi-
sche Festkultur im MittelaltertUbers. v. Grete Osterwald. Frankfurt am MainF8cher 1986; Burke,
Peter: Helden, Schurken und Narren. Europdische Volkskuttuder friihen NeuzeitHg. v. Rudolf
Schenda. Ubers. v. Susanne Schenda. Stuttgart:@oéta 1981 und Moser, Dietz-Rudigéastnacht,
Fasching, Karneval. Das Fest der ,Verkehrten Weltaz: Styria 1986.

% \/gl. Bachtin, Michail M.:Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkulig. v. Renate Lach-
mann. Ubers. v. Gabriele Leupold. Frankfurt/MainthB&amp 1995 (Suhrkamp-Taschenbuch Wissen-
schaft 1187), S. 55.

“vgl. ebd., S. 138.

19 Epd., S. 140.
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schern und Religion auferlegt werden, bestimmt &tnoglicht der Karneval die
Durchbrechung dieser Sanktionen. Die Feiertageffegth@o eine kurze Auszeit und
geben Einblick in die Utopie der Freih&it.Dem Lachen kommt in diesem Zusammen-
hang die Aufgabe zu, das Bewusstsein der Menschestlzirfen und so — zumindest
zeitweise — dieipoffizielle Wahrheit des Volke$? aufzudecken. Es vermag die Furcht
vor Autoritat und Zwang, die mit der offiziellen Kur verbunden sind, zu Uberwinden:

.Die Angst vor allem Heiligen und Verbotenen (»Manand »Tabu«), vor goéttlicher
und menschlicher Macht, vor Geboten und Verbotendem Tod und der Siihne nach
dem Tod, vor der Holle, vor allem, whschterregender ist als die Ergechien im La-
chen besiegbar. Dadurch klart das Lachen das mia@iselBewul3tsein und entdeckt
ihm die Welt auf neue Art®®

Das Lachen wird klar von der Seriositat des alithgin Lebens, das von Unterdri-
ckung, Demiitigung und Heuchelei gepragt ist, ateyegrund als ,Feiertagsluxus®
angesehen. Der mittelalterliche Mensch wird demnaxchzwei verschiedenen Formen
des Lebens bestimmt, dem offiziellen auf der eiSerte und dem Karnevalsleben auf
der anderen Seite. Diese beiden Leben stehen aberskvegs im Widerspruch zuein-
ander, sondern existieren gleichwertig nebeneinafide

Konkreter formuliert Michail Bachtin die Karnevaksung in seinem Werlrobleme
der Poetik DostojewskisAuch hier arbeitet er einzelne Momente und Eigemades
Karnevals heraus, die er im Anschluss mit DostokgsvsVerk verbindet. Das Karne-
valsleben sieht er dabei einmal mehr als Neberzuvelbestehenden:

.Man kann (mit gewissen Vorbehalten nattrlich) sag#ald der Mensch des Mittelal-
ters gleichsamzwei Leberebte: das eingffizielle monolithisch ernste und tribe, das
strenger, hierarchischer Ordnung unterlag undwail Angst, Dogmatismus, Ehrfurcht
und Pietat war und das andekernevalistisch-6ffentlichedas frei, voll von ambivalen-
tem Lachen, von Lasterungen, Profanierungen alkibgdn, von Herabsetzungen und
Unflatigkeiten, von familiarem Kontakt aller mitlesh war. Und diese beiden Leben wa-
ren legitimiert, aber durch zeitliche Grenzen gireoneinander getrennt®

Als weiteres Charakteristikum des Karnevals besohBachtin inProbleme der Poetik

Dostojewskidlie familiare Verbindung der Festteilnehmer. Daréval definiert sich

07

als ,»eine auf den Kopf gestellte Welt« (»mondéesavers«)™’, in der alle sonst be-

01yv/gl. ebd., S. 139.

192Ehd., S. 140 (Hervorhebungen von M. B.).

193 Epd., S. 140 (Hervorhebungen von M. B.).

%Epd., S. 145.

1%5y/gl. ebd., S. 145. In diesem Punkt unterscheiidét Bachtin auch wesentlich von jenen Theorieansét-
zen, die das Fest als Exzess begreifen. VertregsedTheorien sehen das Fest als totalen Gegensatz
Alltag und erkennen keinerlei Verbindung, wahrerati®&in von Karneval und Alltag als korrespondie-
rende Lebensabschnitte ausgeht.

19 Bachtin, Michail:Probleme der Poetik Dostoevskifsbers. v. Adelheid Schramm nach d. 2. iiberarb.
u. erw. Auflage 1963. Minchen: Carl Hanser 197 teflatur als Kunst), S. 145 (Hervorhebungen von M.
B.).

Y"Epd., S. 137.
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stehenden Gesetze aul3er Kraft gesetzt und die rehéra aufgehoben werden. Die
Menschen werden plotzlich nicht mehr durch StariterAoder Besitz getrennt, sondern
sind fur die Karnevalszeit gleichwertig und frer fieue Beziehungen. Damit hangt die
Exzentrizitat, die sich in dem vom Alltag abweicden Benehmen und in den Uberstei-
gerten Gesten der Menschen &ufRert, zusamfien.

Ein anderes Kennzeichen des Karnevals sieht Baghtlien karnevalistischen Mesal-
liancert'%°. Wahrend des Karnevals verwischen nicht nur dien@n zwischen den
gesellschaftlichen Standen, es gibt auch keine reletteidung mehr zwischen Gottli-
chem und Weltlichem:

.Der Karneval nahert Heiliges und Profanes, Hohes Niedriges, Grol3es und Nichti-
ges, Weises und Dummes einander an, schliel3t asmmen, verlobt und verbindet es
miteinander.*°

Mit der Kategorie der Mesalliance hé&ngt auch diefé&ration zusammen, die sich in
der Verspottung heiliger Texte gleichermalRen zeigt in anstbRigen Beitragen und
Bewegungeri'

Als typische karnevaleske Handlung beschreibt deraturwissenschaftler schlief3lich
die Erh6hung und Erniedrigung des Karnevalskonigsler sich der Wechsel und die
natlrliche Abfolge des Lebens widerspiegelt. Besdm Vorgang wird der Gegenspie-
ler des realen Herrschers, der Narr oder Sklav&chst gekront und mit den Insignien
der Macht versehen, wodurch die Briichigkeit der hMamd der hierarchischen Ord-
nung bereits sichtbar werden. Auf den Kronungsvaggiolgt die Erniedrigung, die
sich darin zeigt, dass dem Narren als Konig die l&genbole geraubt werden und er
dartiber verlacht und verspottet wird. Beide Vorgérlie Kronung des Narren und sein
anschlieBender Machtverlust, sind Teile einer ganeenn auch ambivalenten Karne-
valshandlung und ohne einander nicht denkfazusammen verdeutlichen sie, dass
der Karneval ,ein Fest der alles vernichtenden altes erneuernden Zett? ist.

Gerade die ,Perspektive der Negierung (des Tod¥s}fie sich in die allgemeine Hei-
terkeit und Ausgelassenheit des Karnevals mis@igt zich auch in einzelnen Operet-
ten. Die Relativitdt und Kirze des Lebens ist stiewellig Thema in vielen Texten
dieser Gattung. Mit der Vergénglichkeit des Fested/erbindung gesetzt, machen

Textpassagen wie Renés Aussage ,Madels, der Fasishija so kurz und der Ascher-

1%y/gl. ebd., S. 137-138.

19 Epd., S. 139 (Hervorhebung von M. B.).
M0Epd,, S. 138.

11ygl. ebd., S. 138.

12ygl. ebd., S. 139-140.

M3 Epd., S. 139.

Y Epd., S. 140.
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mittwoch kommt so schnell ...”, in Leo FalMdadame PompadoufMadame Pompa-
dour, 1, 4) oder der Hinweis des Grafen von Zedlau ,N&bt ja nur einmal!® in Johann
Strauss'Wiener Blut(Wiener Blut 1ll, 61) bewusst, dass das Leben nicht ewig dauer
und erst durch MuRRestunden besondere Wirkung drlamger Zeit nach 1900 und be-
sonders im und nach dem Ersten Weltkrieg dringli@ser Form auch die allgemeine
Weltuntergangsstimmung in die Operetten ein. Aagdn VVorgang wird noch zu einem
spateren Zeitpunkt naher eingegangen werden (\agit&l 5.5).

Am Schluss seiner Analyse Uber jene Aspekte deseals, die in die Literatur einge-
drungen sind, verweist Michail Bachtin auf den dffiechen Karnevalsplatz. Diesen
offentlichen Platz mit seinen ihn umgebenden Stradieht er als Hauptaustragungsort
des Karnevals. Zwar kann sich das Treiben auch amsHabspielen, doch indem nach
Bachtin der Karneval ,seiner Idee nach das gan&“¥S umfasst, scheint nur der 6f-
fentliche Raum als geeignet, um die Menschen unimder zu mischen und zusam-
menkommen zu lassen. Einen Anklang daran findét isicder Straussschen Operette
Eine Nacht in Venedjgn der der dritte Akt auf dem Markusplatz spialg die Gleich-
stellung der Handelnden durch einen Kostimwechssbiiders deutlich gemacht wird
und zu einigen Missverstandnissen fuhrt (\lghe Nacht in VenedigTW), Ill, 694-
705). Aber auch in LehaBer Graf von Luxemburdringt der Karneval erst von auf3en
in den Innenraum ein, als die bunte Karnevalsmeam@issards Wohnung kommt und
Renée als ihren Karnevalskonig prasentiert (glr Graf von Luxemburgl, 23-26).
Ein Anklang an die von Bachtin angesprochene Erhghund Erniedrigung des Karne-
valskonigs liegt hier ebenfalls nahe:

,Hoch, der Graf von Luxemburg, / Des Faschingstdltnig, / Hat er nichts, so pumpt
er was, / Das geniert ihn wenig! / hoch, hoch, hbtind dreimal héher noch!'Der
Graf von Luxemburd, 24)

All diese Elemente des Karnevals, die fur Bachkankret sinnliche, in Form des Le-
bens selbst erlebte und gespielte, rituell darfesteGedanken« [sind], die durch Jahr-
tausende in den breiten Volksmassen der europ@ddeaschheit entstanden sind und
gelebt habert®, weisen eindeutig zersetzendes Potenzial auf nagetrt zur Durchbre-
chung der Hochkultur bei.

Wenn Bachtin auch lediglich auf diese karnevaleskspekte hinweist, um ihr Ein-
dringen in die Literatur, allen voran in den Werksgit der Renaissancezeit, nachzu-
vollziehen, so arbeitet er doch wesentliche Anbaltkte heraus, die fur eine Analyse

USEpd., S. 144.
18Epd., S. 138.
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des Festes von Bedeutung sind. In Bezug auf diee@pewnéare dies, neben den karne-
valesken Elementen im Einzelnen, vor allem die sufive Funktion des Karnevals.
Die von Bachtin beschriebenen Mesalliancen und tlasrbunden auch die Umkeh-
rung der Herrschaftsverhaltnisse lassen sich inrédgem wieDie Faschingsfeeder
Madame Pompadounachzeichnen. In beiden Werken wird der karnekal@susnah-
mezustande dazu genutzt, die sozialen Schichtelumhmischen und umzukehren. In
Emmerich Kalmans Operette verdeutlicht dies derffeuédigschor — ,[...] Die Moral
hei3t: ,Karneval” / Heut’ ist der Narr Minister, Lleg’ dich ins Bett, Philister!” Die
Faschingsfegel, 6) — wahrend bei Leo Fall der Dichter Calida¢ parodierte konigliche
Eskorte anfuihrt und sein Spottlied auf den Konid seine Matresse singt:

.Volk von Paris, / Nimm meinen Dank, / Mehr habhiaicht, / Denn ich bin blank, /
Besitze nichts als Schulden nur, / Mein Geld hag$i — / Die Pom-, Pom-, Pompa-
dour!* (Madame Pompadout, 26)

Indem Calicot sich selbst zum Kénig erhebt und inséhluss, im Zuge einer angeord-
neter Durchsuchung im ,Musenstall*, durch den Rmilianister Maurepas gestirzt
wird, zeichnet der Dichter genau jene karnevalé$&edlung nach, die Bachtin als Er-
héhung und Erniedrigung des Karnevalskdnigs begithre

Denkt man etwa abDie Fledermausso kann man Parallelen zwischen dem Bachtin-
schen Karnevalslachen und dem Verlachen der Obirigkech Adele im zweiten Akt
erkennen. Zusammen mit der ganzen Gesellschafttnséelsich Uber Eisenstein als
Marquis Renard, der in ihr sein Stubenmadchen ektdeaben will, lustig (vglDie
Fledermaus(Partitur), 11, 220-227). Diese destruktive Abgickird schliel3lich unter
dem Schutzmantel des Alkohols weitergefuhrt (vgpkel 5.3.) und lasst unterschwel-

lig die revolutionare Tendenz der Texte erkennen.

So wie das Fest innerhalb der Gattung Operetteesaigt wird, lasst es sich am besten
mit jenen Theorieanséatzen erkléaren, die das FesAasbruch und Exzess verstehen.
Egal ob die Figuren bei einem Ball, einem Volksfeder wéhrend des Faschingstrei-
bens zusammenkommen, stets prasentiert sich daslsesusbruch vom Alltag. Nicht
nur werden Hierarchien aufgehoben, sodass das r8h#tichen dem Prinzen schone
Augen machen kann (vgDie Fledermaus(TK), I, 641-642), sondern auch Tabus
gebrochen, indem Ehen aufs Spiel gesetzt und Affangebahnt werden (vgl. ulbie
FledermausWiener Bluf Ball im Savoy. Das Fest stellt so einen gesicherten Rahmen
dar, in dem Grenzen ausgelotet und tberschrittedemekonnen. Die Gesellschaft wird

dabei neu definiert und gemischt und feiert genaimsals gabe es kein Morgen mehr.
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In der Folge soll dieser Ansatz durch die Analyse @ul3eren Formen noch deutlich
herausgearbeitet werden. Zuvor sei noch ein Exkioes die dem Fest-Motiv immanen-
te Stérung in der Opernhandlung und in der Literata die Jahrhundertwende gestat-
tet. Diese Einfligung mutet aul3erst speziell anhdier innere Zusammenhang zwi-
schen Skandal und Fest, der in beiden Fallen irgeAdillt, findet sich in abgeschwéach-
ter Form auch in den Operetten und soll daher né¢leuchtet werden.
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3. Exkurs: Das Fest in Oper und Literatur

Feste sind auffallend oft Bestandteil einer Opendheng und bereits wesentlich besser
erforscht als die Feste in den Operetten. Die &fegknupfung hangt mit ihrer Entste-
hungsgeschichte zusammen; Opern sind im Zusammegniénhofischen Festen zu
sehen, die wesentlich zur Entwicklung dieser Kuatstmg beigetragen hab&H.Der
ursprunglich festliche Rahmen wirkt vielfach in d&enerie, Musik, Dramaturgie und
Thematik nach, Opern lassen sich folglich als emdramatisch geschlossene Form
gebrachtes hofisches Feéstauffassen. Mit dem Wesen der héfischen Feste néaeye
reprasentative Charakter der Oper und ihre Daseiasbtigung als Gesellschaftsereig-
nis zusammen. Erst mit der Zusammenfiuhrung vonstiagghe und festlicher Bihnen-
handlung zeichnet sich ein Bruch mit dieser Traditab, und die Oper erscheint nicht
mehr langer als dramatisches Festspte|Das Fest, von dem die Oper urspriinglich ihr
Recht und ihren Anspruch ableitete, erscheint gestty

Eine geradezu ,archetypische Rolle firr das gestet?

nimmt Wolfgang Amadeus
MozartsDon Giovanniein. Egal, welches Fest Don Giovanni feiert, seilas exzessive
am Ende des ersten Aktes oder das kontemplativavieiten Akt?? stets schwingtlas
drohende Unheil mit. Im ersten Akt dringt Don Giomaselbst in die Hochzeitsfeier-
lichkeiten von Zerlina und Masetto &1 um schlieRlich ein groBes Fest auszurufen, zu
dem er alle einladt. Doch sein Plan, auf dem Feslinad zu verfuhren und mit den
Bauernmadchen die Liste seiner Eroberungen um,dea@na”“ (Don Giovanni, |, 160)

zu erweitern, wird von den maskierten Rachefigubemna Anna, Don Ottavio und

Donna Elvira vereitelt (vgl. Don Giovanni, 175f.). Bei diesem Fest ebenso wie bei

17vgl. Braun, WernerFest In: MGG 2. Sachteil 3: Eng-Hamb. Kassel: Bareteref Stuttgart: Metzler
1995, Sp. 411-426, hier: Sp. 424.

118 Kunze, StefanFest und Ball in Verdis Opernn: Becker, Heinz (Hg.): Die ,Couleur locale* ier
Oper des 19. Jahrhunderts. Regensburg: Bosse 8dua@i€n zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
42), S. 269-278, hier: S. 269.

19vgl. ebd., S. 269-270.

29Epd., S. 270.

'Epd., S. 273.

122 Fiir Wendelin Schmidt-Dengler verdeutlichen diet&ds Don Giovannibeide Ansatze der Fest-
Theorie, womit er die Bedeutung dieser Oper inrlerleiner Kulturgeschichte des Festes betont. (Vgl.
Schmidt-Dengler, WendelirDer Wille zum Festin: Lachmayer, Herbert (Hg.): Mozart. Experiment
Aufklarung im Wien des ausgehenden 18. Jahrhundestsayband zur Mozartausstellung in der Alberti-
na, Wien vom 17.3.-20.9.2006. Ostfildern: Hatje 2avierlag / Wien: Da Ponte Institut 2006, S. 677-
680, hier: S. 680).

123 vgl. Mozart, Wolfgang Amadeusieue Ausgabe samtlicher Werke. Serie II: Biihnerevafkerk-
gruppe 5: Opern und Singspiele. Bd. 17: Il dissmlptinito ossia il Don GiovannWorgelegt v. Wolf-
gang Plath u. Wolfgang Rehm. Kassel: Barenreit@&@81®A 4550), S. 99ff. In der Folge werden Zitate
aus diesem Werk im Textfluss mit dem KurztitBlon Giovanrii, dem Akt in rémischer und der Seiten-
zahl in arabischer Ziffer angegeben.
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dem im n&chsten Akt kommt die Stérung von auf3end@m exklusiven Abendessen
l&dt Don Giovanni bereits am Friedhof leichtsinden Komtur ein. Dieser ist es auch,
der Don Giovanni schlie3lich seiner Strafe zufiilmtl den Untergang des Helden voll-
streckt (vgl. Don Giovanni, Il, 435f.). Somit verdkchen beide geselligen Ereignisse
in Don Giovannidas Scheitern der aristokratischen Feste, soldiege auf Machtaus-
ibung basieren und lediglich dem Unterhaltungshaifiieines Einzelnen dienéff’
Die Anmal3ung und Vermessenheit Don Giovannis werldenzum Verhangnis, die
eingeladenen Gaste bringen ihn letztendlich zu'£all

Die Verschrankung von Skandal und Fest zieht seh Mozart durch die Opernge-
schichte, man denke nur &@ustave Ill ou Le bal masquen Daniel Francois Esprit
Auber, anErnani, Rigolettqg La TraviataundUn ballo in mascheraon Giuseppe Verdi

oder an Richard Straussrabella®?®

Die Sonderstellung, die dabei den Festszenen —
meist handelt es sich dabei um einen Ba# zukommt, beruht zum einen auf der Un-
abhéangigkeit zwischen den Aktionen der Figuren dexh musikalischen Rahmen. Zum
anderen bietet ein Fest genlgend Geschlossenhdttahellung bei gleichzeitiger Of-
fenheit fir parallele Szenen und Aktiondh.Die sich daraus ergebende Diskrepanz
beglnstigt die Katastrophe. Unter der Oberflachdatlichen Stimmung wird der Un-
tergang des Helden bereits vorbereitet. Die glamedrassade scheint plotzlich gestort
und bietet geniigend Kontrast, um das einsetzendeilmoch deutlicher hervorzuhe-
ben. So werden Feste stets zum KulminationspunktHaediung*® Ahnen die Zu-
schauer sogar noch mehr als die Figuren selbstoiggt dies fur besonderen dramati-

schen Sprengstoff®

124 \/gl. Schmidt-Dengler, WendelimDie Feste scheitern, wie sie fallen. Eine kleinetaturgeschichte
des Festes im 20. Jahrhunddrt: Die Rampe. Hefte fir Literatur. Extra 2002921, hier: S. 11.

125y/gl. Schmidt-DenglerDer Wille zum FestS. 678.

126 Auf die N&he dieser Oper zur Operette, insbes@nbmsichtlich ihrer Ballszene im zweiten Akt, sei
an dieser Stelle besonders hingewiesen. Die loesrti des Librettisten Hugo von Hofmannsthal gingen
von Anfang an Richtung Operette, indem er sich gimgigen Topoi und Sujets dieser Gattung bediente.
Der Anklang der Ballszene im zweiten Akt an dietBesne inDie Fledermaussowohl hinsichtlich der
Atmosphare und Figuren als Identifikationsflachésm auch angesichts der Melodien, ist dabei unver-
kennbar. (Vgl. Hottmann, Katharinawischen ,Fledermaus” und ,Land des Lachelns®. ,Avalla“ als
Dokument der Auseinandersetzung mit der Wiener é@jgetn: Richard Strauss-Blatter. Neue Folge 45
(2001), S. 42-68; Saval, Dagmar:Nicht dass ich meinte sie kénnten schreiben ,vekar”. Eine Er-
ganzung zum Thema ,Richard Strauss und die Opérettdn: Richard-Strauss-Blatter. Neue Folge 48
(2002), S. 89-101 und Schéfer, Rudolf Hugo von Hofmannsthals ,Arabella“Frankfurt am Main:
Lang 1967 (Europaische Hochschulschriften, Reih®dutsche Literatur und Germanistik 7), S. 215-
218.)

127ygl. Fink, Monika: Ballszenen in Operrin: International review of the aesthetics andisogy of
music 28 (2) 1997, S. 169-188, hier: S. 170-172.

128y/gl. Kunze:Fest und Ball in Verdis Opers. 272.

129ygl. ebd., S. 272.

130 Herz, Joachimbas Fest auf der Opernbiihni@: Csobadi, Peter u.a. (Hg.): ,Und jedermann eteta
sich ein Fest". Fest, Theater, Festspiele. Gesatarertrage des Salzburger Symposions 1995. Anif be
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In der Oper erhalten Festszenen, neben ihrer urgjpcien dramaturgischen Funktion
alle handelnden Figuren an einem reprasentativezu@ammenzufihren, noch zusatz-
liche musikalische Bedeutung. Die Musik kann hiewbsst in Form von Téanzen einge-
setzt werden, das Ballgeschehen wird zum handitaggtden Element. Die Tanzein-
lagen, theatralischen Darbietungen und Pantominierdie Gesellschaftstdnze auf dem
Fest zur Unterhaltung der Géaste unterbrechengntdtbei flr die Zuschauer ein ,The-
ater im Theater* dar’* Zugleich verdeutlicht der Einsatz der Musik in degstszenen
die Abweichung zwischen der Spielzeit der Oper imdr Entstehungszeit. Vielfach
verarbeiten die Komponisten Tanze, die nicht dstonischen Zeit der Opernhandlung
entsprechen, sondern aus ihrer unmittelbaren Gegyémntstammen, wie dies etwa in
Verdis Ernani der Fall ist:** Doch stets macht die Musik bewusst auf den féwsttic
Rahmen aufmerksam und dient damit der ,Versinnlichdes Tableau$®. Umso star-
ker wirkt der Kontrast, wenn die festliche Stimmungeine Katastrophe umschlégt. Die
Festszenen in den Opern verdeutlichen somit defd, #&r sich zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts auftat zwischen der ,hohen' Musik, die soffiches Leiden darzustellen be-
anspruchte, und einer Musik des Tages, die zwgerakin, aber nur scheinbar verbind-
lich ist.“*>*

Die Nahe des Festes zum Skandal lasst sich audér ifOsterreichischen) Literatur um
1900 konstatieren. Wendelin Schmidt-Dengler bettaiitei die Wechselbeziehung zwi-
schen Gesellschaft und Literatur in Bezug auf dest.H-0r ihn sind die Feste Brenn-
punkte, ,die als Signatur einer Epoche oder einebehsgefiihls gelten kdnner™
Auch Kirchhoff bezieht fur die auffallende Haufuagn Festdarstellungen in der Lite-
ratur um die Jahrhundertwende das Lebenspathosr diei mit ein**° Die Verbindung

zu dem Unheil ergibt sich daraus, dass das Festepalles Negative ausschalten mdch-
te und das Apokalyptische dadurch erst zu seinkgrv&ntfaltung gelangen karify’ In
der Literatur finden sich demnach kaum geglucktstdseFest und Scheitern scheinen

Salzburg: Miller-Speiser 1996 (Wort und Musik/Salzger Akademische Beitrage 31), S. 199-209, hier:
S. 200.

131y/gl. Fink: Ballszenen in OperrS. 170 u. 173.

132y/gl. Kunze:Fest und Ball in Verdis Opers. 271

*Epd., S. 271.

¥ Epd., S. 278.

135 Schmidt-Dengler, Wendelirfraurige Dionysien. Feste in der Literatur der Jabndertwendeln:
Knobloch, Hans-Jérg / Koopmann, Helmut (Hg.): Fenslécle — Fin du millénaire. Endzeitstimmungen
in der deutschsprachigen Literatur. Tlbingen: Séamlfurg 2001 (Stauffenburg-Colloquium 58), S. 27-
41, hier: S. 27.

136 vgl. Kirchhoff, Ursula:Die Darstellung des Festes im Roman um 19@@ thematische und funktio-
nale BedeutungMunster: Aschendorff 1969 (Miinstersche Beitragedeutschen Literaturwissenschaft
3), S. 1.

137 Schmidt-DenglerDie Feste scheitern, wie sie falle®. 21.
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sich gegenseitig zu bedingen. Die Ursachen fuStiieungen finden sich meist im Fest
selber, es wird also von innen heraus sabotietyevidl der Impuls von aul3en nur sel-
ten anzutreffen ist. Die Katastrophe steigert siojar noch, je mehr die Figuren versu-
chen, den Eklat zu unterdriick&H.

Nach 1918 verzeichnet Wendelin Schmidt-Dengler éoaahme der zum Scheitern
verurteilten Feste, insbesondere in der dramatmsdhieratur. Von Hugo von Hof-
mannsthal®er SchwierigetberDie Kleinbirgerhochzewon Bertolt Brecht bis hin zu
Odon von Horvaths Stiicketalienische Nacht, Geschichten aus dem Wiener \vadd
Kasimir und Karolinespannt sich der Bogen der gestdrten Feste, dieen Gestaltung
charakteristisch fur die Zeit nach dem Ersten Wrltksind. Die Feiern werden ab die-
sem Zeitpunkt entweder zur Identitatsstiftung ven dufstrebenden Kleinblrgern oder
zur Bewahrung der Tradition der gestiirzten Adeligétgesetzt®® Dabei zeigt sich,
dass weder die einen noch die anderen im Standeesmfunktionierendes Fest zu be-
gehen. Statt einem allgemeinen Ziel des Festdserstdie jeweiligen Eigeninteressen
der Figuren im Vordergrund. Der Alltag Uberlagarhehmend das Fest und gewinnt an
groRerer Bedeutung, wahrend die eigentliche Funkties Festes doch genau in der
Aufhebung desselben lietf

138 vgl. Schmidt-Dengler, Wendelinvon der Unféhigkeit zu feiern. Verpatzte Feste Heivath und
seinen Zeitgenossem: Schmidt-Dengler, Wendelin: Ohne Nostalgier Baterreichischen Literatur der
Zwischenkriegszeit. Wien: Bohlau 2002 (Literatuifgshte in Studien und Quellen 7), S. 111-123,:hier
S. 113 u. 122.

139vgl. ebd., S. 111-113.

10vgl. ebd., S. 122.
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4. Das Fest in der Operette

Im Unterschied zu den Fest- und Ballszenen in derQCdie vielfach mit einer Katast-
rophe einhergehen, fungieren Feste in den OperktterMonika Fink als lebensbeja-
hende Ereignisse, die in die Handlung eingebetéetien'** Um diese Aussage zu hin-
terfragen, zu bestéatigen oder zu dementieren,rsolleler Folge die Feste in den Ope-
retten naher beleuchtet werden.

Die Forschung ist sich weitgehend einig, dass Eestn in den Operetten eine wichti-
ge dramaturgische Funktion einnehmen und sich [grithoft in einem Ball, einer Ein-
ladung, einem Karneval oder einem Dorffest ,dieeusthiedlichen Episoden und
Handlungsstrange geradezu orgiastisch biindéfrSelbst Richard Strauss und Hugo
von Hofmannsthal haben fiir die dramaturgische Ubstienmung von der Opehra-
bella mit der Operett®ie Fledermaugien als Angelpunkt eingesetzten Ball im Mittel-
akt herangezogéff und so deutlich gemacht, wie sehr das Fest iredi@sttung ver-

ankert scheint.

4.1. Der Ursprung in den Offenbachiaden

Die auffallende Haufung von Festszenen in den Hamgd#in l&sst sich bereits in den
Bouffonerien von Jacques Offenbach feststellerbdssndere in seinen beiden Werken
Orpheus in der Unterwelind Pariser Leberhat das Vergntigen oberste Prioritat und
dient dem Ausbruch aus den normalen Tagesgesch@tanmdsatzliche Kennzeichen
der Operettenfeste lassen sich hier bereits ausnadre sich in der deutschsprachigen
Operette verfestigt und weiterentwickelt habene®ea wird inOrpheus in der Unter-
welt der Cancan bewusst als rauschhafter Tanz am EslEa$tes bei Pluto in der Un-
terwelt eingesetzt, dem alle, selbst der Gottervapiter, verfallen. Das Ekstatische
und Erotische, das diesem Tanz anhaftet, kommidsecth Werk besonders zur Gel-
tung. In der Wiener und Berliner Operette Ubertegigit diese Assoziation vor allem auf

den Walzer (vgl. Kapitel 5.4.).

1“Ly/gl. Fink: Ballszenen in Operettes. 4.

142 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretf 26. Vgl. auch Marten, Christiabie Operette als
Spiegel der Gesellschaft. Franz Lehars ,Die lustifgwe". Versuche einer sozialen Theorie der Operet
te. Frankfurt am Main: Lang 1988 (Europaische Hochtsdhriften 36. Musikwissenschaft 34), S. 71;
Quissek:Das deutschsprachige Operettenlibret® 27 und StegemanjWenn man das Leben...'S.
226.

143 vgl. Tenschert, RolandErinnerungen an Straus#n: Osterreichische Musikzeitschrift 19 (5/6) 496
S. 243-247, hier: S. 243.
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OffenbachsPariser Lebenprasentiert sich ebenfalls ,als einziges, unbesctes Kar-
nevalsfest**’. Das Amiisement verbindet sich hier vom ersten akkimit Paris; diese
Stadt wird als Ort besungen, wo alles mdglich sth&esonders deutlich beschreibt,
neben den anderen ankommenden Gasten am Gare whst @ie Figur des Brasilia-
ners die Anziehungskraft der Metropole an der Sewenn er eingesteht, mit noch
mehr Geld zuriickgekehrt zu sein, um die Genlss&tglt von Neuem in vollen Zi-
gen erleben zu kénnen (vdtariser Lebenl, 14-16). Die Assoziation von Paris mit
Vergnugen, Verschwendungssucht und Freude wirceinddutschsprachigen Operette
neu belebt und weitergefihBer OpernballoderDie lustige Witweetwa bedienen sich
des Lokalkolorits der franzdsischen Metropole ued damit verbundenen Lebensauf-
fassungen. Die Faszination der Grof3stadt finddt aiger auch in Operetten, die in
Wien oder Berlin spielen. IMViener Blutwird das habsburgische, Die keusche Su-
sannedas deutsche Zentrum zum ,Hort der Lebensl{tinsbesondere die groRstadti-
schen Vergnigungslokalitaten, egal ob diese MaXiabarin oder Palais de Danse hei-
3en, werden als sinnliche Orte eingesetzt.

Daruber hinaus findet sich iRariser Lebenein weiterer Faktor, der das Fest in der
Operette konstituiert. Sowohl zur Table d’hdte, Giardefeu organisiert, als auch bei
der tags darauf stattfindenden Soiree, zu der Boliindas Haus der Madame Quimper-
Karadec einladt, erscheinen sémtliche BediensteteHéuser in den Kleidern ihrer
Herrschaften. Um dem schwedischen Baron von GorathekmUn petit bal a tout cas-
ser!* / [...] einen kleinen, fetzigen Ball“Rariser Lebenlll, 45) zu zaubern und den
Eindruck einer richtigen franzdsischen Gesellschaferwecken, geben sie sich als Ma-
jor, Admiral, Prinz oder Witwe eines Konsuls ausn@ bezeichnend ermaoglicht hier
der festliche Rahmen das Heraustreten aus der gggoRolle und das vortibergehen-
de Auflosen der Standeunterschiede. Fiur eine gevdegspanne konnen die Klassen-
schranken durchbrochen werden. Das Fest wird l@egits als Moglichkeitsraum fest-
gemacht, der einladt, die Grenzen zu Uberschrdi@s machen sich auch die Figuren
in der deutschsprachigen Operette zunutze, egainoRahmen des Karnevals — man

denke zum Beispiel aBine Nacht in Venedjdie Faschingsfeeind Madame Pompa-

144 Gier, Albert: Operette als Karneval. Burlesken, Idyllen und dierérische Gattungsgeschichte der
OperettenIn: Il saggiatore musicale 10 (2003), S. 269-28ér: S. 283.

15 Linhardt, Marion:,Der Wiener Stoff ist [...] nicht unumganglich nothmeg, wenn nur die Wiener
Seele in ihr lebt!" — Was ist ,wienerisch' am Liltte der Wiener Operettén: Behar, Pierre / Schneider,
Herbert (Hg.): Osterreichische Oper oder Oper itefdsich? Die Libretto-Problematik. Hildesheim:
Olms 2005 (Musikwissenschaftliche Publikationen, 36)213-230, hier: S. 223.
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dour — oder um unerkannt Zutritt zu einer Feier zu keha wie dies etwa ibie Fle-
dermausDer Opernbal) Wiener Blut Eine BallnachtundBall im Savoyder Fall ist.

Die pure Lebenslust, die in all seinen Bouffoneneesentliches Thema ist, schafft
Jacques Offenbach gréf3tenteils durch die Musik amcbas Publikum weiterzugeben.
Auf der Buhne wird, vor allem durch die Aufnahmetgentssischer Tanze wie zum
Beispiel der Cancan, ein Rausch simuliert, der arfpefiltert auf die Zuschauer tber-
tragt:

»[---] er [der Rauschkann Ausdruck und Erhéhung von Lebensfreude bedesn-
wie aggressive Tendenzen oder solche der FluchtdeorWirklichkeit artikulieren.
Nicht nur als Ausdruck der Lebensfreude konnte @féehs musikalischer Rausch als
Stltze des Empires dienen, das zu seiner Aufrd@itang des Vergnigens als Narko-
tikum der Birger bedurfte. Offenbach bildete demgh, in dem die Gesellschaft sich
befand, nicht nur musikalisch ab, sondern verseztit. 44

Der Rausch ist folglich nicht nur dem Leben unter Herrschaft Napoleon lll. ent-
nommen, sondern wirkt auch auf dieses zurlck. Aarf @inen Seite steigert er die
grundsétzliche Frohlichkeit der Gesellschaft im #ere Kaiserreich, auf der anderen
Seite kdnnen revolutiondre Tendenzen abgeleitetdimdsesellschaft mit Lebenslust
betaubt werden.

Das Zweite Kaiserreich prasentiert sich selbstalkg dem Vergniigen und Leichtsinn
verfallen. Das Ziel von Napoleon llI. liegt darsein Empire zu ,einem langen Fe&f
zu entfalten und so versucht er, oppositionelleurggn mit Prunk und Glanz zu ver-
decken:*® Vor diesem Hintergrund prasentieren sich die Bm#fien als ,sinnlich-
erotische Ausschweifung einer Geld- und GenuRgeselft, die sich auf Halbweg zwi-
schen Banalitat und gutem Geschmack mit dem leicRiésir arrangiert*® Auch
Siegfried Kracauer weist auf die Verbindung dere@fachiaden zur geschichtlichen
Gegenwart hin, wenn er schreibt, ,Die Operette kemmtstehen, weil die Gesellschaft,
in der sie entstand, operettenhaft waf.‘Den Rausch, dem sich seine Mitmenschen
hingeben, komprimiert Offenbach schliel3lich in seirStlicken. Die Maskenballszene
im Café Anglais im flinften Akt voiPariser Leberetwa, entspricht laut Monika Fink

zum einen den ,Bals publics” unter Louis Philippeddrd, zum anderen den ,Variétés-

146 Groepper, TaminaAspekte der Offenbachiade. Untersuchungen zu deettiider groRen Operetten
OffenbachsFrankfurt am Main: Lang 1990 (Bonner romanistesétibeiten 33), S. 74.

4" Marten:Die Operette als Spiegel der Gesellsch&ft71.

18y/gl. Stegemann;Wenn man das Leben...S. 51.

149 Stuppner, HuberfTechnik und Ambivalenz musikalischer Lusterzeugui@ffenbachs Operettein:
Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hg.): Jacq@é®nbach. Minchen: Ed. Text + Kritik 1980 (Mu-
sik-Konzepte 13), S. 50-70, hier: S. 54.

10 Kracauer, SiegfriedSchriften. Bd. 8Jacques Offenbach und das Paris seiner.Zég. v. Karsten
Witte. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1976, S. 186.
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Bals“ mit ihrer héchst gemischten GesellschaftDoch so sehr sich im abgebildeten
Rausch Zeitgeist und Lebensgefuhl verdichten, $o Besst sich auch unterschwellig
Systemkritik feststellen. Mittels Parodie zeigt @fbach gesellschaftliche Missstéande
auf und fuhrt seinen Zeitgenossen die Fassadergkiaibund den hohlen Pathos des
Zweiten Kaiserreichs vor Augen’ Der Cancan bietet ihm eine weitere Mdglichkeit,
unter dem Deckmantel der Ekstase die gesellsattedtli Konventionen zu verspotten
und die dynastischen Absichten der Herrscher aangern'>® Doch indem der Taumel
sowohl zeitlich als auch rdumlich begrenzt ist umdlie Normalitdt des burgerlichen
Alltags zuruckfuhrt, wirken Offenbachs Operetteleralvoran ,als stabilisierender Fak-
tor fur das Kaiserreich'®® Selbst in seiner entlarvenden Gestaltung der Bistiieke
zeigt sich Offenbach systemtreu, wobei festzuhaliindass der Komponist das Sys-
tem auch ben6étigt, um daraus kinstlerisch schépiekonnen.

In den Offenbachiaden wird deutlich, wie sehr sigbsellschaft und Buhnenrealitat
gegenseitig bedingen und aufeinander Bezug nehwwnallem die Festszenen bieten
dabei einen geeigneten Rahmen, auf der einen &&steeitgendssische Lebensgefiuhl
zu intensivieren und auf eine fiktive Ebene zu Imelzf der anderen Seite die Uber-
schwangliche Euphorie kritisch zu hinterfragen. &ete Winsche der Zuschauer wer-
den von den Figuren vorgelebt, suggerieren daneit abch erst ein Begehren, das um-

gehend eingel6st wird und damit fur gré3tmoglichedrhaltung sorgt.

4.2. Einbettung des Festes in die Handlung

Die wesentlichen Merkmale, die mit dem dramatutggscEinsatz des Festes verbun-
den sind und sich bereits in der franzdsischen @meabzeichnen — darunter der Ein-
satz von Tanzen, die Aufhebung von Standesuntedehi und die leicht verzerrte
Spiegelung der Wirklichkeit —, werden in der debsgrachigen Operette aufgenommen
und verstarkt. Auffallend bei den Festen in den@fpen, die ab den 1860er Jahren in
Wien und spater in Berlin entstehen, ist ihre Ratmng im zweiten Akt. Zwar gibt es
Beispiele, wo das Fest bereits im ersten Akt staltt — am eindeutigsten Madame
Pompadouy wo der Ausflug der Titelheldin in den ,Musenstallm sich dort uner-
kannt unter das Fasching feiernde Volk zu miscldem,Geschehnisse erst ins Rollen
bringt (vgl. Madame Pompadout, 6-28) —, doch selbst wenn der Karneuaéir Graf

31y/gl. Fink: Ballszenen in Operette. 4.

1%2y/gl. Stegemann;Wenn man das Leben...S. 50-51.
133y/gl. Fink: Ballszenen in Operette$. 4.

134 GroepperAspekte der Offenbachiad®. 182.
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von Luxemburgoder etwa die feierliche Ernennung zum Barre (keusche Susanne
zu Beginn der Operette stattfindet, so steuertdirdlung im zweiten Akt auf ein Fest
zu, das den geeigneten Rahmen fir die ausschlagdgieDrehpunkte, Hohepunkte
und Zielpunkte des musikdramatischen Geschehersh dimnzsituationer® bietet.
Das Fest wird in der Operette folglich, &hnlich @per, bewusst eingesetzt, um Tanz-
musik dramaturgisch plausibel einarbeiten und zciglelie Figuren an einem Ort in
frohlicher Stimmung zusammenfiihren zu kénnen.

Indem dieser zweite Akt obligatorisch (pseudo)sali enden mus¥, zeichnet sich
eine weitere Ubereinstimmung mit den OpernfestenAaich in der Operette geht das
Fest mit ,dramatische[m] Sprengstdff einher, weil es durch ,kleinere Skandalchen®
aufgeldst wird. Zwar finden sich kein Mord oderewveitreichende tragische Verstri-
ckung in der Operettenhandlung, aber dennoch stiaix Irritationen, die die ober-
flachlich positive Stimmung erschuttern. Daruntdlein ungebetene Gaste, die plotzlich
auftauchen (der Polizeiminister MaurepasMiadame Pompadolr Eifersichteleien
zwischen EhepartnerrDér Opernball Ball im Savoy, oder ungeschickte Verlautba-
rungen Die CsardasfirstinEine Ballnacht Insofern muss Monika Finks Aussage,
dass in der Operette die Mechanismen der Festaidardren, relativiert werden. Auf
der Oberflache sind die Operettenfeste gepragt heiterkeit und Sorglosigkeit, die
aber doch subtil unterwandert werden und so dajigesn, dass sich die Festgesell-
schaft auflost. Ab Anfang des 20. Jahrhundertffleudem die allgemeine Vergang-
lichkeitsstimmung der Moderne in die Operetten €lie, das Fest ebenfalls unterlauft
und damit zu einem ambivalenten Ausgang beisteleet.Spannung muss aber trotz
Ende des Festes aufrecht gehalten werden, folglicth die Auflésung der Ereignisse,
die sich im Fest verstrickt haben, in den drittekt Ausgelagert. Heike Quissek sieht im
zweiten Finale ein retardierendes Moment, das d#mt, den glucklichen Handlungs-
ausgang zu verzégern und so fir einen cliffhanger'sorgert®® Im Gegensatz zur
Oper wird der Skandal im Fest nur angedeutet, dderiletzte Akt die Ordnung wie-
derherstellen kann. Eine ,dramaturgische Mangejiedtt des dritten Aktes?® ist da-

mit unausweichlich verbunden.

%5 Klotz, Volker: Biirgerliches Lachtheater. Komddie — Posse — SchwaBperette4. akt. u. erw. Aufl.
Heidelberg: Universitatsverlag Winter 2007, S. 328.

1% Frey:Leo Fall S. 184.

15" Herz: Das Fest auf der Opernbiihn®. 200.

138 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 89-90.

139 Stegemann;Wenn man das Leben..,.S. 218.

33



Die einzelnen Begebenheiten, die sich wahrend @s$ef zugetragen haben, ziehen
sich in den meisten Féllen in den nachsten Aktewaind wirken dort nach. Es muss
zwar nicht immer ein dermaf3en entschiedenes Zeiskier) wie es Baron von Gondre-
marck inPariser Lebensetzt; nachdem dieser herausfindet, dass er gétawsirde,
fordert er Gardefeu zum Duell heraus (\Rgriser LebenV, 92). Doch die Grenzlber-
schreitungen und amourésen Eskapaden der Figunemekodurchaus fur Katerstim-
mung sorgen. Wahrend Der Opernballdas Kammerméadchen in Tanzstimmung nach
Hause kommt und den Ball Revue passieren lassichiggen sich die Ehepartner am
nachsten Morgen der gegenseitigen Untreue (gt. Opernball 1ll, 78 u. 95-96). In
Die FledermausundBall im Savoywird sogar der Wunsch nach Scheidung wach (vgl.
Die FledermaugPartitur), 1ll, 442-447 uBall im Savoylll, 74). In anderen Operetten
wiederum findet die Festgesellschaft an ungewoheticOrten, an sogenannten Fou-
caultschen HeterotopieHi, wie GefangnisserDie Fledermausoder Hotels Die Csér-
dasfirstin Die FaschingsfeeEine Ballnachtund Die Bajader¢ zusammen. Dort kdn-
nen die Nachwirkungen neben Kopfweh, bedingt dumehviel Alkoholkonsum (vgl.
Die FledermaugPartitur), 11, 393-404 un&rafin Mariza Ill, 55-56), auch zur bitteren
Erkenntnis fihren, nun die wahre Identitat preiggebu missen, wie es Gefangnisdi-
rektor Frank und Gabriel von Eisenstein widerfawgl. Die Fledermaus (TK), I,
666).

Dennoch erscheinen die Feste stets als gelungefuoktionierend und die allgemeine
Heiterkeit der Beteiligten Gberwiegt, weil die Vemungen stets zur allgemeinen Zu-
friedenheit geldst, sdmtliche amourtsen Seiteng@tmegrationalisiert werden und
schlussendlich alle Figuren zur Tagesordnung zkehlen. Indem das Fest von An-
fang an als Ausbruch aus den Zwangen des Alltakjamiert wird und dadurch bewusst
die Grenzen Uberschritten werden, fligen sich dj@ren umso deutlicher in die Wie-
derherstellung der Ordnung. Doch rickt man dasndighe Fest (im zweiten Akt) in
den Fokus, so lassen sich sehr wohl in der Opesk#irdaldse Beeintrachtigungen er-
kennen, die das Fest nicht immer zum Wohl der €aitlmnenden enden lassen.

So wie das Fest nachwirkt und erst die AuflosungHBindlungsstrange im dritten Akt
anregt, wirft es auch Schatten voraus. Dies zedjt sicht nur in der Vorfreude der
Figuren oder in der Ankiindigung der nachsten Fevex,etwa in delLustigen Witwe

wo zu Beginn des jeweiligen Festes bereits dasstéicéh Aussicht gestellt wird (vgl.

10 vgl. Foucault, Michel\Von anderen Raumein: Foucault, Michel: Schriften in vier BandenitDet
Ecrits. Bd. 4: 1980-1988. Hg. v. Daniel Defert vaficois Ewald. Ubers. v. Michael Bischoff u. a.rfka
furt am Main: Suhrkamp 2005, S. 931-942..
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Die lustige Witwe, 1, 18 u. Il, 53-54). Mittels gg®chenen oder geschriebenen Einla-
dungen, die erst musikalisch ihre volle Wirkungfaliten, wird das Fest bereits frihzei-
tig beworben. Auffallend oft sind es Briefe, die destliche Stimmung vorwegnehmen,
indem sie die Zielperson mit tanzerischen Rhythmenhren Bann ziehen. Wie
,[slchmeichelnde Befehlé®! wirken die Ankiindigungen, denen sich die Eingetete
nicht zu widersetzen vermégen.

Eindrucksvoll geschieht dies in Straud€3ie Fledermaus Hier stof3t ein Billett die
Handlung an, das nicht nur Amisement in der Villéof3ky verspricht, sondern auch
Zeugnis von Falkes Rachefeldzugs ist, denn def Bnelie Kammerzofe Adele stammt
nicht von ihrer Schwester Ida, wie die Unterschrdtmuten lasst, sondern von Falke
selbst. Musikalisch wird dies deutlich, als er seirFreund Eisenstein besucht und ihn
mit dem gleichen Leitmotiv zu Orlofsky lock¥ Beide Male wird die Melodie als Ko-
der ausgeworfen, der die Adressaten fesselt untbifreude auf das Fest verset?t.
Die Erwartungen werden schlie3lich sinnbildlichtditf als der Chor erneut das musi-
kalische Motiv in Orlofskys Villa zu Beginn des ziten Aktes aufgreift.

Auch in Wiener Blutsteckt die Aufforderung zu einer Verabredung anéeRamasuri

in Hietzing in einem Brief. Das Pikante an dieserl&lung ist, dass sie der Diener Jo-
sef fur seinen Herrn, den Grafen Zedlau schreilshtrwissend, dass es sich bei der

184 himmt die tan-

Angebeteten um seine eigene Pepi handelt. Dastjehagide Diktat
zerische Werbung vorweg, die Pepi fir den Abserderehmen soll. Beim Lesen des
Briefes kommt dieser die Handschrift zwar bekanot, \och die ertonenden Worte
nehmen die Probiermamsell dermalR3en gefangen, gasgls, zumal ihr Josef flr den
Abend absagt, tatsachlich im Kasinogarten in Higtzinfindet (vgl.Wiener Blut II,
37-39).

Eine ahnliche Anziehungskraft haben die Briefe, Aiegeéle und Marguerite iDer
Opernballaufsetzen lassen. Das Kammermadchen Hortenseihmess die Einladung
zum Ball schreiben und sie schliel3lich den Ehem@nazastecken. Indem Hortense
noch in ihrem eigenen Interesse einen dritten BaiefHenri mit dem gleichen Text
schreibt, ist die Verwechslung vorprogrammiert,rddie Wirkung der Briefe bleibt bei

keinem der Empfanger aus. Jeder der drei Adresgaigh sich gleichermal3en ange-

181 Klotz, Volker: Biihnen-Briefe. Kritiken und Essays zum Theater.obaine Abhandlung uber Brief-
szenen in Schauspiel und Operankfurt am Main: Athendum 1972, S. 60.

182 Textlich wird es erst im zweiten Akt angesprochals, sich Ida (iber das Erscheinen ihrer Schwester
Adele erstaunt zeigt und nichts von einem Brief3véV/gl. Die FledermaugTK), I, 640).

183 Klotz: Biihnen-BriefeS. 61-62.

**Ebd., S. 60.
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sprochen. Obwohl der Absender unbekannt bleibtktwjerade die Aussicht auf ein
Rendezvous mit einer Unbekannten im Trubel deseBgsgl. Der Opernball 1l, 34-
37).

Bei all diesen Briefen — denen noch die Einladumgglitas an Aristide ifBall im
Savoy(vgl. Ball im Savoyl, 11) und der von René aufgesetzte Brief anBlon von
Felseneck, der ihn in das Palais de Danse einlédit Die keusche Susanng 20 u.
34), hinzuzufiigen wéaren — kundigt sich das Festitsean. Die mit Schreiben und Off-
nen der Briefe unterlegte Musik halt einen Anklargdie Tanzrhythmen bereit, wo-
durch das Interesse der Figuren und des Publikueishgrmal3en geweckt wird. Die

*65

.Berauschung per Briet””ist in diesen Operetten die Initialzindung dedd¢ss

4.3. Das Fest als Ausnahmesituation

Die Feste zeigen sich in den fir diese Analyserggzogenen Operetten als Mdglich-
keit des Ausbruchs und stellen damit Beispielejéiaie Theorien dar, die das Fest als
Exzess und Grenzlberschreitung analysieren (vghit&la2.1.). In einem zeitlich und
ortlich festgesteckten Rahmen werden nicht nur lssivliabus gebrochen, die gro3ten-
teils im Bereich der Erotik liegen, sondern auchn8esunterschiede mittels Verklei-
dung und Maskerade Uberwunden. Damit sind Festeemaiitwortlich, dass sich das
Operettenlibretto als ,literarische Gegenwelt' §pentiert], in der Reflexionen Uber
Alltagserfahrungen banalisiert und das zugrundeheg gesellschaftlich-hierarchische
bzw. moralisch-ethische Werte- und Normensystenz4aitig verkehrt, negiert oder
aulRer Kraft gesetzt werdeff® Das Fest wird bewusst eingesetzt, weil es von aich
bereits eine Auszeit aus dem Alltag darstellt. é&m dDperetten wird die Zeit des Aus-
bruchs durch die Aufhebung der Standesunterschiete,iberméligen Konsum von
Alkohol und dem dargestellten Luxus und Prunk kst Die Ausnahmesituation kann
auf diese Weise auf unterschiedlichen Ebenen desghiglt werden.

Als musterhaftes Exempel sei an dieser Stelee Fledermausherangezogen. Hier bil-
det Orlofskys Fest das entscheidende Handlungseenum das alle Einzelvorgange
kreisen. Die Einladung bildet nicht nur den Mittetlkt des Geschehens, sondern uber-
trifft auch szenisch und musikalisch die beidenedh Ausmaf®’ Indem die Neben-
strange der Handlung auf dieses Hauptereignis auabtgt sind, nimmt die szenische

1 Epd., S. 62.
18 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 24.
87y/gl. Fink: Ballszenen in Operette$. 5.
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Turbulenz nie Uberhand oder verselbststandigt ‘Sftbie Handlung bleibt tibersicht-
lich und nachvollziehbar. Das Fest hingegen kaoh so zu einem hedonistischen Ge-
lage entfalten, bei dem getanzt, getrunken, gelaatitgetauscht wird.

In StraussFledermausund zahlreichen anderen Operettenfesten wirdidauthie sehr
sich die Festszenen am Adel orientieren. Adeliggiteren nicht nur als Gastgeber und
sind tonangebend auf den privaten oder 6ffentlidBaliveranstaltungen. Am ,Leitbild

der Aristokratie®®®

richten sich auch die anderen FestteilnehmereisEinladung des
Gastgebers Prinz Orlofsky folgen die Burgerlicheerivon Eisenstein, seine Gattin
Rosalinde und der Gefangnisdirektor Frank, die sishMarquis Renard, ungarische
Gréfin und Chevalier Chagrin unter die anderen &asschen. Die fir das rauschhafte
Fest so typische Umkehrung der herrschenden Ordwindgoewusst vom Drahtzieher
der Zusammenkunft, Dr. Falke, eingesetzt und hbemahworen. Unter Einfluss von
Champagner hebt sich die Stimmung und die Stantersghiede fallen zugunsten ei-
nes grof3en ,Verein[s] / Von Schwestern und von Briitl(Die FledermaugPartitur),

II, 289), bei dem sich alle vertraut mit ,Du“ aneed Wie bereits die Soiree Rariser
Lebenmacht das Fest iDie Fledermauses erst mdglich, dass die feiernden Figuren
unabhangig von Stand, Alter oder Besitz eine ethbtle¢ Festgemeinschaft bilden. Da-
durch wird auf einer weiteren Ebene deutlich, dasahmen des Festes jegliche Ge-
setze aufgehoben werden und den TeilnehmendeMaéatiichkeiten offen stehen. Da-
mit diese Utopie der Einheit aber nicht das gesktifiliche Geflige dauerhaft gefahr-
det, bleibt sie an einen festgelegten Raum undrenkestimmte Zeitspanne gebunden.
Dies zeigt sich, sobald das Festgelage inAliedlermausnit dem Sechs-Uhr-Schlag der
Standuhr ein plétzliches Ende nimmt. Die Feierndenden unvermittelt auseinander-
gerissen und kehren notgedrungen in den Alltagckugigl. Die FledermaugPartitur),

II, 371-384). Die Ordnung wird durch auRere Umstndeder hergestellt, um die bir-
gerliche Moral nicht bestandig zu verletzen.

Die ,fristgeméaRe Riickkehr zu gesellschaftlicher ®miund erotischem Einerlé®
stellt auch die Voraussetzung fur die auRergewoheh Erfahrungen der Figuren in
Heuberger©Opernballdar. Hier bietet ein Maskenball im Pariser Opershdie Kulisse
fur ein klassenloses, karnevaleskes Treiben. Dheeltisten stellen dabei weniger den
Habitus des Adels, als das weltméannisch, anmal@®edehmen von einfachen Burgern

188 K ammerer, Sebastian / Klotz, Volker / Linhardt, fda: Die Fledermauslin: Pipers Enzyklopadie des
Musiktheaters. Bd. 6: Werke. Spontini-Zumsteeg. tgCarl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fir
Musiktheater der Universitat Bayreuth. Minchen:gPip997, S. 52-57, hier: S. 54.

189 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 27.

170 Stegemann;Wenn man das Leben.,.S. 119.
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in den Mittelpunkt:’* Die Figuren sind in dieser Operette bereits deenaid ihren
Alltagszwéngen gefangen, dass sie den kurzen Adslawar geniel3en, sei es in Form
des Jagdtriebes bei den Mannern oder in Form dgsHBeverdens bei den Frauen, aber
nicht Gber die fadenscheinigen Hoéflichkeiten hilausmen:

»S0 antizipiert das, was sich da in den weitvergten Raumlichkeiten des Foyers ab-
spielt, bereits die gnadenlose Isolierung und $etitsemdung des Individuums im
Zeitalter der Massengesellschaft, die Weltbild wetbensart des Grof3blrgertums um
unumschrénkten, aber selten erreichten Ideal erdebjede klassenibergreifende Phi-
losophie wesensfremd, der das vollstandige ,Vergesgefahrlich geworden ist*

Das Individuum innerhalb der Festmasse erhélt heeeits einen eigenen Wirkungsbe-
reich, der sich in LeharBie lustige Witwenoch eindeutiger zeigt. In dieser Operette
wird das Fest Ubermalig in die LAnge gezogen, ineemsich Uber alle drei Akte er-
streckt. Von einem Fest des Barons Zeta uber diadiing Hanna Glawaris bis hin
zum simulierten Nachtlokal Maxim prasentiert sics darnevaleske Treiben und bildet
damit einen Hohepunkt in der Entwicklung der Opterdeste:” In jedem Akt wird
zeitlich, rdumlich und personell eine Ausnahmesittmahergestellt, in der Verbindun-
gen, die im Alltag relevant sind, aul3er Acht getassnd neue eingegangen werden
konnen. Insbesondere das Maxim, das Hanna Glawaiheem Fest nachbauen lasst,
macht diese Kunstlichkeit und die Umkehrung desa@ bewusst. Es bietet damit den
geeigneten Rahmen fir moralische, erotische un@lso@renziiberschreitungen, etwa
fur die Frau des pontevedrinischen Gesandten Vigiene, die sich unter die auftreten-
den Grisetten mischt (vgDie lustige Witwelll, 100). Die Ausnahmesituation des Fes-
tes lasst die Figuren in einen Sog der Spontargaté@ten und setzt in ihnen Triebener-
gien frei, die unter anderen Umstanden sanktiomerten wirden. Doch im Gegensatz
zu StraussFledermausstehen nicht der kollektive Rausch im Zentrum [Bestes, son-
dern die personlichen Gefiihlsausbriiche der FigtifeStatt der gemeinschaftlichen
Feier treten nun die individuellen Intentionen irvedb der Festsituation zutage. Ahn-
lich wie im Tanz, wo mit dem Aufkommen der Tanzaitr das einzelne Tanzpaar in
den Mittelpunkt riickt, stehen auch im Fest die @@ishen Grenziberschreitungen im
Vordergrund. Hannas und Danilos Werbespiel setkt wbn den gro3en Chornummern,

die wesentlich zur ekstatischen und verbundenenrting beitragen, ab. Anders noch

71 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 27. Die Hauptfiguren der Operefier Opernball

dem Kleinbirgertum zuzurechnen, wie es Heike Qlitise mdchte ich an dieser Stelle in Frage stellen
Allein die Geschaftsbeziehungen, die Paul AubieParis unterhalt, sprechen sich fiir ein gehobenes
Birgertum aus, ebenso wie die Bezeichnung George®hil als Rentier.

172 Stegemann;Wenn man das Leben.,.S. 119-120.

13ygl. Fink: Ballszenen in Operette. 6.

174 Stegemann;Wenn man das Leben.,.S. 132 u. 136.
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als inDie Fledermauswo in den Eréffnungsnummern und Finali des zwehé&tes die
ganze Gesellschaft zum Feiern zusammenfindet dadgameinsam der Leidenschaft
und des Champagners frénen, treten die Hauptfigureter Leharschen Operette mit
ihren personlichen Erwartungshaltungen aus der dassaus. So etwa durchbricht
Hannas Vilja-Lied (vglDie lustige Witwell, 52-53) die Turbulenz des Festé3Aber
auch ihr beider Duett ,Lied vom dummen Reiter* (Ry.vgl. Die lustige Witwe, II, 58-
60) oder Danilos Lied von den zwei Konigskindergl(\Die lustige Witwell, 95-96)
stellen individuelle Empfindungen aus, die im Sehder allgemeinen Festlichkeit
zweideutig bleiben kdénnen. Es sind jeweils Gefildbaliche, die als Festeinlage ge-
tarnt bleiben und nur fur den Adressaten oder dieefsatin sowie vom Publikum de-
codiert werden kdnnen. Das Fest wird damit zuneldhmmm Raum fur personliche
Winsche, die jedoch nicht nur von den Figuren aufRBlihne ausgehen, sondern auch
die Zuschauer im Theater betreffen und ansprechen.

In den Operetten wird die Ausnahmesituation deseSesgahingehend genutzt, sowohl
individuelle Bedirfnisse zu befriedigen, als au@s d\ufgehen in einer Festgemein-
schaft vorzuzeigen. Der Ausbruch aus dem Alltag diedFlucht in eine sorglose Welt
werden auf unterschiedlichen Ebenen dargestelltesen Form von Seitenspriingen
verheirateter Paare oder in der Durchmischung dand&. Die Mdglichkeiten der
Grenzuberschreitung im zwischenmenschlichen Bereidbr auf gesellschaftlicher
Ebene sollen in der Folge im Detail herausgearbeieden. Ebenso wird auf die Mit-
tel, die den Ausbruch leichter vonstattengeherelaswie zum Beispiel der Tanz und
der Konsum von Alkohol, ndher eingegangen. Diesalyse ist notwendig, um die
Ausnahmesituation des Festes und seine AbgrenaumgAditag in den Operetten in
seiner gesamten Vielfalt aufzeigen zu kénnen underdeutlichen, welche Funktion

das Fest in den Operetten einnimmt.

7> Dahlhaus, CarlZur musikalischen Dramaturgie der ,Lustigen Witwéf: Dahlhaus, Carl: Gesam-
melte Schriften. Bd 7: 19. Jahrhundert VI: Richsvdgner — Texte zum Musiktheater. Hg. v. Hermann
Danuser in Verb. m. Hans-Joachim Hinrichsen undid®oPlebuch. Laaber: Laaber-Verlag 2004, S.637-
644, hier: S. 642.
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5. Wesensmerkmale der Operettenfeste

5.1. Die Festgesellschaft

Wie bereits bei den theoretischen Aspekten dese§&emtsichtlich wurde, préasentiert
sich das Fest als menschliches Kollektiv-Erlebhlm Uberhaupt als Fest deklariert
werden zu koénnen, braucht es mehrere Festteilnehdean eine festliche Stimmung
ergibt sich erst in der Gemeinschaft, die zusamdeenAusbruch aus dem Alltag feiert.
Die unterschiedlichen Personen, die zum Feiernmaosen kommen, erleben durch das
Fest einen verbindenden Rahmen. Innerhalb dessendiae neue Gesellschaft konsti-
tuiert werden, die mit der realen im Alltag niclanform gehen muss. Die Grenzen der
Individualitat verwischen und fiihren zu einem Adfge des Individuums in der feiern-
den Masse. Das verbindende Element des Festes seiobit, dass Hierarchien aufge-
hoben werden und Gleichheit zwischen den Gescldathind Stadnden herrscht. Folg-
lich tragt das Fest wesentlich dazu bei, fur eiabgegrenzten Zeitraum eine neue Ge-
sellschaft entstehen zu lassen.

So wie die Festgemeinschaft nach innen einen Zussuinalt bietet, so grenzt sie sich
allerdings nach auf3en hin auch ab. Personen, di¢ eingeladen sind, bleiben vom
Geschehen ausgeschlossen und finden keine AufnedbmeZugehorigkeit bis hin zu
Exklusion lasst sich in den Operettenfesten wigadeeh und soll in der Folge naher
erlautert werden.

Das verbindende Element, das dem Fest zugrunde dafert sich in den Operetten
besonders in den Chorszenen. Wie Volker Klotz ketiniickt die ,Vox populi*”®, wie

er den Chor nennt, den Operettentaumel aus, daeiéy ,dass das Volk, in utopisch
klassenlosem Miteinander, sein unspezifisches, aminh gemeinsames Sinnenglick
zumindest vorschmecKt”. Individuelle Gefiihlsregungen gehen so in der Mamsf
und werden Ausdruck gemeinschaftlichen Wahrnehmeéais.das Fest bedeutet dies,
dass der Chor nicht nur die allgemeine ausgelasSéinemung verstarkt, sondern
zugleich deutlich macht, wie vielfaltig und dochchthomogen eine Festgemeinschaft

sein kann:

LAch, wer zahlt die vielen Namen, / Die von Nordid$ Ost und West, / Gastlich hier
zusammen kamen, / [: Froh zu diesem Feste! ] /liefikeit herrsch’ in diesen schonen
Hallen, / Wir woll'n uns heut’ weihen der Gemdutliait! / Frohlichkeit modge laut hier
jetzt erschallen, / Lust und Freude ton’ hinaustwed breit! / Ach, wer z&hlt die vielen

1% Klotz: Operette S. 46.
"Ebd., S. 60.
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Namen, / Die von Nord, Sud, Ost und West, / Gdsthier zusammen kamen. / [: Volk
und Volk, Land und Land / Reichen sich Briderndaiedie Hand / Und knlpfen so ein
Band! :]/ Ja, ein inniges BandW(iener Blut I, 29)

Indem alle zusammen in diese Polonaise im zweitetnvAn Wiener Bluteinstimmen
und gemeinsam von Frohlichkeit und Gemdtlichkeigen, verstarkt sich die Wirkung
auf die anderen Figuren ebenso wie auf das Publikkemer kann sich langer dem
Exzess entziehen, jeder wird von der Sorglosigkegesteckt. Die Masse potenziert die
Wirkung, wie bereits Elias Canetti Masse und Machtu beschreiben wusste:

,Nur alle zusammen koénnen sich von ihren Distarieladefreien. Genau das ist es,
was in der Masse geschieht. In @atladungwerden die Trennungen abgeworfen und
alle fuhlen sichgleich“*"®

Fur diese Entladung, die Canetti hier anspriclitdés Tanz wesentlich mitverantwort-
lich. Dieser sorgt fir Anarchie, indem jeder, ghgyiltig welchem Stand er angehort,
von der Bewegung mitgerissen wird. Die Entladungliamz tragt damit wesentlich zu
einer Gleichstellung aller Partizipierenden beeeinFest bei (vgl. Kapitel 5.4.). So ent-
steht, moglicherweise gefordert durch Alkoholkonswim Gefiihl der Verbundenheit
und der Vertrautheit zwischen den Festteilnehmezd®/ gesellschaftliche Schranken
noch Altersunterschiede spielen fur die Dauer desteS eine Rolle. Dieses Gefuhl der
Harmonie erfasst jedoch nicht nur die FeierndendaufBiihne, sondern Ubertragt sich
auch auf das Publikum im Zuschauerraum. Durchrdiegekte Teilnahme am Bihnen-
fest konnen sich die Zuschauer der lllusion hingelselbst aufzugehen in der Festge-
sellschaft. Die alltdglichen Auseinandersetzungefschen den Standen werden im
Operettenfest aul3en vor gelassen. Stattdessenwd@schdie Feste, ,bezogen auf das
Vielvolkergebilde des Habsburger Kaiserreichs, dudas harmonische Miteinander
aller Beteiligten das utopische Bild einer vermight einheitlichen und damit idealen
gesamtstaatlichen Gesellschaft*Dieser lllusion entspricht zum Beispiel die Vidifa
an Nationen, denen die Gaste in Orlofskys Vill®ia Fledermausngehoreff®, eben-
so wie der grol3e ,Verein / Von Schwestern und voidBrn* Die FledermaugParti-
tur), 1l, 289), wie er am Ende des zweiten Aktessdibben Operette ausgerufen wird.
Beide Male bekommen die Theaterbesucher, durchAdi@ldung einer idealen Fest-
gemeinschaft auf der Blhne, eine Gesellschaftoitusorgefiihrt, die zwar nicht der
Realitat entspricht, aber ein voribergehendes Haieampfinden aufkommen I&sst.

Der Unterhaltungswert der Operette wird so durchwaribergehendes Glicksgefuhl

178 Canetti, EliasMasse und MadhHamburg: Claassen 1960, S. 15 (HervorhebungarEve.).

179 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 28.

180ygl. Panagl, Oswald / Schweiger, Frifzie Fledermaus. Die wahre Geschichte einer Opersttien:
Bohlau 1999, S. 57.

41



gesteigert, weil sich das Publikum fir die Dauaer@perette der lllusion einer geeinten
Gesellschaft hingeben kann.

So sehr das Fest auch dazu beitragt, IndividuaherFestgemeinschaft zu integrieren
und zu einer einheitlichen Menge zu formieren, e sntissen die Festteilnehmer doch
auch ihren Platz innerhalb der feiernden Geselfsdiehaupten und stets bekunden,
dass sie dazugehdren. Gerade in adeliger Gesdtl$aizen die Burgerlichen ein Be-

darfnis, ihre Zugehdorigkeit zu dem Kreis der Fetlerm durch das Hervorkehren ihrer
Bildung zu betonen:

.Falke (vorstelleng: Herr Chevalier Chagrin - Herr Marquis Renaféiiahk und Eisen-
stein verneigen sich gegen einanjler.

Orlofsky: Also Landsleute?

Eisensteinf{ir sich: O verflucht, der redet vielleicht franzdsisckt mir!

Frank Eisenstein die Hand bietend’ai I'noneur, monsieur le Marquis!
Eisensteingeine Hand schiittelind)’'ai I'honneur, serviteur!'Beiseitg@ Will er noch
mehr, gibt’'s ein Malheur!

Frank: Vous étes aussi frangais?

Eisenstein: Aussi, aussi, aussilr(sich) Aussi mdcht’ ich!

Frank: Je suis charmé de trouver un compatriot

Eisensteinlgise zu Falkg Ich bitte dich um Himmels willen, mach, dal3 acimmit
dem Franzdésischen in Ruhe laft; ich bin fertig!

Falke: Wir bitten aber deutsch, meine Herrellig( FledermaugTK), Il, 646)

In dieser Szene ausie Fledermauswollen sich beide Herren, Eisenstein wie Frank,
keine Blo3e geben und versuchen vor Orlofsky uimkeseGasten mit der Konversation
auf Franzosisch tber ihre tatsachliche Herkunfivegezutauschen. Immerhin impliziert
das Gesprach, dass die vollkommene Beherrschungrrdezdsischen Auskunft Gber
den gesellschaftlichen Rang des Festteilnehmers Di#r scheinbar lockere, unbe-
schwerte Plauderton zwischen Eisenstein und Frafikilmen gebildeten Status als
Marquis und Chevalier bekraftigen, doch die Anmafdwird fir das Publikum, beson-
ders bei der Hauptfigur Eisenstein, in seinem Beisprechen und Aus-der-Rolle-
Fallen sichtbar. Die Zuschauer sind somit Zeugea, Eisenstein, aber auch Frank, an
ihren Rollen als franzdsische Lebemé&nner auf desh W Orlofsky zu scheitern dro-
hen. Doch indem Falke die Faden im Hintergrund musanhalt und selbst alle Betei-
ligten seiner Intrige bei dem Prinzen Orlofsky @hnt, sind die Festteilnehmer keiner
groBeren Gefahr ausgesetzt. Ihre hochstaplerisenstéllung fliegt fur die Dauer des
Festes nicht auf.

Die Gleichsetzung des Franzdsischen mit der WiedeAdlels zeigt sich auch Wie-
ner Blutvon Johann Strauss. Als die Probiermamsell Pepghdtfdass sie anstelle der
Tanzerin Franzi vor dem Grafen Bittowski und seimablichen Gesellschaft'Wiener

Blut, I, 15) auftreten wird, gibt sie sogleich ihr vehmes Benehmen zum Besten:
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»[---] Na, die Blaublitigen soll'n heut’ d’Augen aw@if3en, wann ich ihnen die Komtes-
se so hinleg’! Wann ich so daher komme bedinnt stolz zu gehgond so daherschau!
.. und so daher graf3’! Und aufaruck mit mein’ fragigéhen Parlevous! Le boeuf —
der Ochs, la vache — die Kuh, fermez la porte —tvsatirl zu! — [...]!"* (Wiener Blug

I, 16)

lhre Ubertreibung im Gestus und ihr belanglosesa@prissen konterkarieren gezielt
Pepis Streben, auf der sozialen Leiter hinaufztédet Die Szene erhalt durch das Be-
muhen der Probiermamsell, sich adelig und gebitdetieben, eine eigene Komik, da
sie gerade mit ihrer tollpatschigen Art ihre (monaee) Zugehdrigkeit zur vornehmen
Gesellschaft bekraftigen méchte. Zugleich aber engtlitht dieser Auftritt jenes Bild,
das sich das Dienstpersonal von den HerrschaftatmBie Banalitdt des hofischen
Benehmens kann in diesem Sinne auch als Parodiddids verstanden werden, der
zum einen leicht imitierbar ist, zum anderen als aht mehr erstrebenswertes Ideal
entbloi3t wird.

Hier klingt bereits die Bandbreite an, die siclder Haltung des Burgertums gegenuber
dem Adel Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhtshalezeichnet:

,Die Einstellung des Birgertums zum Adel erwieshsads doppelgesichtiges Phano-
men. Demonstrativ geaul3erten Ressentiments und@ewAbgrenzung standen un-
verhiillte Bewunderung und Imitation gegeniibt.“

Die Orientierung und gleichzeitige Reibung am Adetchzieht dementsprechend auch
das Operettengenre und spiegelt sich in den zaehéwriVersuchen der birgerlichen
Figuren wider, im Rahmen eines Festes, insbesorglees Maskenballs, Zutritt zur
adeligen Lebewelt zu erhalten. Vor allem die Id@aiung des Adels findet sich in den
Operettenfesten, wo die Standesunterschiede aligehwerden kénnen und eine Mi-
schung der Gesellschaftsschichten besonders leaidtattengehen kann. In diesem
Zusammenhang sei nochmals auf die Tradition dasdtign Feste verwiesen, von de-
nen sich das Fest auf der Opernbiihne und schie&litder Operettenbihne herleiten
lasst. Das Fest als urspringlich adelige Veramnstgjtbei der sich die Oberschicht
selbst feiert und ihren Luxus zur Schau stelltidtisich als Traumwelt und demnach als
Option, den Alltag zu vergessen, besonders guDengrundsatzlich im Fest verankerte
Ausbruchsfunktion und immanente Auflosung jeglicHerarchien werden in der Ope-
rette dahingehend eingesetzt, einen sozialen Agfzti ermdoglichen. Mit marchenhaf-
tem Anklang wird die Gelegenheit geboten, geseditbtbhe Barrieren zu Uberwinden
und die herrschende Hierarchie, zumindest auf Zeizukehren oder gar aul3er Kraft

zu setzen. Diese lllusion erscheint umso greifpaaksr das Publikum die kurzfristige

181 Bruckmiiller, Ernst / Stekl, Hannedur Geschichte des Birgertums in Osterreich Kocka, Jirgen
(Hg.): Burgertum im 19. Jahrhundert. Deutschlandemnopaischen Vergleich. Bd. 1. Miinchen: Deut-
scher Taschenbuch Verlag 1988 (Dtv 4482), S. 160)-Aier: S. 172.
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Durchmischung der Gesellschaftsschichten aus eidefe@hrung kennt. Wie Karlheinz

Roschitz herausarbeitet, zeichnet sich im 19. Jetukrt bei den volkstimlichen Ball-

festen, etwa den Ballen der Fiaker oder Wascherimadbenso wie bei anderen Ver-
eins- und Genossenschaftsballen, ein besonderelisgbaftliches Phanomen ab: ,Bei
diesen Festen vermengte sich alles, was sonst digohktliche Reglementierung, sozia-
le Position oder politische Schranken getrennt‘W&r.

Die Vermischung der Gesellschaftsschichten betoal &Villiam M. Johnston, der die-

se bei den Festlichkeiten in den Vorstadten ebtaststellt wie bei adeligen Béllen:

,BiS 1918 und auch spater noch entsprach die inQjegrette dargestellte Frivolitat
wahrend des Faschings durchaus der Wirklichkeite#iem einzigen Abend fanden oft
bis zu flinfzig Bélle statt, die zwischen 1 Uhr umtUhr morgens ihren Héhepunkt er-
reichten. Bei den meisten dieser Veranstaltungemteoein Mann mit jeder beliebigen
Dame tanzen; er teilte ihr seinen Wunsch mit, in@eninr eine Rose schenkte. Oft wa-
ren die Damen maskiert, und wahrend des TanzenKuem@rersation tabu. Wenn also
ein Bummler an einem Abend mehrere Balle besué&iatente er mit zahllosen Partne-
rinnen aus der besten Gesellschaft Walzer tardienihn tags darauf einfach nicht
mehr kannten. Manche Bélle wurden von Aristokratém Pauline Metternich organi-
siert, um wohltatige Zwecke oder die Kunst zu fondelie untere Mittelschicht dage-
gen inszenierte ihre Veranstaltungen selbst; mérsimelte es dort von jungen Herren
auf der Suche nach einem ,stiRen Madel'. In dentéldten zogen Ubermuitige Wasche-
rinnen Balle auf, wo sich Offiziere und Aristokratin Hille und Fille einfanden. [...].
Maskenbélle forderten den Geist der Flichtigked, @in jeder mit Damen der Gesell-

schaft tanzen konnte, vorausgesetzt, daf’ er kénget dauernden Bindungen anstreb-
te.u183

Selbst fur die maskierten Tanzveranstaltungensdgenannten Redouten, in der Hof-
burg und spater in der Hofoper in Wien konstatiRoschitz eine zunehmende gesell-
schaftliche Offnung. Im 18. Jahrhundert noch héféscFest, kann im 19. Jahrhundert
bereits jeder mit den nétigen finanziellen Mittaim der jahrlichen Redoute teilnehmen.
Die Maskierung sorgt dabei fur einen besonderez Red tragt bei den Mannern — da
nur die Damen an die Herren das Wort richten diifeau dem Gedanken bei, mogli-

cherweise von einer Prinzessin angesprochen ziew&tt

Bereits in seiner historischen Dimension ist dast Bemit Treffpunkt sozialer Schich-

ten und ein geeigneter Ort fur einen moglichen &adusch und Milieuwechsel. In der
Mischung unterschiedlicher Gesellschaftsschichtétzen sich die Operettenlibretti auf

zeitgenodssische Feste und erleichtern es so detikiabsich einzufihlen.

182 Roschitz, KarlheinzVom Mythos des Walzertanzehs Messer-Krol, Ulrike: Der Wiener Opernball.
Vom Mythos des Walzertanzens. Wien: Brandstatt®s1$. 7-47, hier: S. 26.

183 Johnston, William M.Osterreichische Kultur- und Geistesgeschichte. (Bs®ft und Ideen im Do-
nauraum 1848 bis 1938Vien: Hermann Bdhlaus Nachfolger 1974 (Forschongar Geschichte des
Donauraumes 1), S. 141.

184y/gl. RoschitzVom Mythos des Walzertanze8s 34 u. 37.

44



Das Wunschbild vom sozialen Aufstieg orientierthsan der Vorbildfunktion, die der
Adel fur das Burgertum einnimmt. Vielfach mit Luxusd gesellschaftlichen Vor-
machtstellungen assoziiert, gilt die Aristokratfér,viele Reprasentanten eines moder-
nen Lebensgefiihls auch als die Realisierung voivithdéilitat, von Autonomie und
Authentizitat. 2% Im Verlauf des 19. Jahrhunderts erstarkt das Btirgewirtschaftlich
und kann trotz der Herausbildung einer sogenanyaemriten Gesellschaft”, die, wie
Csaky schreibt, vor allem aus neugeadelten Bluoheni besteht, nicht mit der eigentli-
chen Aristokratie mithaltetf® Der Drang, sich dem Adel politisch und sozial aréeu
hern, bleibt und fuhrt in weiterer Folge zur Naaimaimg der aristokratischen Lebens-
haltung, Weltanschauung und des Miu3iggangs. Diebasticht nach unerreichbaren
Privilegien kann zumindest flir einen Abend langRathmen eines Festes auf der Bih-
ne befriedigt werden:

.50 blickte dieses Birgertum neiderfillt auf digsaokratische Lebensweise, der sie
nachzueifern bestrebt war und an der es wenigstehsler Bihne teilnehmen woll-
te.“187

Dabei lasst sich feststellen — wie es bei PepVianer Blutbereits deutlich wird —, dass
das Interesse am Adel nicht auf die Bourgeoisielréskt bleibt, sondern sich auch bei
den Bediensteten zeigt. Die Aufsteigermentalité&htzisich durch alle Schichten, wie
zum Beispiel in Johann Straudsie Fledermauserkennbar wird. In dieser Operette
schlupft fast jede Figur fur das Fest in OrlofskiiBa in eine neue Rolle, die weit Gber
derjenigen steht, die sie sonst im Alltag einnimFiir sie alle gilt: ,Je durftiger die
Alltagsrolle, desto gewaltiger die Spielenergie,zh entschliipfen'® Die einen wech-
seln ihren Stand — aus Eisenstein wird ein Marcaus, dem Gefangnisdirektor Frank
ein Chevalier und aus Rosalinde eine exotischeilGrifdie anderen ihren Beruf, wie
das Stubenméadchen Adele, das sich als Schauspialesgibt-®® Insbesondere Letzere,
als Vertreterin des Dienstpersonals, kann als Moetgpiel fir dieses bunte Ensemble
an Rollenwechslern angesehen werden. lhr gelingickd nur, wie den meisten ande-
ren Gasten Orlofskys, mit ihrer Verstellungskungtrift zu dem Fest zu erhalten, son-
dern sie schopft alle Moglichkeiten des Rollenthescaus, indem sie ihre neue Position
bewusst zum Einsatz bringt und personliche Vortiitesich herausschlagt. Schluss-

endlich spielt sie nicht mehr eine Rolle, sondexhtgn dieser vollends auf.

185 Cséaky:ldeologie der Operette und Wiener ModerBe67.

18 yvgl. ebd., S. 68.

187 Gromes, HartwinVom Alt-Wiener Volksstiick zur Wiener Operette.r8gét zur Wandlung einer
birgerlichen theatralischen Unterhaltungsform im 38hrhundertDiss. Univ. Miinchen 1967, S. 52.
18 Klotz: Operette S. 111.

189vgl. ebd., S. 111.
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Als Kunstlerin Olga dem Prinzen Orlofsky im zweit@Rt vorgestellt, trifft Adele in
der Villa auf ihren Dienstgeber, Herrn von Eiseimst8ie erkennen einander, doch kei-
ner will seine Verstellung preisgeben. Als Eiseinst@lerdings die Ahnlichkeit des
Fraulein Olga mit seinem Stubenmadchen vor denrand8asten anmerkt, ist Adeles
Rolle in Gefahr. Ihr bleibt lediglich die Fluchtetavorne, indem sie die Kompromittie-
rung als personliche Beleidigung auslegt und demrHdarquis mit seiner Bemerkung
der Lacherlichkeit preisgibt:

.Mein Herr Marquis, ein Mann wie Sie sollt’ besstas versteh’'n! Darum rate ich, ja
genauer sich die Leute anzuseh’'n! Die Hand ist dechl gar zu fein, ach! Dies Fu3-
chen so zierlich und klein, ach, die Sprache, cliefiihre, die Taille, die Tournure, der-
gleichen finden Sie bei einer Zofe nie! Dergleiclimaen Sie bei einer Zofe nie! Ge-
stehen mussen Sie flrwahr: sehr komisch diesamrvwar! Ja sehr komisch, ha ha ha,
ist die Sache, ha ha ha, drum verzeih’'n Sie, hhahavenn ich lache, ha ha ha ha ha
ha!* (Die FledermaugPartitur), I, 220-223)

Mit diesem Lach-Couplet stellt Adele nun ihrersditen Herrn vor den anderen Gasten
blo3. Das Lachen, in das alle Anwesenden einstimreennert an das Karnevalsla-
chen, wie es Michail Bachtin beschreibt. Fir dessigchen Literaturwissenschaftler
vereint es im Karneval nicht nur die Festteilnehnseindern gilt auch als Mittel zum
Ausbruch. Im Lachen wird eine Auszeit gewahrt, ém ggliche Freiheiten erlaubt sind,
unter anderem auch die Blof3stellung der Obrigkedt ihrer Unterdriickung. Das La-
chen schérft somit das Bewusstsein der Menschebédstehende Hierarchiétf. Die
Bachtinschen Ansétze lassen sich in Adeles Laclplebwiederfinden und machen
das subversive Potenzial der Operettentexte deuingesichts der Gefahr, als Kam-
merzofe entlarvt zu werden, spielt Adele ihre Rgékonnt weiter und verschafft sich
so einen grolReren Handlungsspielraum, den sie iauchitten Akt auszunutzen weil3.
Dort beweist sie vor dem Gefangnisdirektor FrankTilent. Eine bezahlte Ausbildung
zur Schauspielerin in Aussicht gestellt, gibt sreeeKostprobe ihres Kénnens und mimt
daflr verschiedene Frauentypen:

~Spiel” ich die Unschuld vom Lande, nattrlich imrkan Gewande, so hipf ich ganz
neckisch umher, als ob ich ein Eichkatzerl war'][Wenn Sie das geseh’n, missen Sie
gesteh’n, es ware der Schaden nicht gering, wehmlenh Talent, mit dem Talent ich-
nicht zum Theater ging!

Spiel’ ich eine Konigin, schreit’ ich majestatisieim, nicke hier und nicke da, ja ganz, ja
ganz in meiner Gloria! Alles macht voll Ehrfurchirr8palier lauscht den Ténen meines
Sangs. Lachelnd ich das Reich und Volk regier’, igiinpar excellence! [...]

Spiel’ ich ‘ne Dame von Paris, ach, ach, die Gatiimes Herrn Marquis, ach, ach, da
kommt ein junger Graf ins Haus, ach, ach, der gefitmeine Tugend aus, ach! Zwei
Akt' hindurch geb’ ich nicht nach, doch ach, imttdn werd’ ich schwach; da 6ffnet
plétzlich sich die Tur, o weh, mein Mann! Was wads mir! \Verzeihung' fl6t’ ich, er

190y/gl. Bachtin:Rabelais und seine We#. 140.
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verzeiht, ach, ach! Zum Schlul3 Tableau, da weirieauti ach, ach ja!'Die Fleder-
maus(Partitur), Ill, 405-420)

Die unterschiedlichen Rollen (Unschuld vom Landénigin und Dame von Paris), die
Adele hier, darstellerisch und musikalisch jewailgepasst, einnimmt, zeigen nicht nur
ihre Begabung auf, sondern machen den flieRendesrgdbg von Verstellung zu
schauspielerischer Leistung deutlich. Die fur dastlangenommene Rolle der Schau-
spielerin verfliichtigt sich nicht im Morgengraueaich der Ruckkehr in den Alltag, wie
bei den anderen Figuren, sondern wird von Adeldenggtragen und ausgebaut. Das
Rollenspiel gewinnt so eine neue Dimension, inderdwchdacht und bewusst hervor-
gekehrt wird.

Eine Fortfiihrung dieses Wunsches, auf der soziadgier empor zu klettern, zeichnet
sich bei Pepi augViener Blutab. Sie behauptet von sich, eine groRe Dame spieie
kénnen, aber im Gegensatz zu anderen Madcheresai stugendhaftig”“\(Viener Blut

II, 36), um diesen Gedanken weiter nachzuhdngeen$tb findet sich die Sehnsucht
nach einem sozialen Aufstieg in der Operé&itee Ballnachtvon Oscar Straus. In die-
sem Werk aus dem Jahr 1918 bekommt das Ladenméa&kiefitir eine Nacht die Ge-
legenheit, an Stelle der Komtesse Edith von Ottefrald® den Ball des Firsten Gerols-
heim zu gehen. Ausgestattet mit der richtigen Baditte erhalt sie ungehindert Zutritt
zur aristokratischen Gesellschaft und wird zum Aentdes Geschehens. Fur die Dauer
einer Ballnacht erfullen sich mérchenhatft alle ilgeheimen Wiinsche und sie kann
dem Traum nachgehen, ihre kleinburgerliche Existenter sich lassen, Klassengegen-
satze Uberwinden und bei einem Firsten ihr Glucgheia zu konnen. Gegenuber ihrem
Verlobten, dem Kommis Willi, sagt sie:

»[.-.] Du kannst dir gar nicht vorstellen, wie mitlig\lles sagt: ,Komtesse' zu mir. Alle

kissen mir die Hand. Alles reif3t sich um mich. altkeht sich um mich! Was ich sag’,
ist geistreich, was ich tu’ ist originell. Willi! Wi! Sag’, ist es nicht moglich, dafd bei
meiner Geburt ein Irrtum war und dal ich ein weeggis Grafenkind bin? — Meine
Mutter hat ja hie und da manchmal immer von einaaféh geredet!“KEine Ballnacht

I, 41)

Der Ball erweist sich in dieser Operette ebenfalss Schmelztiegel unterschiedlicher
Gesellschaftsschichten, wo jeder eine neue Ratieebimen kann. So erscheinen neben
Riki auch Willi als Leiblakai und Komtess Ottendaitf einfache Dame auf dem Fest.
Die Rollen werden auf dem Ball neu gemischt undegattamit wesentliche Impulse fur
den Handlungsverladf* Die voriibergehend eingenommenen Identitaten exififanz
neue Freiheiten. Fur Riki stellt sich die Ballnacmd ihr Komtessendasein als ,ver-
steckte SehnsuchtE(ne Ballnacht I, 15) und Erfillung eines heif3ersehnten Traumes

91ygl. Lichtfuss:Operette im Ausverkau$. 117-118.
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heraus. Edith hingegen nutzt inre neue Positionfranvon jeglicher Verpflichtung den
Fursten Harry naher kennenzulernen und selbst rdve8escht sich eine Auszeit von
seinem Furstendasein, weil er nicht langer alstFéondern als Mann zu Riki sprechen
mochte:

~Wie nett war’'s, kdnnten Sie vergessen, / Dal? &uoechlaucht hier vor Ihnen steht, /
Ich bitte mit dem Maf3 zu messen, / Das nicht natthen Dingen geht! / Ich méchte
anders Sie gewinnen, / Die Frage ist, ob ich es kalth spreche nicht als First zu Ih-
nen, / Nein, nein, ich spreche jetzt als Mankihé Ballnachtll, 44)

Deutlich zeichnet sich hier bei Edith und Flrstifdrereits ab, wie sehr sich die Ade-
ligen durch die gesellschaftlichen Erwartungen iganesngeengt fuhlen. Viel lieber als
ihren Pflichten nachzukommen, mdchten sie privat sed ihren persénlichen Neigun-
gen nachgehen.

Auch der Kommis Willi findet Gefallen an der Balgglschaft, insbesondere an den
zahlreichen Stubenméadchen, wenn er sich auch iesgdhagt, warum er als Lakai und
nicht als Baron zum Fest erschienen ist (&jhe Ballnacht Il, 34). Diese Aufl3erung
ebenso wie bereits Harrys Gefuhlsausbruch zeigemsmlelerische Verhandlung beste-
hender Rangordnungen auf. Der soziale Statusdkt mehr langer Garant, personlich,
wirtschaftlich und gesellschaftlich Erfolg zu hab&mne Akzentverschiebung von Be-
wunderung hin zu leichtem Spott gegenuber der ékrstie zeichnet sich ab. Diese
wird auch kurz danach in Willis Emp6rung sichtbaenn er zu seiner Verlobten sagt:
»Riki! Du hast die Wahl zwischen mir und einem Ré@rsund wéhlst den Firsten? So
tief erniedrigt hast du dich?E(ne Ballnacht I, 47). Die Aussage von Ediths Onkel,
der empo6rt Uber Rikis Fragen nach dem Flrsten, thaen Menschen, ausruft:
~Mensch' sagt sie, von einem Firsten!! — Haben &bon einmal gesehen, dal’ ein
Furst ein Mensch war?’E{ne Ballnacht Il, 31), treibt die Abgrenzung zwischen Adel
und Burger auf humoristische Art und Weise aufSjze. Zugleich Iasst sie erkennen,
wie Uberholt die Abgrenzung des Adels zum Birgertund wie notwendig ein langsa-
mes Aufweichen der Grenzen zwischen den Standen ist

An dieser Stelle wird deutlich, dass innerhalb derbildfunktion des Adels eine Wei-
terentwicklung stattgefunden hat. Urspriinglichgdeeime Sehnsucht des Birgers ein-
gesetzt, wie bereits in Jacques Offenbd@lusser Lebersichtbar wird und sich in zahl-
reichen (Wiener) Operetten des 19. Jahrhundertgerfiadet, erflllt die Verherrli-
chung der Aristokratie in der Operette nach dentearyVeltkrieg eine neue Funktion.
Nachdem in Osterreich der Adel offiziell 1919 almedft wird, dient gerade die Riick-
besinnung auf ehemals herrschende Standesuntelsdiie willkommene Flucht vor
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der unsicheren Gegenwatt.Angesichts des gesellschaftlichen Wandels in dsteR
Republik kommt die Operette der wachsenden Oriemtgslosigkeit entgegen und bie-
tet durch den verstarkten Einsatz von adeligen rEigiStabilitat®® Nach 1918 er-
scheint die Operette geradezu anachronistisch, sieitlie alte Ordnung wieder aufle-
ben lasst und nur gering auf die neue gesellsattadtl Zusammensetzung Bezug
nimmt*** Die Zuschauer haben dadurch einen Abend lang éiglithkeit, ihre Zweifel
an der Bestandigkeit der Verhéltnisse beiseitezaben®® Der Ausbruch aus dem
Alltag wird dem Publikum leicht gemacht, weil eshsunbeschwert und nostalgisch in
eine ehemals heile Welt flichten kann.

Eine Ballnachtstellt in diesem Zusammenhang ein Beispiel desdi#regs dar. In die-
ser Operette werden noch sehr wohl der Wunsch eaem sozialen Aufstieg und die
damit verbundenen birgerlichen Sehnsiichte verhar@detade Riki méchte nur zu
gerne ,ein Weilchen an Komtel3chen ihre StelEirnle Ballnacht I, 26) treten. Bei ihr
wird die leidenschaftliche Vorstellung von Luxusdueinem nie enden wollenden
Traum offensichtlich:

»Ich kann mir gar nicht denken, dal3 das morgersallieder aus sein soll. [...] Meine
Ballnacht! Meine siiRe Ballnacht! Zuerst hab’ ichh ein Erlebnis haben wollen — und
jetztist es da, — und nun, nun mocht’ ich’s fekémd* (Eine BallnachtIl, 46)

Zugleich kiindigt sich aber in Oscar Straus‘ Opereglie Uberholtheit der héheren
Schichten an. Die hierarchische Gliederung der IGebaft geht nicht mehr mit der
Realitat konform und schafft dadurch einen Spietrdir Kritik. So wie Ediths Vater,
Graf Clemens Ottendorf, sich stets bemuht, dieefikzu wahren und mit Riki seine
Sorgen hat (vglEine Ballnacht Il, 28), wirkt er als Vertreter des Adels zusetemé-
cherlich. Gerade die Selbstpersiflage lasst dieomende Distanz der adeligen Figuren
zu ihrem eigenen Stand sichtbar werd®mDie lacherlichen Vertreter der Aristokratie
geben wiederum dem burgerlichen Publikum im Zusehraum die Mdglichkeit, tber
sich und sein Strebertum zu lachen, weil es densseintigen Blick nach oben richtet,
zu einem Stand, der langst tiberholt'?%$tDem Biirgertum ist es méglich, so ein neues
Selbstbewusstsein zu gewinnen. Es wird gewahr, dxs#del nicht mehr erstrebens-
wert ist, weil er sich selbst karikiert und damms iAbseits drangEine Ballnachtver-

eint folglich in sich die beiden Formen, wie dasrgditum dem Adel gegeniber auf-

192y/gl. Lichtfuss:Operette im Ausverkau$. 108-109.

193 vgl. Dressler, RobertDie Figuren der Wiener Operette als Spiegel ihrers€lischaft Diss. Univ.
Wien 1986, S. 249.

19 y/gl. Lichtfuss:Operette im Ausverkau$. 107-109.

1%vgl. ebd., S. 119.

1% yv/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretf 186.

197\v/gl. Cséky:ldeologie der Operette und Wiener ModerSe 69.
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tritt; zum einen mit Bewunderung und Nachahmungn anderen mit Spott und Ab-
grenzung. Indem diese kontraren Haltungen abes stét Komik unterlegt und tber-
zeichnet werden, sind sie fur Zuschauer, egal veel@tandes, geniel3bar und unterhalt-
sam. Dennoch muss festgehalten werden, dass gera@s Operetten der Zwischen-
kriegszeit der Spott am Adel nachlasst, weil siah @enre angesichts der bruchig wer-
denden Gesellschaftslage um Stabilitat und lllusiormlas Publikum bemuhi®

So sehr die Standesunterschiede in dieser Opex@it©scar Straus auch thematisiert
und vorubergehend ausgeschaltet werden, das Watkt idach am Ende deutlich, dass
die Uberwindung der Klassengegensatze keine weligaden Folgen hat. Rikis Traum
vom Leben an der Seite eines Fursten zerplatzglddWilli vor versammelter Festge-
sellschaft erklart, dass sie im selben Modegesetibéitet wie er. Resignierend fligt sie
sich beim Verlassen des Festes in ihr Schicksabmi, Willi, mein Firstentraum ist
aus — das Birgerliche beginntEife Ballnacht Il, 55). Genau wie die Modistin muss
am Ende des Festes jeder seine gewohnte Positemlemeinnehmen und sich dem All-
tag stellenEine Ballnachkann in diesem Zusammenhang exemplarisch fir disteme
Operetten herangezogen werden. Die sozialen Uhiets zwischen den Figuren, die
besonders bei den Festen ausgeschaltet werdenrkndeurzfristig keine Rolle mehr
spielen, werden am Ende wieder hergestellt. Diet&da zwischen den verschiedenen
Schichten bleiben lediglich Episod&i.Eine marchenhafte Harmonie tritt schlussend-
lich trotzdem zutage, denn die Handlungen machaulé&n, dass jede der Figuren ger-
ne zu dem ihr angestammten Platz in der Gesellsehafickkehrt. So erkennt auch
Riki, dass sie keine Firstin sein mochte, weilredeh genug vom Vorabend hat, und
nur den Kommis Willi heiraten méchte (vdtine Ballnacht 111, 65), wahrend Edith
und Harry sich ihre Liebe gestehen (Mgine Ballnacht 1ll, 70). Eine politische oder
moralische Auseinandersetzung mit den Klassengégaasfindet daher in den Operet-
ten nicht statt. Das Genre scheint nur oberflabhliiweraler und freiztigiger im Aul3er-
kraftsetzen gesellschaftlicher Schranken zu seemmwdie Vermischung von Bedienste-
ten und Aristokraten, meist von erotischen Hintdeggken getragen, in Aussicht ge-
stellt wird. Doch am Ende zeigt sich, dass die &agrenzen bestétigt bleiben, indem

die Figuren ihre urspriingliche Rolle wieder einneha?°

198 y/gl. DresslerDie Figuren der Wiener Operette als Spiegel ihres€llschaftS. 249.
199yl Lichtfuss:Operette im Ausverkau$. 110.
20 GromesVom Alt-Wiener Volksstiick zur Wiener Opere$te67-68.
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5.1.1. Verkleidung und Maskerade

Wie sich herausgestellt hat, ist gerade das Fedtamaturgischer Hinsicht ein idealer
Schauplatz, an dem alle Figuren, egal welchem Sendngehdren, zusammengefihrt
werden kdnnen. Die Schwierigkeiten, die bei degl#&uerung sozial unterschiedlicher
Figuren auftreten kdnnen, werden mithilfe karneslede Maskerade und Verstellung
umgangen oder zumindest abgeschwacht. Die Funktjomeralische wie soziale
Grenzen zu Uberschreiten und herrschende Ordnungenrchbrechen, sind dem Fest
inharent, wodurch es sich als geeigneter Austragpmagind Schauplatz fur das Spiel
mit der eigenen ldentitat herauskristallisiert. Bazesshafte Element des Festes bietet
sich geradezu an, mit Rollentausch und Maskeradauuden zu werden. Der soziale
Rollentausch geht folglich in den meisten Féalleh emer Verkleidung einher, weil sich
dadurch ein mégliches Erkennen unterbinden lass$tdis Figur vollig frei von aul3eren
Zwangen und Verpflichtungen neu agieren kann. Daskérade bietet in diesem Zu-
sammenhang Schutz, weil man sich dahinter versteakd zugleich frei handeln kann.
Bereits bei den Werken Jacques Offenbachs bestindieevierkleidung und das damit
verbundene Bewusstsein des ,als ob“ mafigebliciHdmdlungen und treiben sie vor-
an®! In Pariser Lebeniiberlagert das ausufernde Spiel des Dienstpersenass gibt
sich gegentber Baron Gondremarck als Admiral, Magar Witwe eines Konsuls aus
— sogar den eigentlichen Grund fur diese Kostumigrunamlich die Verfihrung der
schwedischen Baronin durch Gardef&uDie Freude an der Verstellung lenkt von sei-
nem Ursprung ab, verselbstandigt sich und bekororetree eigene Dynamik.

Die ,Anonymitat deMaské?*® zieht sich seit Offenbach durch das Operettengéine
Claudio Magris stellt die Maskierung sogar eingsiiikennzeichen dar:

,Die Freude an der Maske ist fiir diese Literaturddehnend; bedeutet sie einerseits ei-
nen spielerischen Kunstgriff und gewissermalRerFdashingsmotto der Wirklichkeits-
flucht, so erinnert sie doch andererseits an diedk@ Sehnsucht, sich zu verbergen, an
eine Konzeption der Realitat als veranderlichegreifbarer Schein und unstetes, in
standiger Verwandlung begriffenes Spiegelspiel. Baskerade ist die operettenhafte
Dimension des dsterreichischen, durch die etwagegezAnmut des Wiener Rokoko
gemilderten barocken Erbes, die einfaltige Folggrans der Auffassung vom Leben
als grokRem Theatef>

Das Spiel mit der Identitat wird zum sinnstiftendglement des operettenhaften Lebens

und als stilbildend angesehen. Das Einnehmen riRoiégn und die damit verbundene

21ygl. GroepperAspekte der Offenbachiads. 173.

292y/gl. Klotz: Operette S. 117.

293 jchtfuss:Operette im Ausverkau®. 116 (Hervorhebung von M. L.).

294 Magris, ClaudioDer habsburgische Mythos in der 6sterreichischerrhiur. Ubers. v. Madeleine v.
Pasztory. Uberarb. Neuaufl. Wien: Zsolnay 2013, 73.
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Kostumierung drickt die allgemeine Lust an der Yatheng und am Ausbruch aus den
Alltagszwéngen aus.

In Johann Straus®ie Fledermauswird der Rollenwechsel in all seinen Variationen
ausgeschopft. Neben Adeles Verwandlungskunst urekdtade, mithilfe derer sie sich
bei Orlofsky gesellschaftlich emanzipieren kann anél die bereits zuvor eingegangen
wurde, sei auf den Ausgangspunkt der Handlung kmegen. Falkes Rachefeldzug
gegen seinen Freund Eisenstein basiert auf eirmmgangenen Episode im Fasching.
Nach einem gemeinsamen Besuch eines Maskenbatis Eiaenstein seinen betrunke-
nen Freund am Wegesrand abgelegt, von wo dieserdaimsten Tag, zur Freude der
Bevolkerung, in seinem Fledermauskostim den Heimamgeten musste (vgDie
Fledermaus(TK), Il, 654-655). Im Gegenzug zu dieser erligtanDemutigung plant
Falke die Zusammenkunft in der Villa des Prinzefof3kys. Die Verkleidung geht bei
dieser Operette somit der Handlung voraus undzyiteich den Anstol3 fur das Bih-
nengeschehen.

Zudem findet sich iDie Fledermaudie Assoziation der Maskierung mit Sinnlichkeit
und Leidenschaft. Der Reiz, nicht zu wissen, weh siinter der Maske verbirgt, steigert
insbesondere die erotische Anziehungskraft von Damef dem Fest bei Orlofsky
erscheint Eisensteins Gattin Rosalinde als undeisGrafin ,mit einer schwarzen
Halbmaske* (Regieanmerkurigje FledermaugqTK), Il, 648). lhre Verhillung erklart
Falke den Gasten damit, dass sie ihren Ruf alsewratbte Frau nicht gefahrden moch-
te. Dennoch regt die Unbekannte zu zahlreichen (Baténen tber ihre Schonheit an.
Nicht nur Eisenstein méchte erfahren, welche Darolk Binter der geheimnisvollen
Maske versteckt, sondern die ganze Festgesellsoitit die Unbekannte, sich zu de-
maskieren. Doch da schreitet der Gastgeber PrilufsRy ein:

.Halt, meine Herrschaften, das ist wider die Abtddemeiner Villa hat jede Dame das
Recht, sich zu verhillen oder zu enthullen, so wsitihr beliebt." Die Fledermaus
(TK), 11, 653)

Als Entschadigung muss Rosalinde allerdings eingdrdas (Nr. 10) singen. Trotzdem
versucht Eisenstein wahrend des ganzen Festes dedeGeheimnis der ungarischen
Grafin zu kommen, umso mehr, als diese ihm aucln speelerisch seine Taschenuhr
als corpus delicti entwendet. Am Schluss des Festéshte Eisenstein Rosalindes
Maske luften, woraufhin sie ihm mit den Worten drgWerlang’ nicht zu schau’n, was
hier verhullt; erbeben wiirdest du vor diesem Bil@fe FledermaugPartitur), 1l, 364-
365). Erst im dritten Akt gibt sich Rosalinde sefilich mit seiner Taschenuhr als unga-

rische Grafin zu erkennen und liftet damit das @Gehis der Maske.
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Eine ahnliche erotische Dimension der Maskierungdt sich in Paul Abrahaniall
im Savoywo Madeleine ihrem Schneider folgenden Auftragikr

»Ich brauche fir heute abend [sic!] ein elegantestidm, ja, fir den heutigen Ball im
Savoy...Etwas ganz Freches, Herausforderndes, wonatanstandige Frau dort hin-
gehen kann, ohne dass man sie erkenntBall {m Savoyl, 24)

Auf dem Ball selbst perfektioniert Madeleine ihrariflung mit einem russischen Akzent
und antwortet auf die Frage, ob sie nicht ihrenl&ehabnehmen kénnte, mit den Wor-
ten: ,No, no, meine Cherren! Ich werrde mir nicetaskieren. Die Maske einer Dame
ist heilig, wie das Geheimnis eines Manne&al{ im Savoyll, 38).

Die Festszenen iDie FledermausundBall im Savoyzeigen auf, welchen zuséatzlichen
Reiz eine Dame hat, wenn sie sich nicht zu erkemylnund hinter einer Maske ver-
birgt. Die Maskierung wird in beiden Fallen abechtiganz uneigennitzig eingesetzt,
sondern um den Ehemannern hinterher zu spioniardrsigh ein eigenes Bild von de-
ren Treue oder Untreue machen zu kdnnen. Dieseck\ésst sich auch in Richard
Heuberger®er Opernballfeststellen, wo als Verkleidungsstiick ein rosarbbehang
mit Kapuze, ein sogenannter Domino, eingesetzt,vdeth es in dreifacher Ausfiihrung
gibt. Den beiden Ehefrauen Angele und Marguéritedglicht er den Test ihrer Gatten,
wahrend er fur das Kammermadchen Hortense einend&dit lang gesellschaftliche
Emanzipation bedeutet. Einmal mehr wirdOer Opernballdeutlich, dass eine wichti-
ge Funktion der Verkleidung in der Durchmischung@esellschatft liegt.

Neben dem sozialen Aufstieg schafft eine Maskierangh die geeignete Vorausset-
zung far den Adel, mit den Birgern in Kontakt zetén. So kann sich Furstin Alexand-
ra in Emmerich Kalmans Operefiee Faschingsfe@nerkannt in einer Kinstlerkneipe
unter die dort Anwesenden mischen (\Qjle Faschingsfed, 11-13). Die Matresse des
Konigs Ludwig XV., Madame Pompadour, amusiert sblenfalls gerne inkognito im
.Musenstall“, weil ,[w]enn ihr da einer den Hof ntfat¢ weild sie doch gleich, es ist um
ihrer selbst willen und nicht, weil einer vielletckine Stellung ergattern will — ‘Ma-
dame Pompadour, 10). Indem beide Operetten, ebenso ®iee Nacht in Venedig
und Der Graf von Luxembutgsich der Karnevalsatmosphare bedienen, wird die V
kleidung noch plausibler. Der Karneval bietet athdiereits die Moglichkeit des Aus-
bruchs und der Grenziuberschreitung, indem jeglRbgeln gebrochen werden kdnnen
und alles fur kurze Zeit erlaubt ist. Die Maskiegudie im Karneval obligatorisch ist,
macht die Freiheit komplett, wie Cibolletta, AnnirRappacoda und CaramelloEme
Nacht in Venedigerdeutlichen:

»Alle maskiert, — Alle maskiert! / Cospetto, wie asant das wird! / In der Menge /
Buntem Gedrange / Sich verstecken / Und neckeir/ éhtweichen, / Dort erreichen, -
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/ Bald sich finden, / Bald verschwinden! Alle maskj — Alle maskiert, / Wo Spal3, wo
Tollheit und Lust regiert, / Ganz ungeniert — Athaskiert, / Cospetto! Wie amisant das
wird!" (Eine Nacht in VenediTW), |, 660)

Diese Operette von Johann Strauss zeigt ebenfafl|sneelche zusatzliche Spannung
durch den Wechsel des Kostiims entsteht. Auf daisdessHerzogs von Urbino bringt
Caramello das Fischermadchen Annina als vermduetlgarbara Delaqua, Ehefrau des
Senators. Der Senator hingegen erscheint in Baghgitler Zofe Ciboletta, um nicht
seine tatsachliche Frau dem lusternen Herzog Versteu missen. Wahrend sich im
herzoglichen Palast die Verwechslung bereits zasgtingt im dritten Akt die Verla-
gerung der Geschehnisse auf den Markusplatz wei@naos mit sich. Ciboletta duf3ert
irrtmlicherweise vor Delaqua die Wahrheit, dassesérau Barbara einen roten Do-
mino trage, weil sie denkt, ihre Herrin trage eigeanen. Daraufhin tauscht das Kam-
mermadchen mit Barbara ihr Dominokostiim und muds selbst vor Delaqua in Acht
nehmen, weil ihr dieser, im Glauben, es sei serae,Flie Maske herunterreil3en moch-
te. Trotz des Rufs nach Maskenfreiheit muss sieBaféhl des Herzogs die Maske ab-
nehmen. Die Missverstandnisse |0st erst Barbarapnwaech mit einer erfundenen Dar-
stellung der Ereignisse. So kénnen jedoch alleem Sichlusschor einstimmen: ,Coura-
giert / Wird vexiert, / Denn maskiert / Sind ja ‘Al Ungeziert, / Ungeniert / Geht es
zum Karneval!* Eine Nacht in Venedi@rw), Ill, 705).

Ein Ball oder Maskenfest zeichnet sich als Treffwsozialer Schichten und als geeig-
neter Ort aus, in eine neue Rolle zu schlipfen.NDaskerade, die durch den Karneval
eine Legitimation erhalt, hilft zum einen sozialarBeren zu Uberwinden, zum anderen
ist sie erotischer Stimulus. In jedem Fall er6ffdet Kostimierung den Figuren einen
gréReren Handlungsspielraum und damit verbundeh anen leichteren Ausbruch aus
dem Alltag.

5.1.2. Festverweigerer und Ausgeschlossene

Findet sich bei dem Grol3teil der Figuren eine Bstgeiing, bei einem Fest die Sorgen
des Alltags vergessen und die bestehende Ordnuehldechen zu kénnen, so gibt es
auch einige, die sich bewusst dem Fest verwehrdrdanFlucht vor dem Alltag ableh-
nend gegenuberstehen. Der Graf von Luxemburgerflucht der Maler Armand Bris-
sard, Renés Freund, die ausgelassenen Stimmungngieum ihn aufgrund des Karne-
vals herrscht, weil sie ihn nur von der Arbeit dbbad er dadurch kein Geld verdienen
kann (vgl.Der Graf von Luxembutd, 7). In Oscar Straus’ Operetigne Ballnachtist

es Komtesse Edith, die sich weigert auf den Baljefen, weil sie dort ihrem zuklnfti-
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gen Gemahl First Harry Gerolsheim vorgestellt wersigl. Ihren Unwillen &uf3ert sie
mit den Worten ,Es sei, wie’s will. [...] / Ich sags noch einmal. / Ich mag nicht und
will nicht / Und ich geh’ nicht auf den Ball!'Hine Ballnacht |, 25). Aus dieser Abnei-
gung heraus entsteht erst der Plan von einer Stakterin und so darf das Ladenmad-
chen Riki als Komtesse Ottendorf mit einer prunlamBallrobe auf das Fest des Flrs-
ten.

Die markanteste Figur eines ,Festmuffelf$f; wie Odo Marquard Menschen bezeich-
net, die ungern feiern, findet sich im Prinzen @da Im Figurenensemble vobie
Fledermausnimmt er nur eine mittlere Rolle ein, betrachtetmdie Anzahl seiner Ge-
sangsnummern, allerdings entwickelt sich seinea\dlim wesentlichen Dreh- und An-
gelpunkt des Geschehef8 Als Gastgeber ware Orlofsky in seinem Haus mafgebl
fur das Wohl seiner Gaste verantwortlich, dochtdéassen ,|ast [sic!] [er] seine Gaste
gern erst ein wenig warm werden. Das empfangenwaitigt ihn.” (Die Fledermaus
(TK), 1l, 639). Hier wird, noch bevor Orlofsky Ubeupt erscheint, der Begriff der
Langeweile eingefiihrt. Dieser Terminus zieht sighdar Figur des Prinzen durch den
gesamten zweiten Akt und steht in starkem Kontzastsonstigen Ausgelassenheit, die
bei Orlofskys Gasten um sich greift. Bereits beénesm ersten Auftritt verkindet er et-
was blasiert:

»Ich habe in meinen achtzehn Jahren vierzig dudeigeDoktor — alles langweilt mich,
ich kann kaum lachen mel{Seufzt:)Meine Millionen sind mein Unglick!“Die Fle-
dermaugqTK), Il, 641)

Als Gastgeber recht eigenwillig, macht er keinerhlHrus seiner Abgestumpftheit ge-
genlber jedem Vergnugen. Die Freude des Spielstbhlen ebenso versagt — ,[...] ich
konnte zufallig gewinnen, und das langweilt micfDie FledermauqTK), II, 641) —
wie die Wirkung des Alkohols: ,Friher wirkten noderlei Reizmittel; aber jetzt mun-
det mir gar nichts mehr. Ich habe nicht einmal Appauf Liebe mehr.” Die Fleder-
maus(TK), Il, 643). Selbst das Lachen fallt Orlofskghsver, obgleich er sich danach
sehnt. Zu Eisenstein sagt er voller Vorfreude: jebtchte lachen, herzlich lachen, und
das kann ich so selten. Doktor Falke aber hat erisprochen, dafd ich heute lber Sie
lachen soll'* Die FledermauqTK), I, 644). In diesem Zusammenhang ist FalRes
che an Eisenstein auch als Versuch aufzufassenPdezen ein Lachen zu entlocken.
Wahrend Orlofsky als Hausherr durchwegs kaprizéin darf, erwartet er jedoch von

seinen Gasten grenzenloses Amisement:

295 Marquard:Moratorium des AlltagsS. 684.
2% ygl. Panagl / Schweigebie FledermausS. 182.
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.Ich lade gern mir Gaste ein, man lebt bei mir teein; man unterhalt sich, wie man
mag, oft bis zum hellen Tag. Zwar langweil’ ich mistets dabei, was man auch treibt
und spricht; indes, was mir als Wirt steht frailddich bei Gasten nicht! Und sehe ich,
es ennuyiert’ sich jemand hier bei mir, so pack'’ilecn ganz ungeniert, werf’ ihn hinaus
zur Tar, [...]. Und fragen Sie, ich bitte, warum idhs denn tu’, [...]? ’s ist mal bei mir
so Sitte, — chacun a son goQt! 's ist mal bei miB#te, — chacun a son goGtDig Fle-
dermaugPartitur), Il, 206-210)

Schonungslose Gastfreundschaft wird hier als Kansezr) des Lebensiuberdrusses ge-
zeigt; Langeweile erhélt so eine Dimension der eimchen Gewaltbereitschaft. Den-
noch amusiert der Hausherr die Gesellschaft miteséBlasiertheit und Iost die erwar-
tungsvolle Spannung, die er durch seine anfanglidh&esenheit bei den Géasten auf-
kommen liel3, ein. Adele ist vom Prinzen angetanl, evehr, statt selbst zu spielen, den
Inhalt seiner Geldboérse als Einsatz beim Spiel\nfligung stellt, und Eisenstein er-
freut sich an der brachialen Aufforderung zum Teink

In Bezug auf das Fest besticht die Figur des Pnitméofsky durch seine Weigerung, in
angemessener Weise daran teilzunehmen. Dem Festsagen, wirde im schlimmsten
Fall bedeuten, dass das Fest nicht existiert. &ctder ambivalenten Figur Orlofsky
ist es gerade dieser Versuch, sich der Zerstreaungntziehen, die ihn so reizvoll
macht und die zugleich stimulierend auf das Vergmider anderen Gaste in dessen
Villa wirkt. Es scheint, als wirde die AbgrenzungsdGastgebers zu seiner eigenen
Einladung erst das Fest auf den H6hepunkt treiben.

Neben jenen, die sich dem Fest und der damit veidmen Flucht aus dem Alltag be-
wusst entziehen mdochten, gibt es Figuren, die vam Eestlichkeiten ausgeschlossen
werden. Eine notwendige Konsequenz aus dem Zusasumess unterschiedlicher
Festteilnehmer zu einer Festmasse, in der Indilitdtaufgegeben wird und herkdmm-
liche Hierarchien aul3er Kraft gesetzt werden, éstAlusschluss aller tibrigen Personen.
Wahrend die Festmasse durchaus Fremde und Neuehimugnimmt, werden andere
wiederum ausgegrenzt und durfen nicht mitfeierrsté&erweisen sich folglich als ver-
bindend und isolierend zugleich. Am verarmten Graf€assilo von Endrddy-
Wittemburg in Emmerich KalmarGrafin Marizalasst sich dies nachvollziehen.

Als einfacher Gutsverwalter Bela Torok im Diensgg Grafin Mariza darf er nicht ihrer
Verlobungsfeier beiwohnen, sondern muss von deragse aus zusehen, wie sich die
anderen Géaste im Saal vergniigen. Da er den Luxugruiber kennt, als er noch dem
Adel angehdrte und selbst Gutsherr war, fallt @ desonders schwer, zum ,Zaungast
des Glluckes" Grafin Mariza 1, 24) degradiert worden zu sein. Verbittert nmamhsei-

nem Unmut Luft;
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»2Auch ich war einst ein feiner CsardaskavalierabHkommandiert Zigeuner — gradeso
wie ihr! / Hab’ mir die silen Geigen singen lasgeDje Dukaten springen lassen —
gradeso wie ihr! / Ihr mURt nicht gar so stolz dsitzen heut beim Wein, / Wer weil3,
vielleicht wird’s morgen schon ganz anders seiielleicht spielt morgen ganz genau
daselbe Liedl / Die Zigeunerfidel — anderswo zumirWé Komm, Zigan! Komm, Zi-
gan, spiel mir ins Ohr! [...] Auch ich war einst e@icher Reiteroffizier, / Hab’ durch-
getanzt die Nachte — gradeso wie ihr! / Hab’ miemzyunterténigst grufen lassen, /
Den Champagner flie3en lassen — gradeso wie Mfie/oft hab’ ich den sif3en Klan-
gen schon gelauscht, / Dal ich vor Glick mit keif&imig hatt’ getauscht. / Wenn lhr
gespielt habt bis die Saiten sprangen, / war meires Herz gefangen, selig und be-
rauscht. / [...]." Grafin Mariza |, 25)

Am Ende seines Csardas erscheint Mariza mit ihrastg€d auf der Terrasse und ap-
plaudiert. Die Festgesellschaft dringt somit in defdenraum hinaus und kommt selbst
zum Ausgeschlossenen. Als die Gréafin ihn auffordeochmals vor allen zu singen,

weigert er sich jedoch. Weder méchte er zum Unterhgskinstler abgewertet werden,
noch seine innersten Gefiihle preis geben. Das gedbrt ihm ganz alleine, ist als

Ausdruck seiner personlichsten Gefiihlslage zu gkest und fur niemand anderen be-
stimmt?®’

Diese Weigerung, in der sich sein gekrankter Adelssviderspiegelt, bringt ihm auch

die Entlassung, die jedoch spater von Mariza wiedeitickgenommen wird. Erst im

zweiten Akt darf er dem Fest beiwohnen. Als Veresafindet er Aufnahme in die Fest-
gesellschaft; er darf sich ,heute abend [sic!] aeicten guten Tag bei der NachGrg-

fin Mariza, Il, 43) machen und sogar Champagner trinken.thlemider Festgesellschaft
bleibt ihm die Einsamkeit dennoch ein Begriff. BisgGefihl vergegenwartigt er auch
Mariza. Als sie zugibt, dass sie in seiner Nahdiabsten ist, erwidert er:

~Weil Sie da drinnen unter all den Freunden nighee einzigen wirklichen Freund ha-
ben und weil Sie in all dem Glanz und Rausch einsiawh und sich sehnen nach einem
kleinen bisschen Glick!'Grafin Mariza, 11, 46)

Tassilo zeigt ihr auf, dass sie inmitten der Festliechaft ebenso ausgeschlossen ist,
wie er selbst. Die feiernde Masse bietet folglials@mmenhalt und Ausgelassenheit,

doch im selben Moment kann sie auch einsam machen.

In den Operetten prasentiert sich die Festgesalisclurch die Aufnahme zahlreicher
Chorpassagen als homogene Masse. Das gemeinsagne émveist sich Uber die Stan-
desgrenzen hinaus als verbindend, nicht zuletzihdden Einsatz von Tanz und alkoho-
lischen Getranken, wie in den folgenden Kapitelemaufgezeigt wird (vgl. Kapitel

5.3. und 5.4.). Daneben tragen Maskierung und ¥é&tthg wesentlich dazu bei, sozia-

27 Klotz, Volker: Grafin Mariza In: Pipers Enzyklopéadie des Musiktheaters. Opeer@tte-Musical-
Ballett. Bd. 3: Werke. Henze-Massine. v. Carl Dalih und dem Forschungsinstitut flir Musiktheater der
Universitat Bayreuth. Miinchen: Piper 1989, S. 246;ier: S. 248.
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le Barrieren zu Uberwinden und Klassengegensatzmigsachten. So entsteht fur die
Dauer des Festes eine neue Gesellschaft, die mieht zwischen arm und reich unter-
scheidet. Bei einem Fest kdnnen neue Identititegeabommen werden, die helfen,
gesellschaftliche Grenzen zu Uberschreiten. Diéekive Ekstase lasst keine Gegen-
satze erkennen und ermdglicht die Umkehrung bestigniéHerrschaftsverhaltnisse.
Neben dieser verbindenden Wirkung kann das Fest Buklusion bedeuten, die umso
schlimmer trifft, wenn man zu einem friheren Zeitkuselbst als Gastgeber fungierte,
wie im Falle des Grafen von Endrody-WittemburgGnafin Mariza Sein Schicksal
zeigt dem Publikum jedoch vor, angesichts der tmesen Gegenwart in Erinnerungen
zu schwelgen und sich daran wieder aufzurichten.

Dem unfreiwilligen AulRenseiter stehen die selbstermen zur Seite. Bei diesen zeigt
sich, wie sehr die Verweigerung einer Teilnahmelest gefahrden kann. Im Falle der
ausgewahlten Operetten werden die Feste aber neig&rage gestellt, sondern erhal-
ten durch die ablehnende Haltung bestimmter Figarehbesonders Potenzial. So sor-
gen sie durch ihr spates Erscheinen nicht nur dgétzliche Spannung beim Publikum
und eine grol3ere Neugier bei den Festgasten, soiitter Versuche, sich dem Fest zu
entziehen, steigern zugleich das Vergnigen unaliijemeine Ausgelassenheit, indem
die Festteilnehmer sich ihrer guten Laune erst lsstwverden.

5.2. Erotik und Frivolitat

Neben dem sozialen Rollentausch bietet ein Fe$t autemotionaler Ebene die M6g-
lichkeit des Ausbruchs. Da wahrend eines abgestecKeitraumes jegliche Standes-
grenzen und Geschlechterbeziehungen aufgehobemachelient das Fest dazu, ge-
heime Winsche und Sehnsiichte nach erotischen Aleenteu wecken. Die festgelegte
Ausnahmesituation gibt jedem Mann und jeder FrauGelegenheit, unabhangig von
ihrer Rolle, die sie im Alltag in der Gesellschadinst einnehmen, zu agieren und neue
Verhéltnisse einzugehen. Eine bereits bestehenu#uBg oder sogar Ehe tut der Sehn-
sucht nach einem Flirt oder einer Affare keinen wigh, sondern verstarkt den Reiz.
Das Fest, das von sich aus bereits eine zeitlindpegrenzte Ubersteigerung des Lebens
ohne Konsequenz ist, bietet in diesem Zusammenkand/ergnigen ohne jegliche
Verpflichtungen. Die Festteilnehmer kdnnen die Regler Sittlichkeit verletzen, ohne

28 \/gl. DresslerDie Figuren der Wiener Operette als Spiegel ihresélischaftS. 266.
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auf die Nachwirkungen achten zu miissen; die Ubegtangen bleiben in den meisten
Fallen folgenlos.

Das erotische Potenzial, das durch das Fest ve@rgiém Ausdruck kommt, ist im Gen-
re der Operette von Grund auf verankert. Bereitteim Offenbachiaden findet sich nach
Kevin Clarke eine Nahe zur Pornographie. Nicht dig Tatsache, dass Offenbachs
Theater zugleich als Bordell genutzt wurde, son@eich der Inhalt und die Darstellung
seiner Stiicke lassen dies erkenff@rAls wesentliches Gestaltungsmittel dient in den
Werken Offenbachs die Ubersteigerung der RealiiitGroteske. Dadurch wirken die
Inhalte oft auf den ersten Blick aul3erst harmloghnend sich unter dem Deckmantel
der Parodie zahlreiche freiziigige, erotische Anapigen wiederfinden lasséff So
etwa nimmt die Handschuhmacherin Gabrielld?ariser Lebenganz unmissverstand-
lich Bezug auf die kauflichen Damen:

,Mit der Nase in der Luft / trippelnd, trippelndgéht sie geradeaus vor sich her. / Im
Vorubergehen / hélt jeder Passant / an und sagtt!,t sie schon!* / Dies Kompli-
ment, / sie hort es, / und folgt stolz ihrem Weg veiegt sich / und schlenkert, / auf eine
besondere Weise. / Wenn man sie sieht, wird maniieidr / und man empfindet es da
wie einen Schock; / ihr Kleid macht fru, fru, fruihre kleinen FiRe machen tok, tok,
tok.” (Pariser Lebenlll, 57)

Wie diese Passage zeigt, wird die Prostitutionamgedeutet. Die Verfihrung wird so-
dann mit den Worten ,fru, fru, fru“ und ,tok, tokok" unkenntlich gemacht; es bleibt
lediglich der Phantasie der Zuschauer UberlasssGemeinte zu dechiffrieren. Doch
gerade mit dieser unterschwelligen Frivolitat saryjéerke wieOrpheus in der Unter-
welt oderPariser Leberflr ein groRes Vergniigen beim Publikum, das siclO#fen-
bachs Zeiten aus Aristokraten und der Demimondamuoensetzt. Beide Schichten
fuhlen sich durch die Erotisierung der Handlungobeers angesprochen. Driicken die
einen ihre mondane Art damit aus, sich bewusstrgege burgerlichen Konventionen
zu stellen, suchen die anderen in den Theatern,Kwaden“. Gemeinsam ist ihnen,
dass sie sich in den Offenbachiaden wiederfindehiloer die Parodie und gleichzeiti-
ge Huldigung ihres Benehmens laclk&hSie erfreuen sich an der dargestellten Frivoli-

tat und fuhlen sich zugleich in ihrem Gehabe begtat

299 v/gl. Clarke, Kevin:Die Geburt der Operette aus dem Geist der PornolgiepDefinitionsmerkmale
einer modernen Musiktheatergatturig: Arnbom, Marie-Therese / Clarke, Kevin / Trgbh, Thomas
(Hg.): Welt der Operette. Glamour, Stars und Shaiimss. Katalog zur Ausstellung im Osterreichi-
schen Theatermuseum Wien vom 2.2.-24.9.2012 undé@utschen Theatermuseum Minchen vom
17.10.2012-10.3.2013. Wien: Brandstéatter / Wiernte@sichisches Theatermuseum 2011, S. 19-41, hier:
S. 28.

#0vqgl. ebd., S. 20-21.

Zlygl. ebd., S. 28.
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Auch die Wiener Operette spielt von Anfang an mdtiechen Reizen. Gerade zu Be-
ginn, wo zunéachst die Stiicke von Jacques Offenbazhigt werden und nach franzési-
schem Muster Werke wiPas Pensiona{1860) oderZehn Madchen und kein Mann
(1862) von Franz von Suppé entstehen, finden sach Kevin Clarke viele ins Grotes-
ke gesteigerte pornographische Elemente. Die Gpegeenzt sich durch die Erotisie-
rung der Darstellungsweise und im Wortwitz von dals altmodisch aufgefassten
Volksstiick ab und bedient damit die Vorstellunges gtadtischen, luxusorientierten
Publikums?'? Die Orientierung der Wiener Operette an einer imgréRer werdenden
bargerlichen Gesellschaftsschicht und an einem gegriberalen Publikum, lassen je-
doch das Sentimentale und Rihrselige statt den\iggzund Frivolitat iberhand neh-
men, nicht zuletzt um sich im Sinne des Nationaliswon der franzdésischen Operette
abzugrenzef® Kevin Clarke spricht in diesem Zusammenhang voerai Verschwin-
den der authentischen Operette nach der Art voanB#ch und macht dafur das klein-
bargerliche Publikum verantwortlich, das zwar nagé vor nach einem erotischen Kit-
zel verlangt, ihn aber nicht mehr langer explizisgespielt sehen mocHté. Dieser
Auffassung widerspricht nur scheinbar die mehrfacder Forschung konstatierte Zu-
nahme der Erotisierung im Operettengenre ab dehdatiertwendé® Eine Fortfiih-
rung der Frivolitat im Offenbachschen Sinne lagdt ab dem Beginn des 20. Jahrhun-
derts nicht mehr in den Operetten finden. Allerdinggmmen die erotischen Aus-
schweifungen nicht abhanden, sondern werden subtigtergefiihrt; sie lassen sich
mehr in der Sprache finden. Die Pikanterie und eagl das subversive Potenzial blei-
ben dadurch erhalten, die Operetten buif3en nichishrem Reiz ein. Eine verdnderte
Intention der Laszivitat lasst sich dennoch fe#ieste wahrend bei der franzdsischen
Operette die Frivolitat stets als anarchisches Ngggn flr die Figuren gezeigt wird,
erhalt sie in der Wiener Operette eine Ventilfuoktitr das Publikum. Diese tragt we-
sentlich dazu bei, die fortdauernde biedermeiegligtthik Ende des 19. Jahrhunderts
nicht in Frage zu stellen, sondern auf der Buhmesiiien kurzen Moment aul3er Kraft

zu setzen, um sie am Ende umso starker auflebtasgerf:®

22\/qgl. ebd., S. 34.

“By/ql. ebd., S. 37.

Z4yvgl. ebd., S. 38.

215 ygl. Cséky:Ideologie der Operette und Wiener Moder$e 127-128; vgl. LichtfussOperette im
AusverkaufS. 229; vgl. QuisselDas deutschsprachige Operettenlibreti 215.

#1%v/gl. Spohr, Mathiastnwieweit haben Offenbachs Operetten die Wiener@ggeaus der Taufe geho-
ben?In: Franke, Rainer (Hg.): Offenbach und die Schéiap seines Musiktheaters. Laaber: Laaber-
Verlag 1999 (Thurnauer Schriften zum Musiktheatey, 3. 31-67, hier: S. 56.
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Die Zunahme an erotischen Beziigen innerhalb dere®paum 1900 ist unter anderem
den gesellschaftlichen Verdnderungen zuzuschreitieneine Neubewertung der Ge-
schlechterverhaltnisse mit sich bringt. Im Verlalgs 19. Jahrhunderts kommt es zu
einem langsamen Aufbruch der traditionellen Aufiesvon Ehe. War es bislang nur
den Mannern gestattet, ein aul3ereheliches Verb&inzugehen, werden zunehmend
auch den Frauen mehr Freiheiten gewahrt, die enibbenfalls ermdglicht, eine Affa-
re, vornehmlich mit Ehemannern, zu fuhren. Indem Kieiheiten jedoch lediglich im
Verborgenen geduldet werden, fihrt diese Gesinraunginem Verdrdngungsprozess,
der ein immer gréf3eres Unbehagen bei der jungeesrei@tion und eine doppelbddige
Moral mit sich bringf!’ Hinzu kommen die zahlreichen Debatten im wisseaf$ich
chen und pseudowissenschaftlichen Bereich, di&diaialitat zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts 6ffentlich immer mehr zum Thema mach&So Iasst sich um die Jahrhun-
dertwende eine moralische Bandbreite von sexuEleiztigigkeit tber Koketterie bis
hin zur Pruderie feststellen:

»Ein zugeknopfter viktorianischer Moralismus ex@ste neben greller erotischer Auf-
dringlichkeit — bei Armeeoffizieren in vollem Wicleder bei Halbweltdamen. Selbst
die angesehensten Restaurants verfugtenditzenbres séparéeam den Geschlechts-
verkehr nach dem Souper zu erleichtern. léeie Freie Presserachte auf der Titelsei-
te erbauliche Artikel Uber die Heiligkeit des Faemlebens, wahrend die Kleinanzeigen
auf der letzten Seite deutlich machten, dal} diediiefinanzielle Transaktion war und
daR jene, die den Brautpreis nicht aufzubringemeehten, bei »Mif3 Birch, Chiffre
Nr. 69« Trost finden konnten. Wohl kaum jemals énatistitutionalisierte Promiskuitat
sich so unverhohlen neben den Schicklichkeitsgebdée birgerlichen Moral und Re-
ligiositat behauptet. Derlei Widerspriichlichkeitearen in allen Bereichen fur das 6f-
fentliche Leben in Osterreich-Ungarn kennzeichrigfht.

Dieses Nebeneinander von erotischer Ungebundemh@imoralischen Verbindlichkei-
ten spiegelt sich in der Ambivalenz der SprachederdDarstellungen in den Operetten
wider. Weder vor noch nach 1918 ist es moglicherofflas Thema Sexualitat auf der
Bihne zu diskutieren, wodurch nur unterschwelligada Bezug genommen werden
kann. Offenkundige Obszdnitaten bleiben so hinpeachlichen Zweideutigkeiten ver-
steckt, die erst durch die passende Darstellurggviblle Wirkung entfalteA?° Die herr-
schenden moralischen Konventionen werden an k&tedle angegriffen oder in Frage
gestellt, lediglich neu ausgelotet. Die GrenzenMeral werden nicht verletzt und den-
noch kommt das Publikum auf seine Kosten, inderarj@dischauer das verstehen oder

27vgl. Cséky:ldeologie der Operette und Wiener ModerSe 129-130.

28 v/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 212.

219 Timms, EdwardKarl Kraus. Satiriker der Apokalypse. Leben und kVE874-1918. Eine Biographie
Ubers. v. Max Looser u. Michael Strand. Frankfurt Bain: Suhrkamp 1999 (Suhrkamp-Taschenbuch
2995), S. 53-54 (Hervorhebungen von T. E.).

220y/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 211.
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sehen kann, was er mochté Die erotischen Freiziigigkeiten auf der Bilhne eetsp
chen folglich den gesellschaftlichen Normen, indgm erst im Kontext decodierbar
werden. So bleibt die Sittlichkeit angesichts devdfitat gewahrt und verspricht den-
noch die Befriedigung geheimer Sehnsiichte.

Wie sich herauskristallisiert, orientiert sich diperettenerotik am Moralbegriff des
birgerlichen Publikum&? Dieser wird von den Librettisten als Gradmesseatgezo-
gen, um aufzuzeigen, welche Regeln gelten und vy Meinung nach Veranderungs-
bedarf besteht. Dabei zeigen sie bewusst die Dpskiz zwischen sittlichen Anspri-
chen der Gesellschaft und deren Uberholtheit ai€.rBoralischen Schranken werden
dadurch auf der Buhne ausdiskutiert, ohne alleslulig gesellschaftlichen Konventio-
nen Uber Bord zu werfen. Zweifel durfen bei denchasiern aufkommen, nicht aber
die moralischen Werte beanstandet werden. StaédeSgrt das Ende der Operette
samtliche Figuren zur burgerlichen Ethik zuriicke Bieziehung des Buffopaars entlas-
tet dabei von Anfang an die mdgliche Unmoral deseer Paares, doch auch deren Ver-
bindung miindet schlussendlich meist in einer HoitiZe

Die Ehe und die Einstellung der Geschlechter zseatidnstitution ist wesentliches
Thema der Operetten. Von Anfang an spielt die Qpeera Bezug auf die Geschlech-
terkonfrontation mit schwankahnlichen Elemehfénwie zum Beispiel der humoristi-
schen Befragung der Treue zwischen Ehemann unddthsbwie dem vermeintlichen
Ehebruch, und verhandelt diese offen auf der Bllmstesondere in den zahlreichen
Festszenen. Die Versuche der Figuren, die Ehe igaral vermeiden oder dem Ehe-
joch zu entfliehen, sorgen dabei fir Unterhaltumgl dmisement. Die Ehe ist nicht
mehr langer begehrtes Ziel fur das Liebespaar,esonstellt vor allem fir den méannli-
chen Part ein notwendiges Ubel dar, dem er sich maithilfe weiblicher Uberzeu-
gungskraft ausliefef?® Wahrend in der Realitat die patriarchalischen, Seovativen
Familien- und Gesellschaftsauffassungen des 19hJatierts aufrecht bleib&f, wird
auf der Buhne die Ehe zunehmend als tUberholtedtisths angenommen. Ehebruch gilt

dadurch innerhalb der Operettenhandlung nicht ni@hger als moralische Verfeh-

22L\/g|. Lichtfuss:Operette im Ausverkaus. 232.

22\/gl. ebd., S. 231.

22 \/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 216.

224 Zum Schwank und seinen Elementen, insbesonderaloieérdargestellten Geschlechterfronten vgl.
Klotz: Blrgerliches Lachtheates. 207-237.

225\/gl. GromesVom Alt-Wiener Volksstiick zur Wiener Operefte71.

226 \/gl. zur Auseinandersetzung mit dem Verhaltnisbkieind Ehe im 19. Jahrhundert: Schenk, Herrad:
Freie Liebe — wilde Ehe. Uber die allmahliche Asiliig der Ehe durch die Liebdiinchen: Beck 1987.
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lung#*’ Indem davon ausgegangen wird, dass sich Lieb&brdyegenseitig ausschlie-
Ren, kdnnen spiel3burgerliche Moralvorstellungen libeue in den Beziehungen aul3er
Acht gelassen und stattdessen Ausgelassenheit\¢dmpdélichtung propagiert werden.
In diesem Zusammenhang ist das Fest in der Opeayetéelezu dafur pradestiniert, das
(vielfach verdeckte) Spiel mit der Erotik und dassften der moralischen Grenzen
fortzufiihren. Der gedanklich oder tatsachlich vafiene Seitensprung findet sich daher
in den Operetten auch auffallend oft vor dem Huitend eines Festes:

»Innerhalb der festlichen Rahmen geraten die Bgteih in einen Sog der Spontaneitat,
dort werden Instinkte und Triebenergien freigesetigt mit den Grundséatzen des ,nor-
malen' Lebens keineswegs in Einklang stehen. Wlitsem Gesichtspunkt gewinnt die
Operette eine emotionale und psychologische Wabisiithkeit, die zu bemerkens-

werten Erkenntnissen fuhrt: etwa zu der, dass Li€bsue und Ehe durchaus nicht im-
mer zusammengehoren und zwischengeschlechtliche@er ihre Entstehung des 6f-
teren einer vergleichbar groRen Lust auf sexuedfei@ligung verdankerf®

Die Ausbruchsfunktion des Festes kommt dem Spielderi Treue, durch das sich die
Operette auszeichnet, besonders entgegen. Innezimgb Festes entsteht nicht nur auf
gesellschaftlicher Basis, sondern auch auf eraisEfibene eine neue Wirklichkeit, die
es den Figuren erlaubt, aus dem Alltag in Formse{aegedeuteten) Seitensprungs aus-
zubrechen. Die stimulierende Wirkung des Alkohotsfdn diesem Zusammenhang
nicht vergessen werden (vgl. Kapitel 5.3.). Dabkiagich hier, dass die Figuren sinnli-
che Verhaltensweisen an den Tag legen kdnnen,etreRUblikum in der Realitat ver-
sagt bleiberf?° Die Figuren auf der Biihne diirfen weit mehr als#lischauer im Par-
kett und stillen doch zugleich deren geheimen Satirie, weil sie dem Publikum das
Gefuhl geben, den Kitzel der Grenzuberschreitumgktlimitzuerleben. Die Frivolitat
auf der Buhne sorgt somit fir die notige Unterhajtuwahrend der voyeuristische
Blick auf die Verhandlung des Ehelebens zugleiah \Wiiinsche der Theaterbesucher
nach einem Ausbruch aus dem Alltag befriedigt. iDedlen Operettenhandlungen pro-
pagierte Sittenverfall dient folglich nicht daz@asdPublikum auf gesellschaftliche Miss-
stande hinzuweisen und zu erziehen, sondern unta®elerung nach Realitatsflucht
gerecht zu werden.

Die feinen Nuancen des Ehebruchs werdebDienFledermaus$esonderes deutlich. Der
Fokus liegt in dieser Operette eindeutig auf Eitans erotischen Ausschweifungen auf
dem Fest des Prinzen Orlofsky. Vergnugt gibt el siort einem Flirt mit einer unbe-

kannten ungarischen Gréfin hin, nichtsahnend, dassch dabei um seine eigene Gat-

227\/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 215 u. 219.
228 Stegemann:Wenn man das Leben.,.S. 132-133.
22 ygl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 219.
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tin Rosalinde handelt. Mittels Maskierung gelingt édeser, sich ein ungetribtes Bild
von der Treue ihres Mannes zu machen und sichath&n der ehelichen Grenzuber-
schreitung seine Repetieruhr zu verschaffen. Doosalihde ist selbst nicht ganz un-
schuldig. Auch sie verfolgt ein erotisches Ziel uyelvéahrt ihnrem einstigen Verehrer
Alfred ein Stelldichein, von dem Eisenstein im Naiciein erfahrt. Im dritten Akt
kommt es so zu gegenseitigen Anschuldigungen, wadibePikanterie dadurch entsteht,
dass die Ehefrau ihr Vergehen dem Notar mittefiijeozu wissen, dass sich dahinter ihr
eigener Gatte versteckt. Das gleiche Vergehen @ideh Seiten lasst den etwas aul3en-
stehenden Alfred zu dem Schluss kommen: ,Erst igatler Mann betrogen, dann hat
ihn die Frau belogen, folglich hebt ja die Gesctecsich. Die FledermaugPartiur),
[ll, 454-455). Haben beide zugleich ihre ehelictidtichten verletzt, kann keiner An-
spruche an den anderen stellen. Die Beschamunpeadén Seiten soll als alleinige
Heilung dienen.

Diese Conclusio halt audber Opernballvon Richard Heuberger fur sein Publikum
bereit. Darin wollen die beiden Protagonistinneng®e und Marguérite gezielt die
Treue ihrer Manner testen und locken sie dazu anfRariser Opernball. Ein weiteres
Mal wird das Fest, in diesem Fall ein Ball, als Mcigkeit des Ausbruchs genutzt, wo
der ,eheliche[r] Zwang fir eine gewisse Zeit aufg/edn scheint, einer frivolen Halb-
weltatmosphare weicht und sich die sonst Beengtafiér Offentlichkeit austoben duir-
fen.“?° Wie in der Strauss'schen Operefie@ Fledermauswird die Grenziiberschrei-
tung der Eheménner in den Mittelpunkt gertickt, gimz genaue Vorstellungen von
einem Rendezvous haben, wie Georges erkennen |asst:

.Beim Rendez-vous, / Ganz entre-nous, / Was suélrt da? / Doch sicher nie / Die
Priderie / Et cetera! / Man amusiert sich, man ieréb — 's wird schon geh’n! / Dann
Adieu und schonsten Dank! Auf Wiederseh’'rlDgr Opernball Il, 68)

Mit einem rosaroten Domino maskiert, kokettierea deiden Ehefrauen in den Sépa

rées auf dem Opernball mit dem Gatten der jeweitteeen. Der Gemahl wird so zu
seinem eigenen Nebenbuhler, was flr eine zusézéobtische Aufladung des Doppel-
spiels der Figuren sorgt! Doch die beiden Damen verlieren im Verlauf des mtse

immer mehr die Kontrolle Gber das Spiel. Das Kammé@tchen Hortense ist namlich

ebenfalls mit rosa Domino auf dem Opernball zugagehsorgt fir eine Verwechslung

20 Kliigl, Michael / Schusky, RenatB®er Opernball In: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters. Bd. 3:
Werke Henze-Massine. v. Carl Dahlhaus und dem Rarggsinstitut fiir Musiktheater der Universitat
Bayreuth. Mlnchen: Piper 1989, S. 44-47, hier:65. 4

#1ygl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 217.
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sondergleichen. Schlussendlich ist Hortenses Domeérbrannt und zerrissen und die
beiden Ehefrauen sind erst recht eifersiichtig:

»~Jetzt geht die Sache Uber'n Spass, / Ich hoffed, wioch nimmer das! / Zu unterneh-
mend wird nun mein Gemabhl, / Ah, das grenzt schoi®Blkandal! / Wer hatte so was
sich gedacht? / O bose NachtDdr Opernball Il, 69 u. 72)

Die Missverstandnisse losen sich erst im drittet, Als die Ehemanner erkennen, dass
sie von ihren eigenen Frauen einer Probe unterzagdn/on Hortense getauscht wur-
den.

Wie Marguérite inDer Opernballbestétigt, machen sich Frauen, die langer verte¢ira
sind, keine Illusionen mehr tber die Treue ihremihEr. Im Gegensatz zu Angéle, die
von der Treue ihres Gatten (noch) lUberzeugt isif Wiarguérite Bescheid, dass es bei
den ,Ehemannern nur zwei Kategorien [gibt]: solctie, sich erwischen lassen, und
solche, die sich nicht erwischen lassen! Der Meirgghort zu den Letzteren.Dér
Opernball I, 25). Das Verhéltnis zwischen den einzelnen régpenehepartnern zeigt
auf, dass die Ehe statt Leidenschaft nur Routimeithélt. Die Verbindung — verkom-
men zu einer Zweckgemeinschaft, die es aufgrungdslicher Traditionen und gesell-
schaftlicher Anerkennung aufrechtzuhalten gilt +dwron Ligen und Heimlichkeiten
dominiert. Lust und Vergntigen gibt es nur im Vegemen, wobei die Liebe der soli-
den Lebensweise entgegensteht und als LegitimievongMesalliancen herangezogen
wird.>*

Schwung in die burgerliche Ehe kann lediglich dsgelméalige Austausch des Gatten
mit dem Liebhaber und umgekehrt bringen, wie esifieierkonstellation Napoleon,
Marietta und Louis Philippe in Emmerich Kalmabge Bajadereweismachen mochte
und vorzeigt. Als ,eine Frau, die ihren Mann nibetrigt* Oie Bajadere |, 15), moch-

te Marietta Napoleons Anbetungen erst erhéren,ldobabei ihrem Mann um ihre
Hand angehalten hat. Louis Philippe ist sogleichder Scheidung einverstanden, zu-
mal er sich auf sein neues Dasein als Junggeseile Beim Wiedersehen in einer Bar
im dritten Akt drehen sich die Verhaltnisse jedaaleder um. Diesmal zeigt sich Ma-
rietta von Louis Philippe beeindruckt, der in devigchenzeit zu einem schlanken und
heiRbegehrten Shimmy-Tanzer geworden ist. Der hel#haber stellt sich so als ehe-
maliger Ehemann heraus, ,den die Ehelosigkeit mitiderstehlichem Charm&? an-

gereichert hat und der somit zum ,Nachfolger seimemaligen Nachfolgers* wird**

232y/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 217.
23K lotz: Operette S. 95.
ZEbd., S. 95.
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WahrendDie Bajaderelustvoll aufzeigt, wie das Begehren im ehelichersammenle-
ben vorangetrieben werden kann, gehen die Librettisr Ball im Savoyeinen Schritt
weiter. Madeleine, die Protagonistin dieser Opereatiacht keine Probe mehr auf die
Treue ihres Ehemanns, wie etwa noch Angele und aitg Der Opernbal), sondern
nutzt die Gelegenheit des Balles, um sich selbséwzanchieren. Ihr Mann Aristide, von
Tangolita zum Ball im Savoy eingeladen, knipft bsrgewisse Erwartungen an diese
Nacht:

,Heut mochte ich einmal Schampus trinken / Mit eisehdnen Frau, / Vielleicht wird
heut das Glick mir winken / Bei einer schonen Ffabds gibt doch hunderttausend
Schampusflaschen / und soviel schone Frau'n, / iass doch wissen... / Wie die an-
dern kiissen... / Um der eig’nen zu trau'rBg]l im Savoyl, 29-30)

Doch diese Plane mdchte Madeleine durchkreuzenz @ach dem Prinzip ,Aug’ um
Aug’! Kuss um Kuss!* Ball im Savoy Il, 68) kokettiert sie daher auf dem Ball mit
Célestin im Separée neben jenem, in dem sich immM\taisammen mit Tangolita befin-
det. Von Anfang an beanstandet sie die ungleichéglighkeiten des erotischen Aus-
lebens fir beide Geschlechter:

+Was hat eine Frau von der Treue, / Was hat eime,Rvenn sie liebt? / Der Mann ist
nicht wert, / Dass ihr Herz im gehort, / Nicht wetass sie alles ihm gibt. / Von uns nur
verlangt man die Treue, / Der Mann ist ein Heldnwer lugt. / Ihm soll man’s erlau-

ben / Und er will’s nicht glauben, / Dass man ilus aiebe betrigt. / In allen nur sucht
man das Neue / Es wechselt die Mode das Kleid /ddarmit der Ehe und Treue, / Ist
so wie in alter Zeit.“Ball im Savoyl, 25)

Statt aus Vergnugen betriigt Madeleine aus LielreSditensprung erhalt durch diese
Aufopferung geradezu eine Legitimation. lhrem Wimsach Rache kommen aber
immer wieder ihre eigenen Geflihle dazwischen. Malsrbetont sie, wie schwer es ist,
ihren Mann tatsachlich zu hintergehen, doch vor giemzen Ballgasten verkindet sie
dennoch ihre Untreue: ,Gibt es eben von heute a@neuntreuen Mann mehr und eine
anstandige Frau weniger'B&ll im Savoyll, 67)

Diese Sensation der Ballnacht sorgt fir gesellsiitiadé Diskussionen. Die Reaktionen
in der Presse am néchsten Tag reichen von Huldigis \gpin zur Verachtung, wobei
sich Madeleine bewusst ist, dass ihr Seitensprwrgentschuldigt wird, ,weil man
Angst hat fur die Sicherheit der Ehe. Weil man Artgs, mein Beispiel kbnnte Schu-
lemachen.” Ball im Savoy/ll, 78). Hier wird scheinbar eine Freizlgigkpitoklamiert
und Madeleines mdgliche Untreue durch den Wunsdah fievanche in Schutz ge-
nommen. Indem sich jedoch am Ende herausstells Masleleine gelogen und ihren
Mann gar nicht betrogen hat, wird diese Offenhagder negiert. Die Propagierung
erotischer Freiheit innerhalb einer Ehe auf derrEhe des Textes wird ganzlich zu-

rickgenommen. In diesem Sinne zeigt $Beltl im Savoytrotz der direkten Konfronta-
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tion des Publikums mit dem Konzept ,freier Liebefeit konventioneller als etwa die
OperetteDie FledermausObwohl in Paul Abrahams Operette der gleichzeiggiten-
sprung beider Ehepartner aufgezeigt wird — optisictdrucksvoll verdeutlicht durch
den beiderseitigen Betrug in nebeneinanderlieger®bparées — , wird die Uberwin-
dung Madeleines zum Flirt mit Célestin stets hege&ehrt und betont, dass ihre eigent-
liche Motivation zu diesem Schritt ihre Liebe zuskide ist. InDie Fledermaudinge-
gen bleibt der Betrug Rosalindes deutlich in denv@be. Selbst in der Rolle des Dr.
Blind erfahrt Eisenstein nicht das Ausmald des @a#leins zwischen seiner Frau und
Alfred. Schlussendlich entpuppt sich die ganze Kallation als Falkes Racheplan. Er-
leichtert glaubt Eisenstein, dass die Episode d@ilgrofangelegten Vergeltungsaktion
seines Freundes war. Nur die leise an Orlofskycgteten Worte Alfreds, ,War auch
nicht grad’ alles so, wir wollen ihm den Glauberr thn beglickt, nicht rauben.D{e
Fledermaus(Partitur), 1ll, 475), lassen erkennen, wie wage Grenzen zwischen
Schein und Sein sind. Wahrend Eisenstein bewusast best des Prinzen Orlofsky mit
der ungarischen Gréfin flirtet, bleibt dahingestadb das Rendezvous zwischen Alfred
und Rosalinde im ersten Akt gespielt oder ernstganvear. Das Publikum wird dar-
Uber ganzlich im Unklaren gelassen und darf sialeseigene Meinung bilden.

In den bisher beleuchteten Operetten wurde deerg&ptung der Figuren vom jeweili-
gen Partner oder von der Partnerin geahndet. Eierans Bild prasentiert die Operette
Wiener Blut in der Balduin Graf Zedlau ganz offen den ,Domaidwon Reul3-Schleiz-
Greiz" (Wiener Blut I, 11) verkorpert. Als verheirateter Ehemannt lebvon seiner
Frau getrennt. Wéahrend sie im Schloss ihrer Eli@i@berdsterreich weilt, vergnugt er
sich in Wien:

JAls ich ward ihr Mann, / Sah man mir’'s nicht anWelch’ ein Don Juan / Aus mir

werden kann. / In der kurzen Zeit / Bracht’ ich’sklch weit, / Ja, das mul3 gesteh’'n
man ohne Neid! / Heute ist's Sophie, / Morgen dslamie, / Wie am néchsten Tag / Sie
wohl heillen mag? / Im Kalenderbuch / Ich vergelsertd’ / Nach dem Frauennamen,
den es gibt, / Den ich noch nicht geliebt! / Watzhdler gute Vorsatz mir? / Klopft der
Versucher [sic!] leis an die Tur, / Dann ist veiggs die Moral! / Ich denke: Nur noch
dies eine Mal! / Von morgen ab werd’ ich solid,¢h lieber Gott, 's ist ein altes Lied! /
Und morgen, ach ja, dann, ja dann, / Fang’ ichwame an!* Wiener Blut Il, 34-35)

Beim Besuch der Grafin in Wien bemuht er sich zwlan Schein zu wahren und einen
soliden Ehemann darzustellen. Das Fest des GrateowBki und die ,Ramasuri® in
Hietzing geben der Ehefrau dennoch die Gelegenhiiter die zahlreichen Afféaren
ihres Gatten zu kommen. Anstatt ihn jedoch zu veilen, zeigt sie sich beeindruckt:

,Doch schau, wie plétzlich, wer hétt's gedacht,abidn, mein Bester, Sie sich gemacht,
/ Aus dem soliden und strengen Mann, / Wurde daitefite Don Juan!"Wiener Blut
I, 32)
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Am Ende gesteht der Graf sogar ein, dass er nungg@ftiener Blut* in sich hat, um
ein ,treuer, zartlicher, fescher Gatté&Viener Blut 70) zu werden und zu seiner Ehefrau
zuruckzukehren. Die amourdsen Verhaltnisse dese@Graind in dieser Operette Tell
des Reifeprozesses eines Mannes, der sich erssaamn erotischen Ausschweifungen
fur eine Ehe eignet. Das ,Wiener Blut” legitimietabei die erotischen Abenteuer und
stellt zugleich die richtige Wirze fir eine Ehe.dar

Das Werk, das die vielfaltigen Formen von Bezielmmgwischen Mann und Frau in
sich vereint und dartber hinaus Zeugnis gibt, viieromit diesem Thema um die Jahr-
hundertwende in den Libretti umgegangen wird, ishg Lehar®ie lustige Witwe

~Sexualitdt wird in dieser Operette [Die lustigetv] Gberall angerissen, das wichtigs-
te Thema der damaligen Gesellschaft wird auch delstiyste Thema des Stlickes. Der
Vollzug des Beischlafes wird aber auf der Buhnénivetert, Winsche darf man haben,
sie ausleben nicht®

In dieser Operette wird eindrucksvoll aufgezeigglahe erotischen Winsche und Be-
gierden auf einem Fest freigesetzt werden konnendi2i aufeinanderfolgenden Feste
in Lehars Werk geben ausreichend Méglichkeit, dest Bls Ausbruchssituation zu nut-
zen und an ihm ,das Spannungsfeld zwischen indélidn Verlangen und offentlichen
Anspruch®® zu entfalten. Bereits zu Beginn wird das Thema Treue/Untreue mit
dem pontevedrinischen Gesandtschaftsrat Kromoweéihgt, der seiner Frau unent-
wegt vorwirft, zu kokettieren (vgl. z.Bie lustige Witwe4 u. 33). Mit dem Paar Va-
lencienne, der Frau des Gesandten Baron Zeta, amill€ zieht sich die Form der Ko-
ketterie schlie3lich durch das gesamte Werk. Dierépe knupft mit dieser Art des
erotischen Spiels an der gesellschaftlichen Reaita wo die Koketterie als erlaubte
Form des Flirtens in der Offentlichkeit anerkanritd*” In Die lustige Witwenutzt
Valencienne die Gelegenheit der Feste, auf deneiédnn als Diplomat dienstlich
zwar zugegen, aber mit der Vermahlung Hanna Glaveahwer beschaftigt ist, um sich
mit ihrem Geliebten Camille zu amusieren. Dabeinggles ihr gekonnt, ihren Anbeter
hinzuhalten. Valenciennes Verhalten gegeniuber Gamschwankt stets zwischen Hin-
gabe und Ausweichen. Auf der einen Seite verantasshit ihrem Flirten, dass Camille
glaubt, von ihr erhort zu werden, auf der andereiteSberuft sie sich darauf, eine
,anstand’ge Frai®® (Die lustige Witwel, 9) zu sein, die sich ,[s]treng nach der guten

Sitte richten” Die lustige Witwell, 80) muss. Gerade das Bild der ,anstand’geaufr

235 Marten:Die Operette als Spiegel der Gesellschaft109.

236 Stegemann;Wenn man das Leben...S. 132.

237 Marten:Die Operette als Spiegel der Gesellschaft106.

38 Das Beharren Mariettas in Emmerich Kalmans Opefig Bajadere eine Frau zu sein, ,die ihren
Mann nicht betrligt* Die Bajadere |, 15), ist unverkennbar eine Reminiszenz auf,diestand’'ge Frau®
Valencienne der friiher entstandenen Opetiigdustige Witwe
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driickt die ehelichen Wertvorstellungen um die Jahdertwende besonders klar aus,
wo die Ehe als birgerliche Institution erhaltentida muss und doch im Schutz dieser
Verbindung kleine Freiheiten gewahrt werd&hyvalencienne handelt zwar innerhalb
des burgerlichen Ehrenkodex’, lasst sich aber migleicht daran hindern, gemeinsam
mit ihrem Geliebten Camille vom ,,Zauber der stilldduslichkeit* Die lustige Witwe

[, 32) zu traumen. Das Haus als Zufluchtsort, won rallein die Zweisamkeit geniel3en
kann und sich fernab von allen Wirren des Lebeffisdbet, wird als Ziel einer romanti-
schen burgerlichen Beziehung angepriesen. So ssibtindieser ,Zauber, der uns ge-
fangen halt" Die lustige Witwel, 32) auch prasentiert und von beiden herbelgdse
wird, er stellt sich doch als unerreichbare Utdmeaus. Valencienne ist bereits verhei-
ratet und wird sich niemals von ihrem Mann BaronaZecheiden lassen und Camille
wird das burgerliche Eheleben nicht seinen Freghedls Junggeselle vorziehen. Viel
eher werden hier, ganz der Intention der Operettgpeechend, die birgerlichen Ideale
ehelicher Treue in ihr Gegenteil verkehrt, um deintzu machen, wie grof3 die Diskre-
panz zwischen individueller Liebe und sozialer E$té*° Diese Widerspriichlichkeit
wird musikalisch noch verstarkt. Indem der ersté dieses Duetts mit einem Twostep,
einem zeitgenossischen Modetanz, musikalisch bdegheird und so in auffallendem
Kontrast zum biederen Text steht, tritt die Brii&eit der Szene zu Tagé: Die mo-
derne Musik durchbricht nicht nur die traditionallelaltungen der Figuren, sondern
erklart das gesamte Prinzip der Ehe und der tradwesisamkeit fur fragwirdig. So
schafft esDie lustige Witweselbst an jenen Stellen, wo der Text konventiopell
scheint, mittels Musik Zweifel entstehen zu lassad eine Ebene der Zweideutigkeit
einzufuhren, die es dem Publikum Uberlasst, sgieesdnlichen Weg der Interpretation
zu finden.

Erhalten Valencienne und Camille auf dem Fest dde@enheit, ihre geheime Bezie-
hung kurzfristig auszuleben, so zeigen die beid@taBonisten Hanna und Danilo auf,
wie die Ausbruchssituation des Festes den Wunsch ekelicher Bindung starkt. Zu-
nachst jedoch scheinen die modernen, freizligigesicAten des Hauptpaares die ver-
meintlich spiel3blrgerlichen Vorstellungen des zereRaares zu kontrastieren.

Danilo, dessen ,prinzipieller Grundsatz ist: vdykedich oft, verlobe dich selten, aber
heiraten tu’ nie!“ Die lustige Witwel, 40F*4 spricht sich dezidiert gegen eine Ehe aus,

239 y/gl. Cséky:ldeologie der Operette und Wiener ModerBe 153.

240v/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 216.

241y/gl. Cséky:ldeologie der Operette und Wiener ModerBe 154.

42 Dje gangigere Wendung von Danilos Grundsatz fisitgt im 2. Akt: ,Verlieb dich oft, / Verlob dich
selten, / Heirate nie!“Tie lustige Witwell, 93).
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die fur ihn ,ein Standpunkt [ist], der langt Gbemden” Oie lustige Witwe ll, 93).
Hanna wiederum hat nichts gegen eine Ehe einzuwersdéange sich die Partner ge-
genseitig genigend Freiraum gewahren:

.Ein flotter Ehestand soll's sein, / Ganz nach &ariArt! Er sagt ,Madame' — ich sag’
,Monsieur’, / Ganz nach Pariser Art! / Wir liebeng) wie sich’s versteht, / Ganz nach
Pariser Art! / Wo jeder seiner Wege geht, / Garchridqariser Art!” Die lustige Witwe

I, 93)

Die Propagierung einer offenen Beziehung, die d&sstj dass sich Mann und Frau
trotz ihrer Ehe getrennt ausleben kénnen, wird kiar mit der Stadt Paris verknupft,
die als Sinnbild fur ein mondanes und freizligigebdn gilt. Betrachtet man den histo-
rischen Kontext der Operetiie lustige Witweso erscheint Paris tatsachlich als Stadt,
wo das Prinzip der ,freien Liebe' gelebt werdenikalBnde des 19. Jahrhunderts sind in
der Donaumonarchie weder Ehescheidung noch Wiedr&hgung moglich*® wah-
rend ersteres in Frankreich bereits gesetzlichggdtrést. Dies bringt nicht nur eine
deutliche Mobilitat in die Beziehung von Mann unchl mit sich, sondern sorgt auch
daflr, dass unterschiedliche Arten des Zusammemeipeder franzdsischen Hauptstadt
nicht mehr langer tabuisiert werd&fi.In diesem Zusammenhang wird der beinahe
neidvolle Blick in den Operetten auf die franzébesddauptstadt verstandlich. Mit sei-
ner Freizugigkeit wird Paris so zum Brennpunktralexuellen Wiinsche und Sehn-
stichte.

So sehr die Pariser Zwanglosigkeit in Franz Leleslustige Witwevon Hanna auch
betont und die burgerliche Ehe als Institution \@emilo abgelehnt wird, die Operette
endet doch moralisch korrekt. Danilo, haufiger Bd&un des Nachtlokals Maxim, be-
teuert zwar, dass Hanna heiraten kann, wen sie teédbch in Wahrheit sehnt er sich
nach einem ,Zweibund“ie lustige Witwe Il, 93) mit ihr. Nur so ist seine Enttau-
schung Uber Hannas vermeintliche Verlobung mit arau verstehen. In seinen Au-
gen scheint diese Aktion wie ein tatsachlich begaeg Seitensprung und entriistet
wirft er ihr ,Politik der offnen Tlaren® Die lustige Witwell, 93) vor. Seine Ausfliige
ins Nachtlokal Maxim voéllig vergessend, beschuldiginilo sie der Promiskuitét. Die

eigenen Gefiihle drdngen sich vor seine modernefagsiingen von Ehe; die propa-

243 Hervorzuheben wéren hier nur die sogenannten gietirgischen Ehen®. Osterreichische Katholiken
konnten demzufolge in Siebenbirgen ihre Osterrsitie Ehe auflésen und sich anschlieRend neu ver-
mahlen. Voraussetzung waren neben dem Erwerb dgrisonhen Staatsbirgerschaft auch ein voriiber-
gehender Wohnsitz am Gerichtsort Klausenburg sewid<onfessionswechsel. (Vgl. Neschwara, Chris-
tian: Eherecht und ,Scheinmigration” im 19. Jahrhunde8iebenbirgische und ungarische, deutsche
und Coburger Ehenin: Kohl, Gerald u.a. (Hg.): Eherecht 1811-20Hilstorische Entwicklungen und
aktuelle Herausforderungen. Wien: Verlag der Ostehischen Akademie der Wissenschaften 2012
(Beitrage zur Rechtsgeschichte Osterreichs 1/2®.2)01-117, hier: 105-106).

244 ygl. Cséky:ldeologie der Operette und Wiener ModerSe 131.
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gierte Offenheit besteht den Test auf ihre Reabsikeit nicht. Indem das Hauptpaar
sich am Schluss seine Liebe gesteht und die EheBanlg verkiindet, werden die im
Vorfeld offentlich eingeforderten Freiheiten untémiart. So zeigtDie lustige Witwe
auf, wie zwei Paare, die scheinbar gegensatzlichaz&pte des Zusammenlebens
(,Zauber der stillen Hauslichkeit* und ,flotter E$tand”) vertreten, einander doch ent-
sprechen. Auf der einen Seite Valencienne, dievatbeiratete Frau von einer Zwei-
samkeit mit ihrem Geliebten schwarmt, die sich esttMusik nur als lllusion heraus-
stellt. Auf der anderen Seite Hanna und Danilo,ldigle ihre modernen Auffassungen
aul3er Acht lassen und sich verméahlen. Die Opezettg folglich zwar die unterschied-
lichen Modelle der Ehe, des Zusammenlebens undzwischenmenschlichen Bezie-
hungen auf, die moralischen Uberschreitungen anffasten werden am Ende jedoch
wieder zuriickgenommen. So bleibt gewahrt, dassSdichkeit nicht verletzt wird.
Das Operettenpublikum darf zusammen mit den FigureRahmen des Festes auf der
Bihne kurzfristig das enge Korsett des burgerlicBbrenkodex verlassen, wird aller-
dings im Anschluss daran in dieses wieder verabdeti

Wie sich herausstellt, dient das Fest in den Omeretuf moralischer Ebene dazu, das
Konzept der Ehe kritisch zu reflektieren. Die deestiimmanente Ausbruchsfunktion
bietet sich an, eheliche Verbindung kurzfristig @uRraft zu setzen. Die Figuren ver-
knupfen mit dem Fest von Anfang an erotische Aheteind nitzen die Mdglichkeit,
dem Ehealltag fur einen begrenzten Zeitraum zdielnéin und einen Seitensprung zu
begehen. Die meisten Betriigereien bleiben jedocht meheim, sondern werden von
dem Ehepartner oder der Ehepartnerin wahrgenommerbeobachtet. Vielfach wird
die Treue auch bewusst vom Gatten oder der Gagtiausgefordert; das Fest wird so
zum Spielplatz der Geschlechter, wo die Ehe aufPdabe gestellt und Revanche ge-
nommen wird. Zugleich lassen sich im Fest unteestiiithe Auffassungen von Ehe
prasentieren. Die Doppelbddigkeit der Texte entfprdabei genau dem Zeitgeist, wo
Frivolitdt neben Biederkeit vorherrscht. Die butmgpée Moral bleibt an der Oberflache
stets gewabhrt, gleichwonhl sie subtil angegriffemdwindem die Figuren jedoch am En-
de der Operette zu ihren rechtmafigen PartnerionenPartnern zurtickkehren bzw.
von ihren modernen Auffassungen ablassen, heleedesn Publikum, die bestehenden
birgerlichen Konventionen nicht in Frage zu stell@as Fest auf der Buhne zeigt folg-
lich moralische Grenzlberschreitungen auf, die en Bealitdt gesellschaftlich nicht
maoglich waren. Zusammen mit den Figuren kann ddodilRum flr die Dauer der Auf-

fuhrung den Zwangen der burgerlichen Wertvorstglamentkommen, um sich aller-
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dings am Ende umso stéarker in die bestehendenlgssdtlichen Verhaltnisse zu fu-

gen.

5.2.1. Orte des Vergniigens und der Lustbarkeit

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel angeklunggrstellt die Stadt Paris im Hin-
blick auf die moralische Dimension der Operetteeriwesentlichen Bezugspunkt dar.
Mit der franzésischen Hauptstadt wird all das assidz was die unendliche Freiheit
zwischen den Geschlechtern verdeutlicht. Nichttztldie Mdglichkeit der Eheschei-
dung lassen Frankreich zu einem Land werden, dasréiheit, Modernitat und Offen-
heit steht. Wahrend des Zweiten Kaiserreichs zerejKapitale des Luxus und der
Moden?*> geworden, wie es Walter Benjamin beschreibt, aiedPariser Lebewelt mit
Prunk und Verschwendung gleichgesét¢tDadurch wird Ende des 19. Jahrhunderts
ein Bild dieser Stadt geschaffen, bei dem offeribblevo die Grenze zwischen Klischee
und Realitat verlauft:

,Ob das Charisma der franzdsischen Hauptstadt exgoplichen Erfahrungen beruht,
ob es sich als musikalischer und literarischer Bogerselbststandigt, ob hier Wunsch
und Wirklichkeit eine teilweise Symbiose eingehimst steht, dal’ die faszinierendsten
Operettenfeste und —bélle auf dem (imaginaren) Batkr Seine-Metropole gefeiert
werden, von Offenbachs ,La Vie Parisiene’, tber béagers ,Opernball’, Lehéars ,Die
lustige Witwe* und ,Der Graf von Luxemburg‘, bisthku Emmerich K&dlméans ,Die Ba-
jadere’ (1921), Leo Falls ,Madame Pompadour' (198&@&r Cole Porters hymnisches
Musical ,Can-Can‘ (1953)%’

Dieses Bild von einer Stadt, die als ,Synonym fastivitat, Vergnigen und leichtfer-

tigem Gliick?*®

gilt, wird in vielen Operetten herangezogen, un im Weltanschau-
ungen und Lebensentwiirfe zu verbinden, die im Kastiteu jenen des Publikums ste-
hen. Die Assoziationen, die mit Paris verknlpft degr, dienen dazu, die geheimen
Sehnsichte der Zuschauer zu befriedigen. Die Stiadtdabei als ein ,vorwiegend von
sexuellen Wiinschen besetzte[r] Hohlraum des Amistxfi& wahrgenommen. In
Jacques Offenbacli®ariser Leberwird dies deutlich, indem von Anfang an der Rausch
der franzésischen Hauptstadt im Zentrum steht.adleommenden Gaste auf dem Gare

de I'Ouest brennen geradezu darauf, sich in dasebetder Gro3stadt zu stiirzen:

245 Benjamin, WalterParis, die Hauptstadt des 19. Jahrhundeits Benjamin, Walter: Gesammelte
Schriften. Bd. 5,1: Das Passagen-Werk. Hg. v. R@flemann. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1982, S.
45-59, hier: S. 52.

246 v/gl. QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 192.

247 Stegemann:Wenn man das Leben.,.S. 133-134.

248 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretio 192.
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.La vapeur nous amene, / Nous allons envahir / ité souveraine, / Le séjour du

plaisir. / On accourt, on s’empresse, / Pour camnad Paris, / Pour connaitre I'ivresse,
/ De tes jours, de tes nuits. / Tous les étrangstis, / Vers toi s’élancent, Paris! / Nous
allons danser, / Nous allons sauter, / Nous alétwaster, / Nous allons souper, / Nous
allons aimer, / Nous allons crier, / [Oui mon Diewus allons tous] / Nous amuser
comme des fous.”

.Der Dampf bringt uns her, / wir werden Uberflufetie uniibertroffene Stadt, / den Ort
des Vergnigens. / Man eilt herbei, drangt sichm/au erfahren, o Paris, / um den
Rausch zu erfahren / deiner Tage und Nachte. /eftelickten Auslander / stiirzen sich
auf Dich, Paris! / Wir werden tanzen, / wir werdgringen, / wir werden singen, / wir
werden soupieren, / wir werden lieben, / wir werdtegischen, / [ja, mein Gott], wir
werden uns alle / wahnsinnig amusiere®ariser Lebenl, 17)

Paris wird hier insbesondere mit Amisement und hslost gleichgesetzt. Die Faszina-
tion, die inPariser Lebervon der franzésischen Hauptstadt ausgeht, isemé@m Sog
vergleichbar, der die Figuren in das Vergniugendgsegs hineinzieht. Es scheint fast,
als suchten die Besucher der Stadt in ihr nur agrastischen Trubel und als kénnten
sie sich dem Rausch der Grof3stadt gar nicht emizieh

»A Paris, nous arrivons en masse, / A Paris hows poécipitons! / A Paris, il faut nous
faire place, / A Paris nous nous ruinerons.”

.Nach Paris kommen wir zuhauf, / wir stiirzen ung Raris! / In Paris muf3 man uns
Platz machen, / in Paris ruinieren wir un®atiser Lebenl, 14)

Die Stadt gewinnt irPariser Leberauf diese Weise eine Eigendynamik, die fur die in
ihr begangenen Grenziberschreitungen verantwogkohacht werden kann. Paris wird
SO prasentiert, als ware es unmadglich, dem Amisemeentrinnen.

In den deutschsprachigen Operetten klingt das E&sie von Paris, das Jacques Of-
fenbach nicht zuletzt durch die Musik vermittelisr mmehr peripher an. Die grof3stadti-
sche Prasenz beschréankt sich in OperettenDereOpernballoderDie lustige Witwe
darauf, Hintergrundschablone zu sein. Als , Topassiidtische Freiheit*® verdeutlicht
die franzosische Hauptstadt in diesen Operettdmeis das Sinnliche und die moder-
ne urbane Lebenswelt. Anders ali@riser Lebemimmt Paris nicht mehr ein, sondern
wird eingenommen; es wird zur ,Chiffre flr Kulturefiir bestimmte Weltanschauun-
gen und Lebensentwiirfé®,

In Richard Heuberge®er Opernballwird Paris mit der Faszination fir die Grol3stadt
im Allgemeinen gekoppelt. Das aus Orléans stammé&agpaar Paul und Angele ver-
sucht sich dem Lebensstil der Reichen und Schdmelen Stadt anzupassen. Wéhrend
Angéle es aber doch ,am schonsten, am allerschibnsgt mir am liebsten / [...] nur zu
Haus!* Der Opernbal] I, 12) findet, erwartet Paul von der franzdsistitauptstadt

vor allem eine Bekanntschaft mit einer echten Baris der Opernball erscheint dafir

250 csaky:ldeologie der Operette und Wiener ModerSe 129.
#1 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibrets 191.
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als geeigneter Ort. Sein und Georges ,heimlichesbwchsversuch in den Stindenpfuhl

252

Paris*“>“ scheitert allerdings klaglich und endet auch bei mit der Beteuerung:

L,Ueberall, Gberall ist es schon in der Welt / UratiB ist die holde Rose im Strauss- /
Aber am schonsten, am allerschénsten / Ist es mocter zu Haus!* Der Opernbal
1, 109)

Der Opernballprasentiert demnach die franzdsische Hauptstadt aig ,Mekka des
mondanen GroRbiirgertundd® mit all seinen Reizen, die es fiir die untergecieime
Schichten bereithalt, doch weit verhaltener undmet als dies inPariser Leberder
Fall ist.

Das Milieu der vornehmen Pariser Gesellschaft waudh inDie lustige Witweheran-
gezogen. Neben der Propagierung der ,freien Liel,sie in Frankreich gelebt wer-
den kann, liegt das Hauptaugenmerk in dieser Opeaef dem grof3stadtischen Nacht-
leben. Bereits bei seinem ersten Auftritt beschvizihilo die Atmosphére des Maxim
herauf, wo ,champanisiert [sic!] / Auch héaufig canert” Die lustige Witwel, 21)
wird und er seiner Arbeit als Diplomat entflieheamk. Fir ihn stellt das Pariser Nacht-
lokal einen Ort dar, um mit ,Kosen, Kissen / Mieal diesen Sul3enDfe lustige Wit-
we |, 21) die Sorgen des Alltags zu vergessen. Bpfietmt das Maxim sogar Hanna,
die das Pariser Leben kennenlernen mdchte:

,Dort tanzen ausgezeichnet unzweifelhaft die zwei#ftesten Damchen! Wie Sie in
den Saal treten, glaubt natirlich jeder: Aha, einas Grisettchen! Samtliche anwesen-
den Monocles fixieren die neue Erscheinung! Die élgpspielt einen siiRen Walzer,
wo man so im Dreiviertel drei Viertel seiner Tugeratgi3t!* (Die lustige Witwell,

75)

Zugleich ist das Maxim fur ihn ein Rickzugsort, wer nicht mehr Herr seiner Gefiuih-
le ist. Demnach wiinscht er sich nach der vermehgh Verlobung Hannas mit Camille
de Rosillon nur mehr in das Nachtlokal, wo er sichHause fuhlt (vglDie lustige
Witwe II, 96). Umso erstaunter ist er, als er das ,&ten-Cabaret“[die lustige Witwe

II, 53) bereits in Hanna Glawaris Palais vorfind#ie es extra fur ihn nachbauen hat
lassen. Unter die Grisetten Lolo, Dodo, Jou-Joaufirou, Clo-Clo und Margot mischt
sich auch Valencienne. Gemeinsam propagieren silehschaft und Verlockung:

»+Auf dem Boulevard am Abend, / Trippeltrapp ungpeltrapp, / Da flanieren wir Gri-
setten / Kokettierend auf und ab!

[...]

Und mit Goldlack-Halbstiefletten, / Trippel, trigpéarippeltrapp! / Und mit Hiten,
pschitt-koketten, / Gehen wir dort auf und ab!

[...]

Wie die Spinnen in ihr Netzchen, / Zippelzippebpelzapp, / Sich die kleinen Falter
fangen, / Fangen wir die Manner, schwapp!

%2 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 193.

53 Stegemann;Wenn man das Leben...S. 117.
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I[_.z;lgsen sie dann zippeln, zappeln, / Zippelzippphetzapp! / Und dann geh’n wir wie-

der weiter / Kokettierend auf und abDig lustige Witwelll, 100-101§>*
Mit dem Grisetten-Lied und der simulierten Atmosgghdes Maxims wird die Welt der
Prostitution hier fur ,salonfahig‘ erklart, immerhholt sich Hanna die Grisetten in ihr
Palais®>® Indem sich die Frau des pontevedrinischen GesarBieon Zeta selbst als
solche ausgibt, wird laut Marten den Frauen dephehen Gesellschaft sogar indirekt
der Wunsch unterstellt, auch einmal auf den Stgiehen zu wolle>® Das Leben der
Grisetten ,von Pariser Cabaretei¢ lustige Witwelll, 100) erhalt auf diese Weise,
zusammen mit dem Spielerischen in der Musik, etR@stives, das eindeutig mit der
franzosischen Hauptstadt und der dort herrschefidem Atmosphére verknupft wird.
Eine mit dem simulierten Maxim vergleichbare Sitoiatfindet sich in Emmerich Kal-
mansGrafin Mariza In dieser Operette animiert First Dragomir Pogelieam Ende
des ersten Aktes Mariza und ihre Géaste dazu, dabtlkal Tabarin in der Stadt zu
besuchen. Doch nach der Prophezeiung der Wahredganja steht ihr nicht mehr der
Sinn nach Vergnigen und sie entlasst ihre Gastewuflan arrangiert Furst Populescu
das Tabarin in Marizas Schloss mit den Worten, ,Whtariza nicht ins Tabarin kom-
men will, dann kommt eben das Tabarin zu Mariz@f&fin Mariza 11, 70), und sorgt
damit fir ausgelassene Stimmung bei der Gréfiniluresh Gasten:

,Ist mein Geschmack! / Heut um zehn sind wir im &b, / Wo schon hundert Fla-
schen stehn. / Heut betriigen wir die Nacht, / Getarrd und gelacht, / Wenn der
Champagner kracht!'Grafin Mariza Il, 42)

Eine ahnliche Sorglosigkeit bemachtigt sich deldigde Lebemanner Graf Boni Kanc-
sianu und Feri von Kerekes im Varieté-Theater Oupihé Budapest. Dort ist der erste
Akt von Emmerich Kalman®ie Csardasfurstinanlasslich der Abschiedsvorstellung
der Chansonette Sylva Varescu, angesiedelt. Genasugs®anilo fir das Nachtlokal
Maxim schwéarmt, beschreiben Boni und Feri das Varas einen Ort, wo man dem
Alltag entfliehen kann: ,Hier nur amusiert man flstch, / Bleibt gesund man wie ein
Fisch! / Hier nur fhlt man wie ein Gott sich, /et man fesch und frisch!'Dje Csar-
dasfurstin I, 10). Dabei findet eine Zusammenfihrung desiéf&Theaters mit den
.Madis vom Chantant“Die Csardasfirstinl, 9) statt, die an die obligatorischen Griset-

ten im Maxim erinnert. Verlockung durch Vielfalt hré hier den Reiz:

%4 Das Grisetten-Lied erinnert mit der schillerndemasphare der Prostitution &ariser Lebenwo die
Handschuhmacherin Gabrielle dem schwedischen Baoowlremarck von den Halbweltdamen berichtet.
(Vgl. Pariser Lebenlll, 57).

#5ygl. Marten:Die Operette als Spiegel der Gesellsch&ft107.

#yvgl. ebd., S. 107.
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,Die Madis, die Madis, die Madis vom Chantant, € 8ehmen die Liebe nicht zu tra-
gisch, / Drum ziehen und locken die Madis vom Caant Uns Manner, uns Manner
stets an so magisch. / Die Madis, die Madis, diagis&om Chantant, / Sie machen
nicht viel sich aus der Treue. / So oft sich &nded Programm, / Verdndert man sein
Herz auch stramm / Und nimmt sich, nimmt sich, ntreioh eine Neue."Bie Csardas-
furstin, 1, 9-10)

Die Austauschbarkeit der besungenen Varietédanmgn est fir ihre Anziehungskraft
und macht den Aufenthalt im Orpheum besonderskaittra
Ein weiteres Nachtlokal findet sich in der Oper@te keusche Susann&o das Palais
de Danse zum Handlungsort des zweiten Aktes wirll.ddm Namen der Lokalitat
verbindet sich auch hier Leichtsinn zu nachtlicB&mden:

.Palais de Danse ist bekannt in Berlin, / Ja, dabet wie die Donau in Wien! / Und
wer’'s nicht kennt, tut mir leid, / Denn der weil3chonicht Bescheid, / Was man bei
Nacht alles macht / In Berlin, in Berlin! / Undaltieh’'n wie in Trance —/ In das Palais
de Danse!" Die keusche Susanne 32)

Egal ob die in den Operetten auftauchenden Vergmjggiatten nun Maxim, Tabarin,
Orpheum oder Palais de Danse heil3en, es zeigirsalten Féllen, dass von ihnen ein
gewisser Reiz ausgeht, der alle Figuren in ihrennBaeht. Mit ihnen werden Gedan-
ken an erotische Abenteuer geweckt und die Mogéittdes Ausbruchs aus dem Alltag
assoziiert, sodass in ihnen die Feste fortgesetmtiem oder aber die Lokale durch ihre
implizierte Ausgelassenheit ein Fest fur sich esw. Die Verbindung zum grof3stad-
tischen Nachtleben bleibt dabei stets aufrecht,enim verfiihrt ,das Grof3stadtpflaster
[...] zum Laster" Die Csardasfurstinl, 9), wie es Feri iDie Csérdasfurstirum Aus-
druck bringt. Die Nacht verdeutlicht dabei einemliihen Hohlraum wie das Fest, wo
die Verhaltnisse des Alltags bis zum Anbruch desgdns umgekehrt werden kénnen.
Neben den Nachtlokalen finden sich in den Operattmeh weitere Orte der Lustbar-
keit, etwa Lauben oder Chambres séparées. Diede®Rjsorte fir Liebespaare stellen
in ihrer Intimitat einen groRen Kontrast zur Offiéitkeit des Festes dar. In ihnen kon-
nen die Verliebten fir sich sein, ohne das Fedaseen zu missen. Zugleich erleben
die Zuschauer den Austausch von ZartlichkeitenTaié des Blihnengeschehens mit,
wodurch ihre Erwartungen zufriedengestellt werden.

In gewisser Weise lasst sich auch der PavilloDign lustige Witwewohin sich Valen-
cienne und Camille im zweiten Akt auf dem Fest ldéssten in Hannas Garten zurtick-
ziehen, zu diesen Orten zéahlen. Hier entzieht darhFlirt allerdings den Blicken der
Offentlichkeit®’” Die Figuren brechen die Regeln der Geselligkeitem sie den Pavil-
lon abschliel3en und so das Publikum nicht mehrheem Liebesabenteuer teilhaben

#7vgl. ebd., S. 106.
76



lassen. Ein rechtmaRiges Ausmald des Flirts isttdaicht mehr langer gewahrleistet
und muss dramaturgisch sanktioniert werderDignlustige Witwegeschieht dies durch
die humoristische Auflésung, dass Hanna fir dieuFtas Barons Zeta einspringt und
Valencienne so vor einer Kompromittierung bewaBgron Zeta, der zuvor durch das
Schlusselloch seine Frau erkannt haben will, wirdis dumm verkauft (vgiDie lusti-
ge Witwe ll, 88).

Wie der Pavillon stellen Lauben und Chambres s@&gsa@@te der Verfihrung dar. In
ihnen wird der Seitensprung Uberhaupt erst mogjernacht, weil das Liebespaar allei-
ne ist und sich nach keinen gesellschaftlichen Regerhalten muss. Es scheint, als
wirden diese kleinen Raume fur die richtige Stimghbei den Figuren sorgen, um
moralische Grenzen zu Uberschreiten. Daher sin&mi@rtungen an die Wirkung eines
Chambre separée auch sehr hoch:

,Geduld! Geduld! Mein Schatz! / Gehen wir in’s Chama séparée, / Ach, zu dem
sussen téte-atéte- / Dort beim Champagner und 8eumper / Man Alles sich leich-
ter gesteht!(Der Opernball Il, 48)

.Lockt Sie denn die Laube nicht? / H6r'n Sie niclgs sie spricht? / Trautes Parchen,
sei willkommen, / Bist hier gut aufgenommen! / Vgie uns einladend winkt —W(ie-
ner Blut 1ll, 60)

»Zum erstenmal im Separée — / O wie das Herz nhilagt / So bang und aufgeregt! — /
Zum erstenmal im Separée — / Ich wird* schon blei’der Idee! / Zum ersten Mal ein
Rendez-vous, / Mit Sekt und was weil3 noch dazidd 8lles macht mich etwas scheu —
/ Ich bin ja schlieBlich hier noch neuDig keusche Susanng 47)

.Fraulein, gestatten Sie, dal3 ich Sie begleith éin Se-epareetscherl zu Zweit, / Knallt
der Champagner dort und schdumt tber’'s Glas, /dbsteht doch jede einen kleinen
Spal!“ Die Faschingsfed, 27)

Der Reiz dieser Orte besteht folglich darin, eimgimen Raum fur zwei inmitten der
Festlichkeit zu schaffen, wo neben moralischen amtiale Grenziuberschreitungen
begangen werden kénnen. Die damit zusammenhéngeegaelle[n] Demokratisie-
rung*?*® lasst diese Orte zu einem gesellschaftlichen Viakwerden, wo die Grenzen
des Flirts neu verhandelt werden kénnen.

Zugleich verbinden sich mit den Chambres sépanéels Brunk und Luxus, die sich in
dem bestellten Essen und Getranken zeigen. Das,Mesirangolita ilBall im Savoy
anfordert — ,,Austern, Kaviar, Pastete, Poulet aveffes, Veuve Cliquot.“Ball im Sa-
voy, I, 52) — stellt geradezu eine typische Bestgldar. Meist sind es die Frauen, die
ungeniert von der Speisekarte auswahlen, wahremddnner besorgt auf den Preis
achten und sich darum kimmern, dass ,es nicht tistlemd doch moussiert!'Der

Opernball 1, 50). Der auf der Bihne dargebotene Luxustzeige flur das Publikum

8 Stegemann;Wenn man das Leben...S. 118.
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unerreichbare Lebenswelt auf und verdeutlicht ae$el Weise den Ausstieg aus dem
Alltag. Der Wunsch der Zuschauer, der Realitat zfliehen und die Sorgen des tagli-
chen Lebens zu vergessen, wird fir die Dauer dstes,erespektive fur die Zeit in den
abgeschiedenen Raumlichkeiten, eingeldst.

FUr dramaturgische Brisanz sorgt, wenn sich Ehepaih den nebeneinander liegen-
den Chambre séparées gegenseitig betrligen, wiéndtesh Operetteer Opernball
und Ball im Savoygezeigt wird. Dazu braucht es einen verschwiegdfemer, der
uber die Umstande informiert, aber taktvoll ist.den meisten Fallen stellt sich dieser
Kellner jedoch als bestechlich heraus, wie etwBanl Abrahams Operette, in der sich
der Kellner Pomerol sein ,Prinzip der Diskretioa]l im Savoyll, 53) abkaufen lasst
und dafir Madeleine Uber die Geschehnisse im Népande Bericht erstattet. Selbst
Aristides Kontrollanruf, ob sich seine Frau zu Habfindet, kann mithilfe des Kell-
ners Pomerol verhindert werden, der dank des ,delischlul3[es] in allen Séparées”
(Ball im Savoyll, 55) Aristide mit Madeleine im Séparée nebemarbinden lasst. Die
Kellner stellen sich als klug und als Verblindete l@are heraus, die allerdings ange-
sichts der Tatsache, dass in den Chambres sépMéaser ihre Frauen und Frauen
ihre Manner betrigen“Qie keusche Susann#, 52) zu ,Moralist[en]* (Diekeusche
Susanngll, 52) geworden sind. Wie wichtig es dabei ddss die Geschehnisse in den
Séparées geheim bleiben, zeigt sich, als in derefip®ie keusche Susanmer ehe-
malige Kellner des Palais de Danse namens Krauserns®ienst in der Familie von
Felseneck antritt. Den meisten Familienmitgliedeon der Nacht zuvor bekannt, kann
er erst Uberzeugen, als er bekennt: ,auf Krause kamn sich verlassen — denn Krause
ist diskret...” Die keusche Susann#l, 89). Verschwiegenheit und Rtcksichtnahme
sind somit wesentliche Merkmale der Kellner in \feigungslokalen.

Das Vergnugen an der Verfuhrung verbindet sichan @peretten nicht nur mit dem
Fest im Allgemeinen, sondern auch mit bestimmteterQran denen gefeiert wird. Die
Atmosphéare von Paris erweist sich dabei besondarailgerend. Die franzosische
Hauptstadt als Ort der Moderne und Freizligigkettelket bereits von sich aus gren-
zenloses Vergnigen und Amisement. Operetten, dieeger Stadt spielen, nitzen die
mit ihr verkntpften Assoziationen gezielt aus, uamd die Erwartungshaltung des
Publikums zu bedienen. Daneben erweisen sich NAeid und Lauben oder
Chambres séparées als Orte der Lustbarkeit. Dite Reslangern sich bis in diese
Raumlichkeiten, indem die glitzernde Atmosphare ldalbwelt bzw. die Intimitat der

Ruckzugsorte fur Liebespaare zusammen mit dereisedi Orten verankerten erotischen
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Dimension genutzt werden, um die Grenziberschrggnrzu erméglichen und zu legi-

timieren.

5.3. Alkohol

Der Alkohol wird in den Operetten als Fluidum eisgit, das die Grenzuberschreitun-
gen, die bei einem Fest mdglich sind, erleichtedbei reicht die Bandbreite, wie Al-
kohol im dramaturgischen Gesamtgeflige der Opeedtigesetzt wird, von der Mdg-
lichkeit, soziale Unterschiede zu Uberwinden, (dmm geschitzten Rahmen, innerhalb
dessen politische Statements in die Figurenredgebaut werden kénnen, bis hin zur
Gelegenheit, dem Alltag zu entfliehen. Die enthemaeeWirkung des Alkohols wird
damit auf vielerlei Ebenen sichtbar.

Betrachtet man die ausgelassene Stimmung bei deretdgnfesten genauer, so erkennt
man, dass kaum eine Feier ohne alkoholische Getrankkommt, denn ,[g]etrunken
wird, um trinkend den Rausch hochleben zu las&§€rES gibt also immer einen Grund,
das Glas zu erheben:

.1rink’, wenn du verliebt bist! / Trink’, wenn dudbribt bist! / Trink’, wenn dich eine
kiRt — / Trink’ auch, wenn dich keine kuf3t! / Trinkenn du dein Gliick siehst, / Und
wenn du zurticksiehst, / Trink’ darauf, wie schomes, / Und auf’s nachste JahrDig
keusche Susannid, 71)

Egal ob Champagner, Wein oder Sekt, in den Werleddig Alkohol zu einem geselli-
gen Ereignis und erweist sich als Symbol der Gatiischaft. IrDie Bajadereladt
Prinz Radjami alle Pariserinnen und Pariser mgdatlen Worten in sein Palais ein:

»Tout Paris ist heute von mir / Hoflichst eingeladéAlle Herr'n und Damen hier / Bit-
te ich zu mir. / Heute woll'n wir Gotter sein / V&@hampagners Gnaden / Wollen uns
der Freude weih’n, / Alle im Verein! / Champagnsperrt uns auf das Himmelreich, /
Champagner, macht uns Menschen géttergleich. nbegdriff der Seligkeit, Frohlich-
keit, Seligkeit! / Schaumgebor’ner Gotterwein, futisind wir Dein!* Die Bajadere |,
67)

Die Einladung zum Fest ist mit der Aufforderung deseschrankten Alkoholkonsums
verknupft. Die Gaste erhalten ein Geflihl der Frigibed des Uberflusses, wodurch die
Stimmung erst recht angeheizt wird.

Wahrend des Festes selbst kommen dem Champagrneweile die unterschiedlichs-
ten Funktionen zu. Zunéchst sorgen die Getrankeeifie Ausgelassenheit, die ent-
hemmend wirkt. So versetzt der Alkohol so manclguiFin den Glauben, beim ande-
ren Geschlecht besonders gut anzukommen. Das #edst dabei einen geeigneten

Rahmen, Erwartungshaltungen aufzubauen und Greaasnuloten. Ganz nach der

9 Klotz: Biirgerliches Lachtheatess. 281.
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Devise, ,Keck wagt beim Sekt man / Dann seineneBsjirung!“ Die Faschingsfedl,
42), wird sogar die Mdglichkeit der Untreue nichsgeschlossen:

»Heut will ich einmal Schampus trinken, / Dort, waan lacht und kisst, / Vielleicht
wird heut das Glick mir winken, / Wenn’s auch veeoist! / Es gibt ja hunderttausend
Schampusflaschen / Und Manner blond und braun.n’ Mass doch wissen, / Wie die
andern kissen, / Um dem eig’'nen zu trau’mal{ im Savoyl, 31-32)

Unter dem Einfluss des Schaumweins lassen sichlisaira Grundsatze leichter tUber
Bord werfen; eine Wirkung, die bewusst ausgenuied.wWwn Wiener Blutverfuhrt auf
diese Weise Graf Zedlau die Probiermamsell PepierBebt sein gefiilltes Glas und

appelliert an ihre Lebenslust:

,Stol3 an, stofR an, du Liebchen mein, / Und schtiitf mir Champagnerwein / Und
denk’ an die Moral: / Man lebt ja nur einmal! / 8tan, benitz’ den Augenblick / Stof3
an, genield das ErdenglickW{ener Blut lll, 61)

Bei allen Verliebten, sei es lediglich fur die Dades Festes oder fur das ganze Leben,
kommt dem Alkohol die Aufgabe eines ,Liebeskatatysst®®® zu. Er fordert erotische
Hintergedanken und fungiert wie ein Bindeglied zhisn den Paaren, das eine Bezie-
hung erst mdglich macht. Ein wichtiges Mittel alsoit Hilfe dessen die Liebenden
zueinanderfinden.

Zudem bietet sich die Mdoglichkeit, samtliche SorganAlkohol zu ertranken. Darauf
verweisen etwa die Hauptfiguren\Wiiener Blutf wenn sie einstimmig erkennen, ,Stof3t
an! Stol3t an! Trinkt munter fort / Und denkt doehdas weise Wort: / Wer nicht liebt
Wein, Weib, Gesang, / Bleibt ein Narr sein Lebemla(Wiener Blut 11, 62).

Doch auch die Katerstimmung nach Ubermafigem Allkoimsum wird in den Operet-
tenhandlungen thematisiert. Im dritten Akt von Joh&trauss’ Pizzicato-Operette klagt
Kagler, dass der Wein ihn ,ganz musidamisch® gernhabe Wiener Blut Ill, 65) und
auch beim Furst Ypsheim-Gindelbach ,dreht sichsallendumadum“Wiener Blut 111,
71). Doch der Premierminister von Reul3-Schleiz-tgét nicht dem Champagner die
Schuld, sondern dem Wiener Blut und dem Wiener ¥algine Gleichschaltung des
Blutes mit (Rot-)Wein scheint hier mitzuschwingemdurch neben dem Tanz auch
iiber den Alkohol ein eindeutiger Wien-Bezug herejéstvird®®’; der Wein tbernimmt

hier folglich eine identitatsstiftende Funktion.

20| jchtfuss:Operette im Ausverkau®. 236.

%1 Eine Hommage an den Wiener Wein findet sich insbesre in Edmund EysleBie gold'ne Meiste-
rin: ,So ein’ Wein! So ein’ Wein! / Gibt's nur einmaluf der Welt, [...]* Die gold’ne Meisterinlll, 1).
Diese Operette gilt auch als Beispiel fir jene Véeik denen das Weintrinken ,als fast religidoseui
aufgegriffen wird, ,der am authentischesten [sici]einem der ,Heurigen' vollzogen werden kann.“
(Lichtfuss:Operette im Ausverkau$. 181).
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In Emmerich Kalméans Operettérafin Mariza werden die Nachwirkungen des Alko-
hols ebenfalls offengelegt. Zu Beginn des drittekie&, der beim Ausklang des Festes
einsetzt, zeigt die Szene den schlafenden Fursgdoma Populescu, ,in einer Hand
eine leere Sektflasche haltend, auf dem Kopf eektkibel.“ (Regieanmerkung Gra-
fin Mariza, lll, 55). Vom Diener Tschekko plotzlickus dem Schlaf gerissen, muss Po-
pulescu bekennen, ,Mein Schadl klingt so hohBr&fin Mariza Ill, 55), doch kehrt
angesichts der unzahligen leeren Flaschen Champagme Erinnerung an die voran-
gegangene Nacht zurtick und verleitet ihn sogar Zanzen (vgl.Grafin Mariza |ll,
56). Alkohol berauscht somit wahrend des TrinkelesSinne, verandert aber bei Uber-
malfdigem Konsum die Wahrnehmung und schrénkt diktlReafahigkeit ein.

Ein Werk, durch dessen Handlung sich der Alkohal seine Wirkung geradezu para-
digmatisch ,wie eine Untertitelungsschrift oder vei@ Strichcode, der den Preis einer

262 Ziehen, ist Johann Strauddedermaus Hier sind die wesentlichen

Ware angibt
Aspekte, wie Alkohol als dramaturgisches Mittel maithistorischen Kontext in der

Operette eingesetzt werden kann, aufgegriffen uacrieitet. Immerhin stellt das
Werk doch zum ersten Mal Alkohol dar ,as a sociaktgeptable means of coping with
anxieties about the future and regrets about the“p&

Bereits im ersten Akt stimmt Rosalindes Verehrdreal ein Trinklied an, welches das
im Rausch verankerte Vergessen zum Thema macht,kBimierende[n], das Gewis-

sen narkotisierede[n] Wirkung des Alkohdf§" verdeutlichen bereits seine Worte,
»Flieht auch manche lllusion, die dir einst deinr#lerfreut, gibt der Wein dir Trostung
schon durch VergessenheitDie FledermaugPartitur), |, 135-1365°° Sie entsprechen

dem Lebensgefihl jener, die die Folgen der Finasekvon 1873 noch spuren. Der
daran anschlielBende Refrain, ,Glucklich ist, wenigi&t, was doch nicht zu andern ist!*

(Die FledermaugPartitur), 1, 138-139) wird schliel3lich zum Leits fur dieses krisen-

%2 Jelinek, Elfriede:Die verfolgte Unschuld. Zur Operette ,die Flederrsauln: Beitrag zum Pro-
grammheft der Opera Bastillur Auffiihrung derFledermaus(14.12.2000-21.1.2001). http://www.a-e-
m-gmbh.com/ej/ffleder.htm (Zugriff: 2.9.2014).

263 Crittenden, CamilleJohann Strauss and Vienna. Operetta and the PslifdPopular CultureCam-
bridge: Univ. Press 2000 (Cambridge studies in @pé. 135-136.

%64 panagl / Schweigebie FledermausS. 132. Hinter diesen Zeilen steckt eine RemériszanOracolo
manualvon Baldasar Gracian, das in einer Bearbeitung Athur Schopenhauer beim gehobenen Bil-
dungsbirgertum durchaus bekannt gewesen sein diiteMoritz Csaky herausarbeitet. (Vgl. Csaky:
Ideologie der Operette und Wiener ModerBe 48-49).

%5 Eine dem Vergessen entgegengesetzte Wirkung deshéls beschreibt Rosalinde im dritten Akt:
».Champagner hat's verschuldet, [...], was wir heutiiddet, [...]. Doch gab er mir auch Wahrheit und
zeigt’ in vollster Klarheit mir meines Gatten Treuied fuhrte ihn zur Reue.Dfe FledermaugPartitur),

I1l, 480-482). An dieser Stelle verspricht der Ratusllen voran die Scharfung des Bewusstseins aad d
Aufdecken verborgener Zusammenhange. Somit verreafahsum von Champagner nicht nur kurzfris-
tig samtliche Sorgen aus dem Weg zu rdumen, sondghilft ebenso dazu, die Wahrheit ans Licht zu
bringen.

81



gebeutelte Publikum, das sich nichts sehnlichee@snomentanes Eintauchen in eine
(Fest-)Szenerie wiinscht, die ihnen von eigenehgehgn Erfahrungen her nur allzu sehr
vertraut is£®® Alkohol macht somit jegliche Sorgen des Alltagsgessen und sorgt
daflr, dass das Leben zumindest im Moment leiggaommen werden kann.

Im zweiten Akt defFledermauskommt der Gastgeber Prinz Orlofsky ebenfalls aarf d
Alkohol zu sprechen. Dabei mischt sich seine gdmafée Art mit der Neigung zur
Zwangsbeglickung:

~Wenn ich mit Andern sitz’ beim Wein, und FlaschhuFlasche leer; mul3 jeder mit mir
durstig sein, sonst werde grob ich sehr! Und schdBlas um Glas ich ein, duld’ ich
nicht Widerspruch, nicht leiden kann ich’s, wena schrei'n: ,Ich will nicht, hab ge-

nug." Wer mir beim Trinken nicht pariert, sich z@emwie ein Tropf,- dem werfe ich
ganz ungeniert die Flasche an den Kopf, [...Dig FledermaugPartitur), I, 206-209)

Der Konsum von Alkohol im Rahmen eines Festes eisthier beinahe als Notigung,
doch mit dem Kehrreim, ,’s ist mal bei mir so Sitehacun a son goGt!'Die Fleder-
maus(Partitur), I, 210) I6st sich Orlofskys intoletanArt in der stereotypen Charak-
terzeichnung eines Russen &UfDer riicksichtslose Befehl, zu trinken, wird somdi
personliche Marotte abgetan.

Gerhard Scheit wiederum legt Orlofskys Couplet g@dlegorie des Verwertungs-

268 qus, wo Bedirfnisse

zwangs des Kapitals, als Vorwegnahme der Freizkiitrie
durch die Aufforderung, diese zu konsumieren, gesthaffen werden. Die gewaltsame
Dimension in Orlofskys Worten geht seiner Meinuragim Uber die personlichen Be-
durfnisse eines Einzelnen hinaus und verdeutlientits in den 1870er Jahren die ,ge-
sellschaftliche Zwangsneurose des Warenkonsumggeatige als dionysischer Rausch
ausgegeben wird®, und die beispielhaft fiir das herannahende 2@hudatert werden
soll. Die brachiale Aufforderung zum Trinken stetga dem Sinne das Verlangen nach
Alkohol und verweist auf das Konsumverhalten ebpgiteren Gesellschaft. Der Rausch
wird hier doppeldeutig; zum einen bezieht er sioshdie Wirkung des Alkohols, zum
anderen aber auf den Kaufzwang und das daraus leserade Bedtrfnis, Champagner
erst Uberhaupt geniel3en zu wollen.

Das frohliche Souper im Palais des Prinzen Orladikel mit ihm der Einsatz des Alko-

hols erreicht schlieZlich im zweiten Finale seiméshepunkt. ,Im Feuerstrom der Re-

265 y/gl. CrittendenJohann Strauss and Vienr. 136-137.

%7\/gl. Panagl / Schweigebie FledermausS. 132.

%8 gcheit, Gerharddie Geburt der Operette aus dem Geist der Warenfdohann Strauss und Eduard
Hanslick In: Fink, Monika / Pass, Walter (Hg.): Straussidr®99. Studien zu Leben, Werk und Wirkung
von Johann Strauss (Sohn). Internationaler Kongaeksd. 100. Wiederkehr des Todestages von Johann
Strauss (Sohn). Bd. 2. Tutzing: Schneider 2002 {MimsTheorie, Geschichte und Asthetik 3), S. 191-
206, hier: S. 203.

29vgl. ebd., S. 203.
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ben“ Die FledermaugPartitur), Il, 274) sind sich die Figuren keirf&chranken mehr
bewusst. Unter dem Schutzmantel des Alkohols Igs$t sogar Kritik dul3ern, etwa

wenn Adele singt:

,Dir [dem Champagner] huld’gen die Nationen, [...Jskzu fernsten Zonen, [...],
Champagner schwemmt mitunter gar mancherlei hinudtem lassen weise Fursten
die Volker niemals dirsten. Stof3t an, stof3t anhuridigt im Vereine, dem Koénig aller
Weine, dem Konig aller Weine! [...] Die Majestéat wiatherkannt, anerkannt, rings im
Land, jubelnd wird Champagner der Erste sie gehdnnf' ( Die FledermaugqParti-
tur), 1l, 274-281)

Indem der Champagner zum Herrscher gekurt wirdyt z8ch einmal mehr die Doppel-
deutigkeit der Texte. Ganz den Regeln eines Festtsprechend, wo innerhalb eines
eng gesteckten Rahmens Grenzen uberschritten wdidém, nltzen die Librettisten
in den Operetten den Rausch als Méglichkeit ,angifign, ohne angreifbar zu seff{®
Politisch-gesellschaftliche Statements erhaltem bBire ungewo6hnliche Aussagekraft
und kénnen zugleich als Grenziberschreitung inTdenkenheit abgetan werden. So
entsteht eine enge ,Verbindung von spontaner Alffig&eit (,in vino veritas‘) und
vollstandiger Unzurechnungsfahigkeft?

Diese Hymne an den ,Konig aller WeineDig¢ Fledermaug(Partitur), 1l, 277) stellt
damit die zweite Nummer, nach Alfreds Trinklied @rsten Akt, in dieser Operette dar,
die Alkohol als Mittel zur Zufriedenheit durch Verssen anpreiéf? Sie spiegelt damit
deutlich den drastisch anwachsenden Alkoholkonsuater Habsburgermonarchie En-
de des 19. Jahrhundeffé. Gerade in wirtschaftlich und politisch unruhigeeitgn
kommt Alkohol die Funktion zu, ,die lllusion von&iilitat aufrecht* zu erhalten, denn
obgleich ,jeder ahnt, was nach dem Erwachen folgicht sein Genul3 den Verlust an
kritischer Distanz und Selbstkontrolle erklarFaf“wie Heike Quissek deutlich macht.
In Die Fledermauskulminiert der Lobgesang auf den Champagner anelkled zwei-
ten Aktes in Falkes Aufforderung ,Drum lasset unkeAein grof3er Verein / Von
Schwestern und von Brudern seinDi¢ FledermaugPartitur), 1, 289). Alkohol wird
hier eindeutig als Bindeglied zwischen den Gedea#iisschichten eingesetzt. Die
Champagner-schwangere Stimmung voller Gemautlichiaieitet dazu, sich ,das trau-
te ,Du* (Die FledermaugPartitur), 1l, 293-294) zu schenken und tausaiierge-

2’0 stegemann;Wenn man das Leben.,.S. 102.

2LEpd., S. 102.

272\/gl. Crittenden:Johann Strauss and Vienr@. 154.

273 \/gl. Brusatti, Otto / Deutschmann, Wilhelm (Hg5leZiWiCsa & Co. Die Wiener Operettatalog

zur 91. Sonderausstellung des Historischen Muselenstadt Wien, gemeinsam mit der Wiener Stadt-
und Landesbibliothek vom 20.12.1984 bis 10.2.198ten: Eigenverlag d. Museen d. Stadt Wien 1984
(Sonderausstellung des Historischen Museums ddt Bteen 91), S. 91.

" QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretfo 25.
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hende Einigkeit vor. So fallt es leicht, Uber Sesgtenzen hinweg, mit einem gemein-
samen Walzer das Fest abzuschlief3en.

Von dieser Eintracht ist im dritten Akt nicht mehel zu spiuren, geht doch die Cham-
pagnerlaune in eine Katerstimmung ber. Ahnlich imi€Emmerich Kalmansrafin
Mariza zieht sich das Fest aus dem zweiten Akt in demstén. In Strauss’ Operette
geschieht dies musikalisch. Der Gefangnisdirektank kommt direkt von der Einla-
dung beim Prinzen Orlofsky in sein Blro zuriick. i@ taumelnd, wie redlich darum
bemiht, seine Trunkenheit zu verbergen (vgl. RegieakungDie FledermaugParti-
tur), 1ll, 393-394), bewegt er sich durch den Ralazu spielt das Orchester Reminis-
zenzen aus dem zweiten Akt, von denen Oswald PamnalgFritz Schweiger schreiben:

.[...] eine genialische Komposition, voll von Zitateverfremdeten Harmonien und me-
lodischen Bruchstiicken, deren verzerrtes Klanglmd ramponierter Zustand die Ver-
fassung des libernachtigen Amtstragers getreulidarapiegelt?”

So klingt das rauschhafte Fest noch in den Gef&ngauern nach, in denen der Alkohol
in der Figur des ,Frosch* auch seinen karnevalest@nepunkt erfahrt. Dieser dauer-
trunkene Gefangniswarter nimmt lediglich vorwegrawd die gesamte Operettenhand-
lung abzielt; samtliche Verwirrungen und Treulogig&n unter die Patronanz von
,Seine Majestat de[m] Schwips® zu stellen.

Gerade an Johann Strau§yperetteDie Fledermauswird deutlich, dass der ausgiebige
Konsum von Wein, Champagner oder sonstigen alketiotin Getranken auf der Bihne
ein Gefuhl der Freiheit und des Uberflusses imetiziDie Wirkung auf das Publikum
ist dabei von den Librettisten auf das genauesteemberechnet. Egal ob es sich um
die Zeit nach dem Bdorsenkrach 1873 handelt, inetesémfeld dieFledermausent-
standen istpder um die 1920er und 1930er Jahre, in denen pigge@e immer mehr zu
einem prunkvollen Ausstattungsstick wird. Es sir@Krisenzeiten, in denen die Ver-
schwendungssucht auf der Biihne besonders impéffidridem die Zuschauer sich
nostalgisch an eigene, frihere Ballbesuche odde feemnern, bei denen sie selbst eif-
rig dem Alkohol zusprechen konnten, tauchen sidienHandlung ein, glicklich, fur
einen Moment diesen Luxus erneut miterleben zuediff Gleich einem Schlagwort
aus dem Bereich der Reklame erwecken die OperdéerrEindruck, mit Champagner

sei Luxus und Lebenslust verbunden, wobei alleenNiennung des Markennames die

2> panagl / Schweigebie FledermausS. 134.

27% Magris: Der habsburgische Mythp$§. 203.

277\/gl. Lichtfuss:Operette im Ausverkau. 237.

278 \/gl. Crittenden:Johann Strauss and Vienré. 137.
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Wirkung auf das Publikum potenziéff. Somit verstarkt der Ruf nach ,Heidsik“ oder
.veuve Cliquot bei den Zuschauern nicht nur séohti Assoziationen, die mit dem
Alkohol verbunden sind, sondern auch das GefuhlTédhabe an einem Moment des
Uberflusses.

FUr das Fest in der Operette bedeutet der Alkoima MoOglichkeit der Rauscherfah-
rung, die die Empfindungen steigert und das Vergesier alltdglichen Sorgen férdert.
Egal ob seine Wirkung Klassengegensatze Uberwitist oder gesellige Leichtigkeit
fordert, stets dient die Trunkenheit als Mittel ZBrenziiberschreiturfd® In diesem
Zusammenhang sind sich Fest und Rausch verwandte Bthanomene sind zeitlich
begrenzt und erméglichen innerhalb eines festgetsiedkahmens, bestehende Ordnun-
gen aufzubrechen und Grenzen auszuloten. Der Alkdibot somit im Kleinen, woflr
das Fest im Ganzen eingesetzt wird: er bewirkt gesteigerte Lebensform, um den
Alltag leichter zu bewaltigen, indem dieser duran dRausch fur kurze Zeit beiseite
geruckt wird.

5.4. Die Macht der Tanze

Die Ausbriche aus dem Alltag, die die Ausnahmesdoeeines Festes gestattet, wer-
den durch den Einsatz von Tanz wesentlich erleithHDer Tanz, als empfindsame Be-
wegung des Korpers zu Musik, erweist sich insbesmnth den Festszenen als verbin-
dendes Element. Er ermdglicht eine Vereinigung eies den verschiedenen Schichten
herzustellen, indem sich die Tanzbegeisterung sbladen Blrgerlichen wie bei den
Adeligen in gleichem Mal3e zeigt. Die Kraft der Tiamsik macht folglich keinen Halt
vor Standesunterschieden. Ebenso fordert der TaszBedurfnis, die moralischen
Grenzen zu Uberschreiten. Die enge Tanzhaltundg’dartdnze des 19. und friihen 20.
Jahrhunderts tragt wesentlich dazu bei, dem andgeschlecht naher zu kommen. Zu-
dem versetzt die mitreilende Musik, die in die Befahrt, die Figuren &ul3erlich in
Bewegung und treibt damit ebenso ihre inneren Gefiabran. Oftmals wird sogar tan-
zerisch ausgedrtickt, was die Figuren sprachlichtriit der Lage sind zu sagen; der
Tanz wird so zum emotionalen Kommunikationsmiti@le Komponisten orientieren
sich dabei vielfach an der Tanzmusik ihrer Zéibder lassen ihre persénliche Erfah-

rung als Tanzmusiker oder Militdrkapellmeister miitflie3en. Das hat zur Folge, dass

29Vgl. Frey:,Was sagt ihr zu diesem Erfolg'S. 146.

20 y/gl. dazu auch: Szabo, Sacha-Rodeausch und Rummel. Attraktionen auf Jahrmérkteninnger-
gnlgungsparks. Eine soziologische Kulturgeschidiedefeld: transcript 2006, S. 210-212.

#1ygl. Fink: Ballszenen in Operettes. 6.
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nicht nur das Repertoire der Tanzhallen und Baldinstlerisch verarbeitet, sondern
dieses im Gegenzug durch Operettenschlager berewind.

An dieser Stelle sollen insbesondere der CancandendValzer — beides signifikante
Tanze fir die franzdsische und deutschsprachigee@pe- ausfihrlich beleuchtet wer-
den, zumal sich die historische Dimension als @évur ihren Einsatz in den Operet-
ten erweist. Innerhalb der Festszenen nehmen geliade Téanze einen wesentlichen
Stellenwert ein, da sie das Rauschhafte und Ehatjstas sowohl dem Walzer wie dem
Cancan zugrunde liegt, in die Handlung mit einbegimgZusammen mit einem Seiten-
blick auf andere verarbeitete Modetéanze lasst sicie Entwicklung zur Tanzoperette
besser nachvollziehen und bewusst machen, das3paieette ,nicht sosehr durch ihre
parodistischen Elemente, durch Tagesanspielungeémkimelle Glossen, sondern allein

durch ihren Walzer, Cancan, Cake-Walk, Tango, edixtrnd Black-Bottom zum Zeit-

282

theater“®“ avanciert.

5.4.1. Der Cancan

Der Cancan, wie ihn Offenbach in seinen Operetiesetzt und in dessen Rausch die
Figuren inOrpheus in der Unterwelbder Pariser Lebenschier aufzugehen scheinen,
hat von jeher ein anrtichiges Image. Bereits bekéwimen dieses Tanzes in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts sind sich Zeitzeugem dbn leidenschaftlichen, beinahe
damonischen Kontext dieses Tanzes einig. So betittginrich Heine aus Paris:

.Wohlan: der Cancan ist ein Tanz, der nie in orligmér Gesellschaft getanzt wird,

sondern nur auf gemeinen Tanzbdden, wo derjenigreind tanzt, oder diejenige, die

ihn tanzt, unverziglich von einem Polizeyagentegriéen und zur Thir hinausge-

schleppt wird. [...]

Es sind aber nicht bloR die geschlechtlichen Bezighn, die auf den Pariser Bastrin-
guen der Gegenstand ruchloser Tanze sind. Es vl manchmal bedlnken, als tanze
man dort eine Verhéhnung alles dessen, was al€Edalste und Heiligste im Leben

gilt, aber durch Schlaukdpfe so oft ausgebeutetdurdh Einfaltspinsel so oft lacher-

lich gemacht worden, dal3 das Volk nicht mehr wiessa@aran glauben kann. [...] Ich

wiederhole es, mit einer unséglichen Trauer erfiilith immer der Anblick des tanzen-

den Volks an den o6ffentlichen Vergniigungsorten Ranis; und gar besonders ist dies
der Fall in den Carnevalstagen, wo der tolle Mumsoanz die damonische Lust bis
zum Ungeheuerlichen steigert. Fast ein Grauen W@ndéch an, als ich einem jener

bunten Nachtfeste beywohnte, die jetzt in der Opéraique gegeben werden, und wo,
nebenbey gesagt, weit prachtiger als auf den BaleenGroRen Oper der taumelnde
Spuk sich geberdet. Hier musizirt Beelzebub miterolOrchester, und das freche Hol-
lenfeuer der Gasbeleuchtung zerreif3t einem die Auigeer ist das verlorne Thal, wo-

von die Amme erzahlt; hier tanzen die Unholden ey uns in der Walpurgisnacht,

82 Rabenalt, Arthur MariaDie Operette ist tot! — Ist die Operette tdt? Rabenalt, Arthur Maria: Ope-
rette als Aufgabe. Aufsatze zur Operettenkrise.:d-@inz Menge-Verlag 1948 S. 11-16, hier: S. 16.
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und manche ist darunter, die sehr hiilbsch und lei \&erworfenheit jene Grazie, die
den verteufelten Franzdsinnen angeboren ist, gmht verlaugnen kani®

Es ist die Faszination des Verbotenen, des FrivotehSinnlichen, die den ,Tanz des
toll gewordenen Fleische®* zu seinem ungeheuren Erfolg verhilft und ihm die-
tig einen schlechten Ruf einbringt. Die UbertrietrerGesten der Tanzer, ihre wilden
Improvisationskinste und die Kicks der Beine zusammit dem bacchantischen Ge-
habé®° riihren an den moralischen Gesinnungen der Beatracht

.Soviel ist ebenfalls gewil3, da? von dem Cancah sicht nur die Tugend, sondern
auch die Grazie errotend abwendet, und was miciffheto hat er noch mehr mein as-
thetisches als mein sittliches Gefiihl verlett.

Uber den Ursprung des Cancans existieren in deur8kkliteratur lediglich Spekulati-
onen; so finden sich Aussagen, dass ein gewisseadhder Erfinder des Cancans ge-
wesen séf’, neben jenen, dass der Tanz aus Algerien gekorsef&hoder dass in ihm

289 stecken soll. Relative

das ,alte Fruchtbarkeitsmotiv des weiblichen Beutiwurfs
Einigkeit herrscht in der Forschung darin, dass@harcan in seiner Entstehungszeit um
1830 — Tamina Groepper bezeichnet ihn als ,kullesePhanomen der Julimonar-

Chieu290

— als Tanz des Volkes gilt. Insbesondere das G@raimiere im Pariser Be-
zirk Montparnasse, das hauptsachlich von Studeatégesucht wird, die auf der Suche
nach einem amourésen Abenteuer sind, gilt in desdhungsliteratur als Ort, wo der
Cancan erstmals getanzt worden seinS0ll.

Tanzmusikalisch kbnnen zum einen die Quadrille t&sJahrhunderts, zum anderen
der Coundrydanse aus England als Vorstufen desaBarengesehen werden, beides
choreographisch starre Tanze, die zu Beginn dedal®hunderts bei der franzdsischen
Gesellschaft beliebt waréi? Aus dem Galopp, der paarweise im Rahmen der Qleadri
getanzt wird, entwickelte sich der Cancan als eitjgmdiger Tanz weitér> Cancan und

Galopp weisen den gleichen Zweierrhythmus auf uatéb daher den Téanzern die bes-

283 Heine, HeinrichHistorisch-kritische Gesamtausgabe der Werke. Bdl:1Lutezia I: Text. Apparat 1.-
10.Artikel Hg. v. Manfred Windfuhr. Hamburg: Hoffmann undnize 1988, S. 157-158.

84 Kalisch, Ludwig:Wo der Cancan aufhért.In: Offenbach, Jacques. Pariser Leben. Stiick Aktgn
von Henri Meilhac und Ludovic Halévy. Ubers. u. kg.Josef Heinzelmann. Frankfurt am Main: Insel
1982 (insel taschenbuch 543), S. 257-259, hier: 257

285 \/gl. Price, David:Cancan!London: Cygnus Arts / Madison & Teaneck: Fairle@ickinson Univer-
sity Press 1998, S. 24.

28 Kalisch: Wo der Cancan aufhért,.S. 257.

87 sachs, CurtEine Weltgeschichte des Tanz8s Nachdr. d. Ausg. Berlin 1933. Hildesheim: Olms
1992, S. 296.
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te Mdglichkeit, sich abzureagieren und samtlichenhheingen fallen zu lassét. Auf
diese dem Cancan immanente Mdoglichkeit, die inear&eflihle auszuleben und damit
gegen herrschende Machtstrukturen aufzubegehremeigt Siegfried Kracauer:

.Revolutionare Romantiker verspotteten dadurch, sla3hn tanzten, den Trug der ge-
sellschaftlichen Konventionen und die dynastischbsichten Louis-Philippes, flr den

sie auf den Barrikaden gekampft hatten; und indegitimistische Aristokratenséhne

bei Musard ihre Glieder verrenkten, veranschawichgie drastisch, wie sehr sie die
Hofbélle und die dort anwesenden Bankiers veraghtgt..] Der Cancan, dem ihre ge-
staute Leidenschaft zufloR3, erhielt durch sie stagk polemische Funktion. Sie stellten
in ihm die Ironie, mit der sie die Welt und sichbse zur Kenntnis nahmen, und holten

die ganze Respektlosigkeit aus ihm heraus, die»iiBeu« in ihn hineingelegt hat-
te. 4%

Bemerkenswert im Vergleich zu anderen Tanzen &gsdler Cancan nicht mehr paar-
weise getanzt wird; viel eher ,scheinen die Agielam in autistischen Verrenkungen
mehr mit sich selbst beschaftigt als mit ihrem Gétper.?*° Diese zappelnden Bewe-

gungen betont schon der Zeitzeuge Karl Gutzkownara seiner Briefe aus Paris:

,Um Uber den Cancan die Wahrheit zu sagen, soiésied Tanz weniger freie Erfin-
dung, als traurige Nothwendigkeit. Ich glaube naimlida Derjenige, der ihn zuerst
getanzt hat, an einer Krankheit des Rickenmarksldt glaube, dal3 der Cancan aus
Ubersattigung und Unvermdgen entstanden ist. [..ipEsin Tanz nicht vor der Liebe,
sondern nach ihr. Auch nicht eine Figur des Cancsrtie Folge der herausfordernden
Kraft; jede ist die Folge der entnervten Abspannuder beste Cancantanzer ist satt,
satt bis zum Ekel. Er ironisiert die Liebe, er feest sie. Dies Zappeln der Arme, dies
Zucken des Oberkorpers, dieses Schlenkern der €Bliddese Nachahmung aller jener
Bewegungen, die die Folge der Rickenmarksdarre batdals Karikatur allerdings et-
was sehr Lacherliches, als Volkstanz aber, als Aickdder Liebe ist dieser Tanz ge-
mein und unpoetisch. [...] Der Cancan ist haRlichisEder Tanz der Jugend mit wei-
Rem Haar®’

In Gutzkows wenn auch ablehnender Aussage steckseniliche Merkmale des Can-
cans. Neben der Betonung des Volkscharakters und @eaos der wilden Raserei,

spricht der Autor das seltsame Gebaren der werlpehdezer ebenso an wie die paro-
distische Grundtendenz dieses Tanzes, und legtt @@mbeeindruckendes Zeugnis fur
dessen zwiespaltige Wirkung ab, die sich in begd&t Aufnahme oder ablehnender
Haltung auf3ert.

Den strengen Mal3nahmen der Exekutive zum Trotewtr8ich der Cancan zunehmen-
der Beliebtheit und I6st sich schon bald aus seinespriinglichen studentischen Milieu
am Rande der Stadt. War das Volk noch ausschlagddiie das Aufkommen und ra-

sche Umsichgreifen der Tanzwut, so sind es im AmeKaiserreich Aristokratie und

2%vgl. ebd., S. 108.

2% KracauerJacques Offenbach und das Paris seiner, Zit5.

2% Klugl: ErfolgsnummernS. 121.

297 Gutzkow, Karl:21. Brief. Paris, 10.4.1842n: Gutzkow, Karl: Gesammelte Werke Bd. 12: Beielus
Paris 1842. Pariser Eindriicke 1846. Vollst. umgeAtsg. Frankfurt am Main: Ritten 1846, S. 202-217,
hier: S. 205-206. http://data.onb.ac.at/ABO/%2BZ2B&06 (Zugriff: 2.9.2014).
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Bourgeoisie, die sich von der Musik mitreiRen lasS Bereits 1842 zeichnet sich der
Cancan dann als Bestandteil der Pariser Opernalieevor er auch in Buhnenwerke
integriert wird®®°

Fur den unmittelbaren Erfolg und die Verbreitung @ancans in der Oberschicht wird
der selbst ernannte ,Comte” Charles de la Battuntgvortlich gemacht. Im Jahr 1832
prasentiert er den Tanz im Theater Varieté denrfdean Anwesenden und animiert sie
zum Mittanzen, bis die Polizei einschreit&tin zahlreichen Etablissements, wie etwa
Bal-Bullier oder Bal-Mabille, entwickeln Manner d@anz weiter. Zu den eigentlichen
Stars avancieren allerdings schon bald die Frayjedie unter Namen wie Pavillon, La
Reine Pomaré und Rigolboche erfolgreich werden. aéi2 weisen eigene Tanzstile
auf®, die die Vielseitigkeit des Cancans sichtbar mache

Neben dem anrlchigen Image durfte die bereits ertgdbnordnung am Tanzparkett
mitunter ein Grund sein, dass der Cancan lange rdefit als solcher ausgewiesen
wird.*® Dabei gilt es zu mit zu bedenken, dass der Camaam ein Tanz ist, der per-
formativ aufgefiihrt wird, nicht aber als musikaliscForm existiert, sondern in der Re-
gel auf einen Galopp getanzt wird. Im Fall des @asayibt es demnach keine Uberein-
stimmung zwischen dem Tanz als Tanz und dem Tanmakikalischer Form — wie
dies etwa beim Walzer der Fall ist —, wodurch dsvserig wird, einen Cancan im Ge-
samtgefiige einer Operette auszumadfieBelbst der ,Spezialist von RauschmudiR*
Jacques Offenbach, bezeichnet seine beriihmten @anizht als solch®® Ihm ist es
allerdings zu verdanken, dass der Tanz gesellsfhit) wird und jene Bihnenpréasenz
gewinnt, die durch das Milieu des Cabarets weitebreitet wird®*’ Es ist die sorglose
Atmosphéare der Opernbélle unter der Regierungdiagbleons lll, die Jacques Offen-
bach auf kunstvolle Weise verarbeit®t.Fir die gesellschaftlichen Vorlieben seiner
Zeit empfanglich, mischt er die allgemeine Frivétliles Zweiten Kaiserreichs mit der

Ausgelassenheit der Feste, die einen wichtigenaBdstil der Handlungen bilden, und

2% \/gl. GroepperAspekte der Offenbachiad®. 70.

29y/gl. Kliigl: Erfolgsnummems. 128-129.

30yl Price:Cancan! S. 28.
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304 An dieser Stelle méchte ich mich bei Frau Prof. Barion Linhardt bedanken, die mir meine Fragen
im Bereich der Tanzwissenschaft umgehend beanttuate
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setzt dem Cancan ein musikalisches Denkmal. JadQtfeabach tragt so wesentlich
zum Erfolg und zur Verbreitung dieses Tanzes bei.

In seinem 1858 herausgebrachten Zweiagrheus in der Unterwekpielt der Kom-
ponist mit der erotischen Dimension und Ausgeldssierles Cancans. Bei einem Fest
in der Unterwelt zu Ehren Jupiters wird zuerst Mienuett gegeben, das sich blitzartig
in einen Hollengalopp verwandelt und die inferraies Stimmung zum Kochen bringt:

»Ce bal est original, / D’un galop infernal, / Dams tous le signal, / Vive le galop in-
fernal!

,Dieser Ball ist einmalig, / Zum Hdllengalopp / talhs alle das Signal geben, / es lebe
der Hollengalopp!” Qrpheus in der Unterweltl, 55)

Dieser wilde, leidenschaftliche Cancan, auch hieiGalopp bezeichnet, steht im deut-
lichen Gegensatz zum steifen Menuett, das nach felstigelegten Figuren getanzt
wird.*® Darin spiegeln sich nicht nur aufweichende gesketiftliche Konventionen und
die Ubertriebene Sinnesfreude des Zweiten Kaisdsevider, sondern auch die tanzge-
schichtliche Weiterentwicklung hin zu einem indivadlen Tanzstil.
Der Hoéllengalopp aus Offenbactspheus in der Unterwelst allgemein bekannt und
gilt als der Cancan schlechthin. Von den erstertérain, driickt die Musik ungeheuer-
liche Strapaze aus:

LAfter the opening bars, there is apparently noarpmity for performers to pause for

breath, the tempo is unremitting and the thrills leept at fever pitch by the dynamics

and phrasing®°

Auch Michael Klugl verweist auf die Atemlosigkedije der federnde Rhythmus der
Cancanmusik im Allgemeinen auslost, weshalb digggzé nur von kurzer Dauer sein
kénnen, denn Uber ,l&angeren Zeitraum hinweg l&ddt kein Tanz cancannisieren. Dazu
ist der Cancan zu erschopfend und atemit’s.“

Doch gerade in diesem immanenten Tanzmoment deca@arusik findet sich ,die
Gestaltwerdung der Lust, die in den FiiBen niStetSie liegt im Zweivierteltakt be-
grindet, der den Wechsel von gesteigerter Energlehrer Entladung méglich macht:
,die Eins ist betont, die Zwei unbetont; auf deme#en Zahlwert staut sich motorische
Energie, auf dem ersten entladt sie sitf.«

Offenbach gelingt es folglich, mittels seiner Muslike allgemeine soziale Anspannung

in die Beine auszulagern, die sich schliel3lich iamZen Luft verschafft. Dass revoluti-

$9vgl. ebd., S. 110.

$9Epd., S. 111.

311 Klugl: ErfolgsnummernS. 130.

312 stuppnerTechnik und Ambivalenz musikalischer LusterzeugBng4.
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90



onares Potenzial im Cancan dapheus in der Unterwekteckt, kann nicht geleugnet
werden, da gerade das die Essenz des Tanzes Ittarstel

,ES ist der Cancan aus den Zeiten nach der Rewalwbn 1830, der im »Orpheus«-
Galopp seine Auferstehung feiert; der alte Cancadem sich die ungebrochenen Lei-
denschaften des Volks mit der Unruhe der aristedala¢n und burgerlichen Frondeure
vermengten. Und der Hdéllengalopp kann seine Abkaicfit verleugnen. Denn obwohl
er durch die Gestaltung des Rauschs den Zielekaiserlichen Politik dient und die
Wiunsche der Gesellschaft befriedigt, fligt er doem dRausch Ingredienzien bei, die
bedrohliche Wirkungen erzeugen. Er UbersteigertinsrDionysische und peitscht der-
art zu Orgien auf, die mit Selbstzerstérung endéissen. Rickt die Marseillaise im
»Orpheus« der Diktatur direkt auf den Leib, softydieser Hollengalopp das Regime
indirekt an. Indem er die von der Devise: FreuttEgepackten Massen ins Bacchanal
hineinjagt, tilgt er den letzten Rest der Besinnung treibt auf damonische Weise der
Katastrophe entgegef:*

Der Cancan wird hier von Siegfried Kracauer miheeiollen Wirkungskraft beschrie-
ben. Zum einen verschafft der Tanz Berauschundinaert die Ekstase und Ausgelas-
senheit, nicht nur der Figuren. Zum anderen wirdl seiner Hilfe die aufkommende
Kritik am Staatssystem verarbeitet und im selbemnmdiot abgebaut. Der Cancan erhalt
damit eine Ambivalenz, die seinen Reiz steigert.

Neben dem bekannten Héllengalopp im zweiten FimaleOrpheus in der Unterwelt
verarbeitet Jacques Offenbach den Cancan auchlalte spater iRariser Lebenwo
der Tanz nicht mehr in einem antiken Ambiente diegiet ist, sondern in eine zeitge-
nossische Handlung, die den Paris-Aufenthalt esamsvedischen Barons mit seiner
Gattin zum Inhalt hat™®

Am ersten Schauplatz, dem Gare de I'Ouest, komméadahst der Rausch zum Aus-
druck, der bezeichnend fir Offenbachs Musik geworde Die am Bahnhof ankom-
menden Besucher ergeben sich sofort dem Sog dét, 8ta alle Wiinsche zu erfillen
scheint (vgl.Pariser Lebenl, 17). Die Sucht nach Vergniigen vermischt siahail mit
der Faszination, die von den Maschinen ausgehgssodiese Musik das Tempo des 19.
Jahrhunderts reprasentiert und zugleich ,dem ahkreten Maschinenzeitaltét® ge-
bihrend Rechnung tragt. Eindringlich wird hier Rausit (technischer) Beschleuni-
gung und Sinnesfreuden verknupft und so dem aktudtbrtschritt angepasst. In die-
sem Sinne greift Offenbach auch auf die UrspruregeTtheaters zurlick, wo die Diony-

314 KracauerJacques Offenbach und das Paris seiner, Zifl82.

315 Anscheinend erhielt der Komponist die Anregung dauptteil dieser Offenbachiade beim Besuch
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sien die Mdglichkeit boten, im festlichen Rauschb&kanntes auszuleben und festge-
legte Grenzen spielerisch zu Uberschreiten.

Noch deutlicher kommt das dionysische Moment ireeider Festszenen Rariser
Lebenzum Tragen. Bobinet gibt als Admiral Walter im KHauQuimper-Karadec fur
den Baron von Gondremarck die ,exakte Kopie eingre® der grof3en Gesellschaft"
(Pariser Lebenlll, 43). Eingeladen werden samtliche Dienerinned Diener, die sich
im Gewand ihrer Herrschaften als Gaste des so gésmiiotels ausgeben, um mit dem
Baron zusammen zu feiern. Dank Alkohol wird dien8tiung immer ausgelassener, bis
.[f]he fun and excitement of the party reachesclimax in a cancan which almost
achieves the flair and finesse of t@op infernal**'’ Uber ein eintrachtig gesungenes
»Tout tourne, tout danse, / Et voila déja, / Que @@ s’en va!" // ,Alles dreht sich,
alles tanzt, / und schon, / macht sich mein Kopfotié' (Pariser Lebenlll, 62), stim-
men alle zusammen in den Final-Chor ein:

.Feu partout! / Lachez tout! / Qu'on s’élance, /&lion danse! / Feu partout! / Lachez
tout! / Feu partout!”

.Feuer Uberall! / Laf3t alles los! / Mit viel Schwgy/ auf zum Tanz! / Feuer Gberall! /
Laf3t alles los! / Feuer tberall!Périser Lebenlll, 64)

Offenbachs Musik klingt an dieser Stelle wie einertdnung der Memoiren jener Tan-
zerin namens Rigolboche, die ihn zu diesem Werbiiiest haben soll:

m»Wenn ich tanze, erlebe ich so etwas wie einenstiobtsanfall und vergesse alles um
mich her ... Die Musik verdichtet sich in meiner Brumd steigt mir zu Kopfe, wie
Champagner. Wenn die letzte Note des Nachspidinigkbin ich betrunken. Dann be-
fallt mich eine Wut, die mit nichts verglichen werd kann. Meinen Armen wird
schwindlig, meine Beine sind wie von Sinnen. Miy &s wirble alles um mich herum,
die Dekoration, die ganze Einrichtung und die Befeung ...«*'®

Im Gegensatz z@rpheus in der Unterweltwo der Cancan von den obersten Goéttern
getanzt wird, hebt der Rausch Rariser Leberdie Standesgrenzen atif. Die Musik
reil3t alle mit, egal ob es sich dabei um Bedieasteler den Grafen handelt. An dieser
Stelle wird deutlich, wie sehr der Tanz mit demthesZzusammenhang steht. Dem Fest
wohnt die Eigenschaft inne, fur kurze Zeit diedglichen Regeln aul3er Kraft zu setzen
und damit eine Durchmischung der Stande zu erntfigticDer Cancan fordert diese
Funktion, indem das gemeinsame Tanzen herrschefaksdfschranken durchbricht
und Uber den Einsatz von Musik eine zuséatzlicheBshung bereithalt. Jacques Of-

fenbach gelingt es folglich nicht nur die bacchsstien Auswirkungen der zeitgendssi-

%17 price:Cancan! S. 114.

318 7it. nach Mariel:Cancan einstS. 41-42. Es wird allgemein angezweifelt, dagsMéemoiren tatséch-
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schen Tanzmusik aufzuzeigen und gezielt einzusetmmdern gleichzeitig den vom
Cancan ausgehenden Rausch durch seine Melodierheiatsnd mitzuprage?’ Das
Ekstatische seiner Musik Ubertragt sich von derrigldus auf das Publikum und férdert
auch dort die Entladung samtlicher aufgestauterdgteie. Damit wird der Cancan zum
Ausdruck seiner Entstehungszeit und wirkt gleictig@iuf den Zeitgeist zuriick.

Als Beispiel fur eine weitere Verwendung des Casdanerhalb der Gattung Operette
sei an dieser Stelle auf das Grisetten-Lied inmtadritAkt von Franz LeharBie lustige
Witwe verwiesen. Der Tanz wird dramaturgisch eingeseiat,die glitzernde Atmo-
sphare des Maxims wiederzugeben, das Hanna eigem3ahilo nachbauen lasst. Die
Frau des pontevedrinischen Gesandten, Valencieming, dabei eine Szene lang zu
einer Grisette und schwarmt, gemeinsam mit Lolodd@aou-Jou, Frou-Frou, Clo-Clo
und Margot, vom Leben als Kokotte (v@pie lustige Witwelll, 100). Diese forsche
Koketterie entspricht nicht mehr der frechen Vertiiiy eines Offenbachs, vielmehr
driickt sich der extravagante Zeitgeist der Belledhe in diesem Cancan aus, der we-
niger zum Mittanzen einladt, sondern eher das Spielden Reizen musikalisch um-

setzt>?!

Wahrend Offenbach also noch im Cancan die allgeen€anzlust auf die Spit-
ze treibt, rickt Franz Lehar die erotische Dimensiteses Tanzes in den Mittelpunkt
und verleihnt dem Cancan dadurch neue Ausdrucksketht bei dem deutsch-
franzdsischen Komponisten das Anarchische des §anzé&/ordergrund und mit ihm
das revolutionare Potenzial seines Ursprungs,ragtefisich Franz Lehar eher eine ver-
steckte Frivolitat, die die sinnliche Verfihrungsftrdes Tanzes nur mehr anklingen

lasst, aber nicht mehr offen auf der Biihne ausstell

5.4.2. Der Walzer

Das subversive Potenzial und die sinnliche Kompt:elurch die Berauschung im
Tanz lassen sich ebenfalls im Walzer wiederfind&imsammen mit der Moglichkeit,

mittels des Tanzes, Standesunterschiede zu Ubesmwiddngen diese Funktionen in die
Festszenen der Operetten ein und werden gezialtzjenm Grenziberschreitungen zu

beglnstigen. Aus diesem Grund soll auf die histbesEntwicklung des Walzers naher

320yvgl. ebd., S. 71.
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eingegangen werden, um in der Folge auch die Bedguieses Tanzes fur die Operet-
tenfeste herausarbeiten zu kénnen.

Im Gegensatz zum Cancan reicht die Entstehung @dézsevg weiter zurlick, wobei auch
beim ,Ko6nig unter den Tanzeff® ungeklart bleibt, wo die genaue Herkunft des Tanze
zu finden ist. Einflisse aus Frankreich, Spanied ialien sind nicht auszuschliel3en,
doch am ehesten wird in der Forschung als Urspdend.andler genannt, der sich zum
Deutschen Tanz weiterentwickft. Dieser tanzhistorische Uberbegriff schlieRt den
frihen Walzer mit ein. Dabei verweist die BezeiampiDeutscher Tanz ebenso auf die
in Stiddeutschland und Osterreich (bliche Art zzdanim Speziellen auf die kreis-
formige Aufstellung der Paare, wie sie die Gleithseg von ,deutsch” mit ,gew6hn-
lich® mit einbezieht, die der Abstammung des Taraes dem landlichen, unteren Mi-
lieu verschuldet ist** Etymologisch geht der Begriff Walzer auf das nitisehdeut-
sche Wort ,walzen* zuriick, welches neben der Badeytauf der Wanderschaft sein®
auch das ,walzertanzen* beinhaltét.

Tanzgeschichtlich setzt sich die Frihform des Walzger wildere Deutsche Tanz, vom
strengen, hofischen Menuett ab. Eine bihnengerdéabiérontation der beiden Ténze
findet sich im ersten Finale von Mozaisn Giovannj wo der Deutsche Tanz das b&u-
erliche Milieu reprasentiert, wahrend der Adelsdtem Menuett tanzt (vgl. Don Gio-
vanni, I, 197£.7°?° Der derbe Charakter des frilhen Walzers wird héehrbetont und
vom gezierten Tanzstil des Menuetts abgehoben. lIGesaftsfahig wird der Walzer
erst mit seiner buhnenmusikalischen Verwendun@asa rarg einer Oper von Vicente
Martin y Soler?” Diese Oper gilt in der Forschung als erstes Bilweek das einen

Walzer einbezieht. Allerdings findet sich bereita @750 ein Walzer in eine szenische

32 pohanka, ReinhargAlles Walzer*. 200 Jahre Wiener Ballkultutn: ,Alles Walzer“. 200 Jahre Wie-
ner Ballkultur. Eine Ausstellung des MarchfeldehBsservereins in Zusammenarbeit mit dem Histori-
schen Museum der Stadt Wien. SchlossHof im Mardhf@lr.3.-1.11.1999. SchloRBhof: Marchfelder
Schldsserverein 1999, S. 9-30, hier: S. 10.

323 ygl. ebd., S. 10.

324 ygl. Witzmann, ReingardWiener Walzer und Wiener Ballkultun: Erben, Tino (Hg.): Biirgersinn
und Aufbegehren. Biedermeier und Vormarz in Wierl3:8848. Katalog zur Sonderausstellung des
Historischen Museums der Stadt Wien vom 17.12.1818712.6.1988. Wien: Eigenverlag d. Museen d.
Stadt Wien 1988 (Sonderausstellung des Historisbheseums der Stadt Wien 109), S. 130-137, hier: S.
131. Dieser Aufsatz stellt eine Uberarbeitete uneegerte Version jenes Aufsatzes dar, den die Aaito
bereits 1979 unter dem TitEhsching in Wierherausgebracht hat. (Vgl. Witzmann, Reing&masching

in Wien.In: Witzmann, Reingard: Fasching in Wien. Der WehValzer 1750 — 1850. 58. Katalog zur
58. Sonderausstellung des Historischen Museum$&ieit Wien vom 14.12.1978 bis 25.2.1979. Wien:
Historisches Museum der Stadt Wien 1979 (Sondetellissy des Historischen Museums der Stadt Wien
58), S. 5-9).

325 ygl. Mendelsohn, IgnazZur Entwicklung des Walzert: Studien zur Musikwissenschaft 13 (1926),
S. 57-87, hier: S. 57.

326 y/gl. Witzmann:Wiener Walzer und Wiener Ballkulfus. 131.

327vgl. Roschitz:\Vom Mythos des Walzertanze8s 14.

94



Handlung integriert und zwar in einem Stuck degy®ikomddianten Josef Kurz, ge-
nannt Bernadon, das laut Ignaz Mendelssohn furEsievicklung des Singspiels und
spaterhin der Operette von groRter Wichtigkeit #74a%In dem etwas spater entstande-
nen StickDer auf's neue begeisterte und belebte Bernandmwm Josef Kurz erklingt in
einer Tanzszene ebenfalls ein Walzer, worauf sdgaiLiedtext verweist: ,»Bald sin-
gen, bald springen, bald saufen, bald ranzen, bgilen, bald tanzen, bald walzen
umadum.«®?° Im Gegensatz zGosa rarawird der Walzer hier in die Wiener Volks-
theatertradition zwar integriert, aber noch mit demeren Milieu verbunden, dem auch
der Tanz entstammt, wahrend Vicente Martin y Soér Walzer durch die Aufnahme
in die Gattung der Oper einen héheren Stellenwdmmen lasst.

Die Entwicklung der Tanzgestalt und Musik vom uismglichen Deutschen Tanz tber
den Langaus bis hin zum Wiener Walzer ist beréitgehend erforscht® Demnach sei
an dieser Stelle nur ein kurzer Uberblick gegelander urspriinglichen Form des
Deutschen Tanzes bilden die burgerlichen wie aeleli@aare mehrere Tanzkreise; cho-
reographisch ist ein gesprungener Schritt vorgesdBeim Langaus kommt es zur Auf-
l6sung dieser strengen Anordnung. Individuell betvegch jedes einzelne Paar mit gro-
Ben gesprungenen Geh- und Drehschritten quer @seParkett, so dass sich als Raum-
form ein langlicher Kreis ergibt. Die Tanzpaare unfzen plotzlich keine Rucksicht
mehr aufeinander zu nehmen, sondern kdnnen sichmfrRaum bewegen. Daraus ent-
wickelt sich schliel3lich der Walzer, bei dem jedRzsar seinen eigenen Kreis auf der
Tanzflache zieht®

Die Mdglichkeit der Individualitdt und das rasafitempo, in dem der Walzer getanzt
wird, kommen insbesondere der Tanzlust der Wienerinund Wiener entgegen. Fur
die Stadtbewohnerinnen stellt der Walzer einenr&wen dar, ,wo sie im Kréftefeld
zwischen Ausgelassenheit und Entriickung aus detagslbereich in die Sphare des
Spiels wechseln kénner* Trotz oder gerade aufgrund der hochsten kérperiohn-
strengung, die notig war, die Drehbewegung mitséent gesprungenen Schritt in Per-
fektion auszulben, ,trat eine Verselbstandigung Kiégpers ein, die — psychologisch

gesehen — immer mit einem gewissen Mald an ,Ich-&lgg verbunden ist und somit

28 MendelsohnZur Entwicklung des WalzerS. 57.

329 7it. nach: Kliigl:Erfolgsnummems. 50.

%30 vgl. Witzmann, ReingardDer Landler in Wien. Ein Beitrag zur Entwicklungsgkichte des Wiener
Walzers bis in die Zeit des Wiener Kongres¥éien: Arbeitsstelle fiir den Volkskundeatlas intédseich
1976 (Veroffentlichungen der Kommission fiir den k&dundeatlas in Osterreich / Osterreichische Aka-
demie der Wissenschaften 4), S. 46-81. Vgl. ebeemdelsohnZur Entwicklung des WalzerS. 57-
87.

#lygl. ebd., S. 77 und S. 132-133.

332 Witzmann:Wiener Walzer und Wiener Ballkulfu8. 132.
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auch den Einstig in einen Trancezustand bietet.rBschhafte Effekt des Walzertan-
zens blieb nicht aus®

334 nicht nur

Ahnlich dem Cancan findet der Walzer als ,Inbegsiffinlicher Tollheit
Zuspruch. Immerhin kommen zur engen Korperhaltumgy feeien Formation am Tanz-

parkett, die durch anstrengende, rasante Tanzwasschuldeten Herzinfarkte und

Atemwegserkrankungen bei Tanzerinnen hifiziMehrfach wird der Langaus verbo-

ter?>® nicht zuletzt ob des gesellschaftskritischen Rzds, das in diesem Tanz steckt,
denn beim Walzertanzen verschwimmen zusehendstaiel&unterschiede, die tanze-
rischen Fahigkeiten stehen im VordergrdidZugleich zeichnet sich ab, wie ein Tanz
fur kurze Zeit Ausbruch aus bestehenden Systenmaingdicht und revolutionares Po-

tenzial abzubauen vermag:

»In jener Zeitenwende um 1800 war der Walzer alseéBschaftstanz keine Flucht vor
der Wirklichkeit, sondern als deren Umwertung urelbrdnung von therapeutischem
Nutzen: Er belebte, gab wieder Kraft zur Entwiclgumner neuen Spiritualitat. Die Sti-
lisierung der Drehung entschérfte die explosivefiKiaie alte feudale Gesellschafts-
ordnung und das friiher bestehende Gleichgewichlevaufgelost, eine neue Ordnung
vorbereitet. Der Tanz schuf die Verbindurigf.*

Die sozialen Einschrankungen im Alltag kdnnen inmZ &0llig vergessen werden und
lassen sich folglich leichter ertragen. Auf diesei¥e beseitigt der Tanz aufriihrerische
Tendenzen und I6st aufkeimende Kritik in Beweguniy a

Im Biedermeier entwickelt sich der wirbelnde Langaghliel3lich zu einem Schweben
und Gleiter?® Die rhythmische Verschiebung von einem Dreiachtel-einem Drei-
vierteltakt bewirkt diesen Ubergang zu einem grsem) schwerelos anmutenden
Tanz3*° Die Musik dazu liefern Josef Lanner und Johana8s Vater, deren Kompo-
sitionen den Wienbezug dieses Tanzes fordern. Seiebe Musiker vor ihnen huldig-
ten den neuen Tanz in ihren Werken, man denke néeenbereits zuvor erwdhnten
Wolfgang Amadeus Mozart, auch an Joseph Haydn, igidan Beethoven, Franz
Schubert oder Carl Maria von Web#t.Doch erst unter Josef Lanner und Johann

Strauss Vater kommt es zur Erweiterung der musi&aén Walzerform und Einbezug

¥ Epd., S. 130.

%34 Hanson, Alice M.:Die zensurierte Muse. Musikleben im Wiener Biedemé&bers. v. Lynne L.
Heller. Wien: Bohlau 1987 (Wiener musikwissensdreife Beitrage 15), S. 189.

35vgl. ebd., S. 190.

3% vql. ebd., S. 192.

337vgl. Witzmann:Wiener Walzer und Wiener Ballkulfus. 133.

¥ Epd., S. 136.

39vgl. ebd., S. 137.

30vgl. Kliigl: ErfolgsnummemsS. 56.

%1 Eine eingehende Besprechung der musikalischenikiting sowohl des Tanz- als auch Kunstwal-
zers findet sich bei Mendelsohfur Entwicklung des Walzerses. S. 63-85.
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eines klassischen Orchest&sBeide ebnen damit Johann Strauss Sohn den Weg, der
schlie3lich mit berthmten Werken wAa der schonen blauen Donasaeschichten aus
dem Wiener Waldind Wiener Blutzu einer Kommerzialisierung des Walzers beitragt
und grol3e Erfolge in den Tanzstatten wie Dianaluet Sophienbadsaal feiert.

Die unglaubliche Kraft, die in Johann Strauk®mpositionen liegt, findet auch Ein-
gang in seine Buhnenwerke. Carl Dahlhaus spriciit Mrisiker zwar im Vergleich zu
Offenbach das ,orgiastische Moment* ab und bekltitten fehlenden ,Eindruck einer
sich Uberstiirzenden, gleichsam besinnungslosenkttidoch driickt sich gerade in
seinen Werken die allgemeine Tanzbegeisterung artlictesten aus. Als komponie-
render Tanzmusiker ist es nur zu verstandlich, dagse Operetten ,buchstablich aus
dem Tanz geboref* scheinen und beispielhaft fir das vergniigungsaiehYien des
19. Jahrhunderts werden. Nicht ohne Grund wettart Kraus noch mehr als ein halbes
Jahrhundert spater, dass Johann Strauss’ ,Tonmeigteiner entgeistigten Welt die
Biihne nur als Tanzlokal erkennen lieft*

Allein der Schauplatz des Festes in seinem Haupgtder Fledermaudezieht sich auf
die ,Hausballe der Ringstral3enzeit, als die betgrieBurger in ihren neuen Ringstra-
Renpalais erstmals Uber genltgend Platz verflugtdnsiom auch Bélle leisten konn-
ten.”**® Die Tanzsituation in der herrschaftlichen Villasderinzen Orlofsky entspricht
somit der Zeit und ermdglicht es, gegenwartige Tarsik mit einzubinden. Das Publi-
kum wird an die eigene Teilnahme an Feierlichkeggnnert und folglich mitgerissen
von den unterschiedlichen Tanzweisen von Polk&iadrille. ,[H]eimatliches Wonhl-
behagen und geniiBliche Selbstgefalligk&itvermittelt aber insbesondere der Wiener
Walzer. In derFledermausist dies eindrucksvoll erkennbar am berihmten (il
Du“-Walzer im Finale des zweiten Aktes, zu dessé&imBen sich die unterschiedlichs-
ten Paarkonstellationen ergeben. Schlussendlioistn alle Festbeteiligten ein in ei-
nen ,Walzer, Zeit und Raum voriibergehend vergessachende[n] Walzerklang
Die Drehbewegungen des Tanzes ergeben einen Sdgnidas Publikum und die Blih-
nenfiguren gleichermal3en hineingezogen werden,demddie Sorgen des Alltags fur

kurze Zeit verdrangt. Der Dreivierteltakt lasst fiie Zeitspanne einer Nacht Standesun-

%42y/gl. MendelsohnZur Entwicklung des WalzerS. 81.

%3 Dahlhaus, Carlbie Musik des 19. Jahrhundertd/iesbaden: Akademische Verlagsgesellschaft Athe-
naion / Laaber: Laaber-Verlag 1980 (Neues HandlieciMusikwissenschaft 6), S. 192.

344 Scheit:Die Geburt der OperetféS. 196.

35 Kraus, Karl:Dame im Traumin: Kraus, Karl: Die Fackel. Nr. 917-922. XXXVIlahr (Febr. 1936),

S. 52-68, hier: S. 64. http://www.aac.ac.at/fa¢keigriff: 8.9.2014).

%% pohanka;Alles Walzer*, S. 19.

37 Lichtfuss:Operette im Ausverkaus. 115.

%8 panagl / Schweigebie FledermausS. 55.
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terschiede Uberwinden und gliickliche Seligkeit &asthen, wahrend im Hintergrund
die Intrige bereits dem H6hepunkt zusteuert. ,[Bjimbelnder Tanz* aller Beteiligten
erhoht zwar ,des Festes GlanDi¢ FledermaugPartitur), Il, 352), doch schon weisen
Rosalinde, Orlofsky und Falke mit den Worten, ,We&in riihrend Wiederseh’n wird
das im Arreste geben!'Dje FledermaugPartitur), I, 358-359), auf die Geschehnisse
im dritten Akt hin. Diese emotionsgeladene Festaphére vor dem Hintergrund rau-
schender Walzerklange vermag erst das jahe Schtlge8tanduhr zu beenden.

Drickt der Walzer irDie Fledermaushoch die allgemeine ausgelassene Stimmung aus,
die mittels Champagnerkonsum direkt ins Blut Gbletgend tanzerisch ausgelebt wird,
so geht Franz Lehér einen Schritt weiter und shtztdort ein, wo Worte nicht mehr
ausreichen. Am Ende vdbie lustige Witwewird die Tanzmusik zum (einzigen) Kom-
munikationsmittel. Der Walzer allein vermag es, @ehren Geflihle zwischen Hannah
und Danilo auszudricken:

,Lippen schweigen, / 's flistern Geigen: / Hab’ mileb! / All die Schritte / Sagen:
Bitte, / Hab’ mich lieb! / Jeder Druck der Hand®dutlich mir’'s beschrieb, / Er sagt
klar: 's ist wahr, 's ist wahr, / Du hast mich ll&éb

.Bei jedem Walzerschritt / Tanzt auch die Seele hila hiipft das Herzchen klein, / Es
klopft und pocht: Sei mein! Sei mein! / Und der Muyer spricht kein Wort, / Doch tont
es fort und immer fort: / Ich hab’ dich ja so lield. Ich hab’ dich lieb!* Die lustige
Witwe II, 109).

Der an dieser Stelle im Dreivierteltakt stattfindenerotische Schweigekampf® wird
tanzerisch ausgetragen und verbindet das Paarrkéhpand emotional. Damit wird
das in dieser Operette auffallende Konzept des @analie Handlung ist mit der Anei-
nanderreihung von drei Festen innerhalb der drée Ak konzipiert, ,dald sie Tanzsze-
nen zwingend aus sich hervorbringftf*— an dieser Stelle an die Spitze getrieben.
Nicht von ungefahr wird miDie lustige Witwedie Ara der Tanzopereffé eingelautet:
»1anz ist hier keine flotte Zugabe oder gar selestggsame Einlage, dieweil die eigent-
liche Aktion aussetzt. Hier wird in und mit Tanzegiert.®>* Carl Dahlhaus wider-
spricht diesem Ansatz, indem er aufzeigt, dasg dreee ,weniger eine Sphare [bilden],
die samtliche Vorgéange einhllt, als dal’3 sie Nunmoater Teile von Nummern sind,

%49 Klotz, Volker: Wann reden — wann singen — wann tanzen sie? ZumBiargie der Tanzoperette bei
Lehar, Kalméan, Kiinneke und anderdn: Irmscher, Hans Dieter / Keller, Werner (HgDrama und
Theater im 20. Jahrhundert. Festschrift fur Wakliémck. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1983,
S.105-120, hier: S. 112.

®0Epd., S. 112.

%1 volker Klotz fasst unter dem Begriff ,Tanzoperétjene Werke zusammen, in denen ,kaum eine
Solo- oder Gesangsnummer gesungen wird, die niehtgstens im Nachspiel auch noch betanzt wirde“
und wo ,entscheidende Drehpunkte, Hohepunkte urdpidnkte des musikdramatischen Geschehens
durch Tanzsituationen zum Ausdruck kommen. “(Kld&irgerliches LachtheaterS. 328). Fir eine
ausfuhrlichere Betrachtung vgl. auch KloDperette S. 168-196).

%2 Klotz: Wann reden — wann singen — wann tanzen Se?12.
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die neben anderen Nummern steh&A.Doch gilt es hier erneut darauf hinzuweisen,
dass die gesamte Operette den Tanz zu ihrem Posthkebt. Es wird nicht nur auf
Ballformalitédten angespielt — etwa wenn die Hemaeh Hannas Tanzordnung bitten,
um sich dort fiir einen Tanz eintragen zu konneh @i lustige Witwel7), — sondern
auch politische Tagesaktualitdten mit der Tanzkugteich gesetzt. Im Finale des ersten
Aktes wird die Damenwahl mit der aktuellen Debatta das Frauenwahlrecht ver-
schranki® und die einzelnen Tanzer preisen sich mit ,Walkipta als ,wiirdigste
Tanzkandidat[en]“ Die lustige Witwel, 41) an, ganz wie Spitzenkandidaten der Poli-
tik. Erst Danilo erldst die von allen Seiten bedy@Hanna, indem er mit den Ballsire-
nen das ,Fest zu kronenDie lustige Witwel, 44) versteht. Die herbeigeholten Damen
stimmen in die Walzermelodie ein und betonen diekWig der Musik:

»Ach ja, wir folgen gern den sif3en Tonen, / Die daben uns verschdnen, / Wie sie
singen und klingen! / O Walzerschritt / Wirst urestegen! / Wir fliegen im Tanze mit!

[ Wer kann da widerstehe / Den stiRen Toénen? { deisTanz doch unser Sehnen, / Der
uns zwingt mit hellen Ténen, / Er macht uns lelobschwingt, / Solang er klingt.D{e
lustige Witwel, 45)

Das tanzerische Talent gilt in LehdDse lustige Witweals wesentliches Qualitats-
merkmal eines Mannes. So preist Valencienne CanhdI&osillon mit folgenden Wor-
ten als wirdigen Partner fir Hanna an:

.Der junge Mann tanzt Polka, / Ich hab’ es auspEdbi Auch tanzt famos er Mazurka,
/ Ich hab’ es ausprobiert, / Nach rechts und likésn er tanzen, / Ich hab’ es auspro-
biert, / Im Walzer, da hat er exzelliert, / Drunraver von mir protegiert.“Qie lustige
Witwe |, 46)

Doch Hannas Wabhl fallt auf Danilo, dessen Tanzfiéiign sie am Schluss des ersten
Aktes mit, ,Sie abscheulicher Mann — ! / Wie pragl8ie tanzen — !“Die lustige Wit-
we |, 50), kommentiert. Der Handlungsverlauf von &edDie lustige Witwesuggeriert
folglich, dass die perfekte Beherrschung der Tam#se auch den Weg zum Herzen
mitbestimmit.

Der Tanz als Ausdruck der Leichtigkeit des Seinstélisiert sich schon friher als we-
sentlicher Bestandteil der Operettenhandlung heraosnt allerdings ab der Jahrhun-
dertwende zu. Dabei zeigt sich ein geschlechtlid¢heterschied bei der Tanzaffinitat;
die Motivation geht auffallend stark von den weshin Figuren aus. IBine Nacht in

Venedigvon Johann Strauss kann Annina den Walzerklangendam rickwartigen

53 DahlhausZur musikalischen Dramaturgie der ,Lustigen Witwé. 638.

%54 Moritz Csaky beschreibt ausfiihrlich den sozialisdhen Hintergrund der Wahlrechtsdebatte und ihre
Aufnahme in die Operett@ie lustige Witwe (Vgl. Csaky:ldeologie der Operette und Wiener Moderne
S. 98-100).
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Saal nicht widerstehen und beschreibt zusammeienit Herzog von Urbino die Wir-
kung wie folgt:

»Ja, beim Tanz / Hupft auch das Herz,/Schnell gesti/ Zum leichten Scherz! / Wie
das ruhrt / Und verfihrt! / Vergessen ist die Spkeit! / Jeden Zwang / Lost der
Klang; / Solch’ ein Tanz ist Seligkeit!'Efne Nacht in VenediTW), 1l, 675)

In Richard Heuberger®er Opernball bevorzugt Féodora den Ballsaal, anstatt bei
Beaubuisson im Chambre séparée zu verweilen, Wweitlie Tanzerei alles bedeutet
(vgl. Der Opernball II, 61). Auch das Ladenmadchen Riki in Oscar &t&ine Ball-
nachtschwarmt vom Walzer ,als einzig berauschender Tand ,mdcht’ ohne Walzer
nicht sein“ Eine Ballnacht Il, 45), wahrend Odette iDie Bajaderegegeniber dem
Prinzen Radjami bekennt: ,Hoheit, ich bin auf einBall, ich will mich amisieren und
vor allem will ich einen Walzer tanzen!D{e Bajadere I, 85).

Eine regelrechte Hommage an den Walzer, im Speniegdh dessen Wiener Ausfor-
mung, findet sich in der Pasticcio-Operaftgener Blutvon Johann Strauss. Zum einen
wird auf die historische Entwicklung dieses TanBegug genommen, indem der Wal-
zer gegenuber dem Langaus abgegrenzt wird: ,Langsign wir net mehr horn, /
Walzer hab’n mir gern!*(Wiener Blut I, 14). Zum anderen erscheint der Wiener Wal-
zer als Markenzeichen der Stadt, womit an das Hegefizhl des Publikums appelliert

werden soll:

.Die Wienerstadt, sie hat ein Symbol, / In allemtan kennt man es wohl: / Walzer
genannt, / Der zaub'risch bannt, / Das ist nur Waerrkannt! / Des Festes Glanz /
Kann krénen nur ganz / Ein Wiener WalzertanxVi¢ner Blut 11, 55)

Selbst die Berliner Operette nimmt auf den wierndesn Tanz Bezug. In Jean Gilberts
Die keusche Susanrfeagt das Ensemble: ,Fraulein, kénBie linksrum tanzen? /
Linksrum tanzen? Linksrum tanzen? / Linksrum ist @ou vom ganzen / Linksrum
mufd man tanzen!'ie keusche Susannié 72).

Die Betonung des Walzers als Wien-Spezifikum firaleh noch in der 1927 entstande-
nen OperettdDie gold’ne Meisterin wo der Goldschmiedegeselle Christian in einem
Duett mit Margarete schwarmt: ,So tanzt man nul\iren / An der schonen blauen
Donau! / Wo hold die Frauen bliih’'n, / An der schijnglauen Donau!*ie gold'ne
Meisterin I, 22). Die anschlieRende Regieanmerkung wirchnibeutlicher, indem sie
vorschreibt: ,Dieser Tanz mul3 ein ehrliches Bekeisnzum Wiener Walzer sein.D{e
gold’ne Meisterin I, 23). Der wienerische Tanz wirkt hier gleichafden identitatsstif-

tend wie klischeebehaftet. Dabei werden die inichkih Konnotationen von Lebens-
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freude und Geselligkeit auch auf die topographigdeekunft des Tanzes verlag&rt
und so ein Wien-Bild suggeriert, welches in dids@m nie existierté>®

Die unterschiedlichen Tanzweisen, die in den Ogameerklingen, lassen sich zwar
vielfach ob ihrer Herkunft schwer zuordnen, werdéer von den Zeitgenossen durch-
aus als national und lokal aufgefa$<tSie starken damit ein Heimatbewusstsein, selbst
noch in einer Zeit, die gravierenden gesellsclddi@in, politischen und nationalen Ver-
anderungen ausgesetzt ist, wie etwa nach dem BrgadtRrieg. Zugleich schaffen die
Operetten mit dezidiertem Wien-Bezug, ,eine Art fisi@musik’, eine Musik Uber sich
selbst“**® Sie beeinflussen und festigen das Wien-Suijet lygeinalRen, wie sie es im

selben Moment beschreiben und zum Klingen bringen.

5.4.3. Die Tanzoperette

Ausgehend von Franz Lehde lustige Witwe die wie bereits erwahnt die Ara der
Tanzoperette einleitet, lasst sich Anfang des 2@rhlinderts und in der Zwischen-
kriegszeit eine Zunahme der Tanzszenen feststefld@rinze werden dramaturgisch mit
der Handlung verkntipft, indem sie aus ,Varieté+kds-, Ball- oder Theaterszene-
rie[n]“3°® hervorgehen. In den Libretti dominieren folglicbh&uplatze, wo von Grund
auf viele unterschiedliche Menschen zusammenkommedrjeden gleichermalien, tUber
die Standesgrenzen hinweg, die Freude an Bewegtagsen kann. Egal ob Nachtlokal
oder Ballsaal, das Figurenensemble taucht stets@an ,kollektiven Taumel, der die
einzelnen Stimmen und Gesichter, mithin die peisbah Belange kurzfristig aufgehen
lasst im groRen Ganzen gemeinsamen TanZ¥n#us dieser berauschten Masse kris-
tallisieren sich allerdings zunehmend Einzelpaa®ais. Gleich einem Scheinwerfer-
strahl richtet sich der Fokus auf solche solisescfianzszenen, in denen sich die zwi-
schenmenschliche Anziehungskraft durch die engeiatung ebenso offenbart wie
die in Bewegung Ubertragenen Emotionen. Dies Kisktan Hanna Glawari und Danilo

in Die lustige Witweestmachen, aber auch an Angele und RerigenGraf von Lu-

$5\/gl. Cséaky:ldeologie der Operette und Wiener ModerSe 102.

%6 vgl. Kos, Wolfgang / Rapp, Christian (HgAdt-Wien. Die Stadt die niemals wafatalog zur Aus-
stellung im Wien-Museum im Kinstlerhaus vom 25.004 bis 28.3.2005. Wien: Czernin 2004 (Son-
derausstellung des Wien-Museums 316). Vgl. dashésondere den Artikel von Glanz, Christiblim-
melblaue Zeit. Alt-Wien in der Operette 228-234.

%7ygl. Linhardt:,Der Wiener Stoff...* S. 223.

%8 | ichtfuss:Operette im Ausverkau®. 178.

39vgl. ebd., S. 114.

30 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibreto 91.

%1 Klotz: Operette S. 169.
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xemburg(vgl. Der Graf von Luxemburdl, 75) oder Prinz Radjami und Odette in Em-
merich Kalman®ie Bajadere(vgl. Die Bajadere 1, 87).

Dabei zeigt sich, dass nicht allein dem Walzer dyefwird, sondern dass auch immer
mehr Rhythmen internationaler Tanze mit einflief@érir diese Tendenz lasst sich die
Kalmansche OperettBie Bajaderevon 1921 exemplarisch heranziehen. In ihr wech-
seln sich indische Volksmusik mit nordamerikaniscA@anzrhythmen und donaumo-
narchischen Klangen &b® Am eindrucksvollsten wird in ihr wohl der neue Maanz
Shimmy*®* préasentiert, der sogar im Text als solcher genaimt In dem Duett zwi-
schen Louis Philipp La Tourette und Marietta ,Fein) bitte, woll’'n Sie Shimmy tan-
zen?* (Nr. 15) wird der tanzerische Zeitgeist h#lsaschworen. Als ,Schlager dieser
Ballsaison“ angepriesen, ist es gleich ,[o]b diemigaFilchen so oder so hat, / ob der
Herr die Beine X- oder O- hat, weil der Shimmy gdallerletzte Kreation!* darstellt.
(Die Bajadere lll, 151) Die Operette suggeriert hier hochstetushitat und animiert
das Publikum zum Mittanzen, denn alle wollen ,heatdage schick und modern sein®
und deswegen ,muss man tanzen kdénnen alles, wadaimor heildt es schieben, wa-
ckeln, wedeln oder dreh’n.D{e Bajadere lll, 149) Dies gleicht geradezu einem modi-
schen Zwang, wenn der Shimmy sich selbstreflexiden Operettentext einwebt und
als einzigartig zur Schau stelff Die Wechselwirkung zwischen Operette und Realitét
verdichtet sich dabei, indem sich solche Schlagegahend verselbststandigen, auch
abseits der Operettenbiihnen gespielt werden undiggmstandige Schlagernummern
Eingang finden in die zeitgentssischen Tanzlokalita

Neben Kalman®ie Bajadereist auch Paul Abrahams OpereBeall im Savoyals bei-
spielhaft fur die Aufnahme von Modetdnzen zu nennerdieser 1932 entstandenen
Operette wird nicht nur ein Savoy-Walzer getanat @ ,Ball im Savoy“,Ball im Sa-
voy, Il, 33), sondern auch Foxtrott (Nr. 12 ,Es ist sthon, am Abend bummeln zu
geh’n“, Ball im Savoyll, 45-46) und Tango (Nr. 13 ,Ich ki3’ genau sd gie Tango-
lita®, Ball im Savoy ll, 49). Doch als fortschrittlichsten Tanz erferddie Librettisten
Alfred Grinwald und Fritz Lohner-Beda den sogenannKanguruh-Tanz* zur Musik

eines Foxtrotts:

%2y/gl. Hadamowsky / OtteDie Wiener OperetteS. 302.

33 vgl. Klotz: Wann reden — wann singen — wann tanzen Se?215.

%4 |m Gegensatz zu Walzer und Cancan ist der Shimeiy weniger erforscht. Einen guten Uberblick
Uber die Entwicklung der modernen Gesellschaftgtiima Speziellen des Shimmys, bietet Michael Kligl
in seinem Werkerfolgsnummern. Modelle einer Dramaturgie der Oere(Vgl. Kligl: Erfolgsnum-
mern S. 184-198.

5vgl. ebd., S. 195.
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.Kanguruh! Der neue Modetanz heisst K&nguruh! O! yelKdnguruh! Man tanzt in
ganz Europa Kanguruh! O yes! / Ganz Paris ist vemm danz entziickt / Und London
ist damit verrtckt! / Auch Berlin wird bald damieglickt. / Und selbst die flotten Hot-
tentotten / Trotten statt Black-Bottom / Kanguri@r neue Modetanz heisst Kanguruh!
O yes! / Kanguruh! Ein Fox gemischt mit Blues heisanguruh! O yes! / Wie das
Kanguruh im Urwald boxt, / So foxt und boxt im Nuch du! / Kanguruh! Kanguruh! /
Ist jetzt im Salon der Clou!'Ball im Savoyl, 13)

Die Entwicklung der zeitgemafien Gesellschaftstavire hier auf ironische Weise auf
die Spitze getrieben. Zu schmissigen Klangen bedasy den aktuellsten Hit der
Tanzsaison aus Amerika und prasentiert sich dalsim@derne Frau. Die modischen
Rhythmen werden hier mit der Exotik des fernen Meftsorts verknipft und Gben auf
diese Weise besondere Faszination auf das Pubbkism

Wenngleich die modernen Gesellschaftstdnze siathralwechseln und keinerlei zeit-
lose Konstante bilden, wie etwa der Wal#&rso ist den unterschiedlichen Tanzen und
ihrem Einsatz in der Operette doch gemein, daseasentliche Aspekte des Festes fur
sich beanspruchen. Der Rausch, der von der Musigedn, zusammen mit der Trance,
in die die Tanzerinnen und Tanzer verfallen, getierMdglichkeit, gegen gesellschaft-
liche Konventionen anzukampfen. Wie Heike Quisseleits zu Recht bemerkt, bildet
der Tanz im Allgemeinen ,ein Ventil, um der sichurfermierenden Gesellschaftsstruk-
tur in geradezu anarchisch-revolutionarer Weisgesrnzutreten®®’ Im Gleichklang
zur zunehmenden Individualisierung der Tanzbewegnnmd engen Tanzhaltung ent-
steht mit den tanzerischen Rhythmen ein utopisglstand, indem sich samtliche ge-
sellschaftlichen Grenzen tiberwinden las€&muf dem Tanzparkett ist kein Platz mehr
fur Standesunterschiede, die Lebenslust steht irdérgrund:

-Wenn die FuRchen sich heben und schweben, wie erbad / Walzerméarchen, du
machst jedes Parchen zum Liebespaar! / Jedes Maddle Schonste vom Stadtchen
mit einem Mal, / Jeder Mann wird ein Prinz, jedeaBwird zum Hochzeitssaal!Dfe
keusche Susanni, 61)

In diesem realitatsfernen Rahmen zéhlen einzigalleth das tanzerische Kénnen und
die Lust an der Bewegung. FUr die Herren stelltedale vollkommene Beherrschung
der Tanzschritte den geeigneten Schliissel zum e Herz dar, um die Ballnacht
unvergesslich zu machen.

Indem die Komponisten zeitgendssische Klange ia Werke einbinden, spielen sie
gleichermal3en mit der Aussagekraft dieser Tanzeurider fallt der Rauschzustand, der
musikalisch zum Ausdruck kommt und sich durch dewBgung der Beine entladt,

gleichermal3en wie das Spiel mit der erotischen Ktatron. Denn ganz gleich ob die

8 vgl. Kliigl: Erfolgsnummems. 197.
%7 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibretio 92.
38 v/gl. Klotz: Wann reden — wann singen — wann tanzen Se?218.
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Operettenfiguren Cancan, Walzer, Shimmy oder Cs&at#zen, die Rhythmen bringen
die vollkommenste ,Befriedigung aller Sinrile* Der Genuss des Tanzes erfasst dabei
die Partner innerhalb der Operettenhandlung ebwisalie Zuschauet’ Meist ver-
starkt eine indirekte Aufforderung zum Tanz nocé Wirkung auf das Publikum. Der
Aufruf, die tagliche Last im Tanzen zu vergesseéshtet sich Uber das Ensemble auf
der Buhne hinaus an die Zuschauer:

.Beim Wiener Tanz / Vergil3t man d’ Sorg’ ganzWiener Blut Il, 57)

-Rechts herum und links herum / Versunken und tesnk Vom Walzer so siuf? und
weich! / Rechts herum und links herum, / Die Gejg&a zeigen / Den Weg Dir ins
Himmelreich. / Rechts herum und links herum, / Bifiegen und Schmiegen, / Ein
Fliegen durch lichten Raum, / Wie das lockt und @as klingt / Und wie das wirbt und
wie das zwingt / Und das betort wie ein holder Tméu(Die Bajadere Il, 87)

Die Tanze suggerieren dem Operettenpublikum ,jerfélleng, die die Realitdt des

Alltags verweigerte*'*

und lassen fur einen Moment die Sorgen verged3amit wir-
ken sie wie ein Brennpunkt all jener Merkmale, dieeh typisch fir die Operette im
Allgemeinen sind und in den Festszenen im BesondeveTage treten. Zum einen
schaffen es die Tanze, die Figuren unterschiedli&&nde zu vereinen. Zum anderen
bringen Walzer und Cancan in die Operette das ekdte Moment und die erotische
Dimension ein, die ihnen von der historischen EckWing her bereits eigen ist. Mit
dem Fest haben die Tanze gemeinsam, dass sieR#@enen bilden, innerhalb dessen
unbeschadet gegen gesellschaftliche, moralischepofiische Konventionen aufbe-
gehrt werden kann. Durch die Zunahme der TanzesirQperette ab der Jahrhundert-
wende wird allerdings dieses kritische Potenziatgedend zuriickgenommen und eine
Nostalgie heraufbeschworen, die sich mit Heimatgiefind Vergangenheitsverklarung
verbindet. Die Tanze werden nicht mehr so sehrAalsdruck der Kritik eingesetzt,
sondern als Fluidum trunkener Geselligkeit. Sienéiesomit ab Anfang des 20. Jahr-
hunderts vorrangig als Ausdruck der Zerstreuung aligkmeinen Heiterkeit. Gleich-
zeitig verweisen Walzer, Csardas, Foxtrott und Smynaber auf die allgegenwartige
Weltuntergangsstimmung und der daraus resultierehdbensbejahung, die sich in der

téanzerischen Ausgelassenheit bereits Bahn bricht.

39 Lichtfuss:Operette im Ausverkau®. 113.
$0vgl. ebd., S. 115.
S Ebd., S. 178.
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5.5. Die Fluchtigkeit der Feste

Wie in den vorangegangenen Kapiteln aufgezeigt ejuedmaoglichen die Feste in den
Operetten soziale und moralische Grenziberschggtuder Figuren, wozu der Einsatz
von Tanz und Alkohol wesentlich beitragt. Die Umketg der Ordnung, die sich im
sozialen Rollentausch oder im Seitensprung verdbttund damit grundsatzlich den
geregelten Alltag in Gefahr bringt, ist allerdingsr méglich, weil das Fest einen zeit-
lich begrenzten Rahmen hat. Jegliche gesellsctiadtiPrinzipien kbnnen aul3er Kraft
gesetzt werden, weil von Anfang an das Ende eimgieten ist. An dieser Stelle sollte
noch einmal darauf hingewiesen werden, dass ddsrFden Operetten jenem Ansatz
in der Fest-Theorie folgt, der die Funktion des Brushs und Exzess’ betonen. Fest
und Alltag werden klar voneinander abgegrenzt, gfaien aber erst in ihrer Einheit
ein ausgeglichenes Leben. Die Ubersteigerung i éréshrt in ihrer Riickfiihrung in
das tagliche Leben seine volle Wirkung. Mit seikerzen Dauer bedroht das Fest somit
nicht die bestehende Ordnung; viel eher findernG#bote des Alltags im Fest eine Bes-
tatigung, weil sie von Zeit zu Zeit Uberwunden verdoénnen. Der Ausbruch im Feiern
ermoglicht erst die herrschenden Gesetze zu enralges Fest funktioniert folglich im-
mer nur in Kontrast zum Alltag.

Die Verganglichkeit lasst sich in diesem Zusammaeghals wesentliches Merkmal der
Feste begreifen. Das immanente Ende wird selbsteim Operettenfesten besonders
deutlich, wo die Begeisterung und der Rausch dgurEn dies nicht vermuten liel3en.
In diesem Genre wird von Grund auf alles Negativsgaschaltet und die Handlung,
oberflachlich betrachtet, von Walzerseligkeit, dissbaftlicher Harmonie und Lebens-
glick dominiert. Doch der stattfindende Verdrangprgzess wird subtil unterlaufen,
indem der Schluss des Festes immer wieder inscagdé gebracht wird: ,Méadels, der
Fasching ist ja so kurz und der Aschermittwoch karamschnell ...* Mladame Pom-
padour, I, 4). Melancholie und Sentimentalitdt durchbeactauf diese Weise die Aus-
gelassenheit und Lebenslustigkeit der Figuren. tiemiihres Vergnigens halten die
Figuren inne und werden sich des Ausklangs undddss bewusst. Demzufolge bildet
das Ende eine Gegenkraft zum Fest, sodass nebdbkdise das Mal3volle und die
Besinnung, neben der Berauschung die Zurtickhakuisgiert.

Zugleich bringt gerade der kurze Moment der EinldierAusgelassenheit der Festteil-
nehmer zuriick:

.Heut flieg ich aus, / Komm’ nicht nach Haus’, bithgetanzt wird die ganze Nacht! /
Wer mir grad paldt, / Ja, den lad’ ich ein, / Heutd umfalit / Jedes Magdelein! / Ja,
Kinder, heut’ flieg ich aus, / Komm’ nicht nach KHau Selbst wenn der Mond sich
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empfehlen schon mu3, / Machen wir, machen wir mocht Schlu3!* Die Faschings-
feg 1l, 33)

Angesichts des Gedankens an den bevorstehendereModgr das nahende Fasching-
sende steigert sich das Bediirfnis nach Frohlichkedt Ubermut. RikiEine Ballnachy
bringt dieses Gefiihl deutlich zum Ausdruck, zumé#l eeem Ende der Ballnacht auch
ihr Dasein als Komtesse der Vergangenheit angehort:

.,Heute Nacht, heute Nacht, / Wird getanzt und ddlat Heute Nacht, heute Nacht /
Wird an gar nichts gedacht! / Und kommt dann denm&rnde Morgen an, / Dann ist’s
zwar vorbei! — Doch was liegt denn dran? / Heugfar vom Glicksstern den Schim-
mer mir ein, / Heut’ will ich einmal meines Lebemsch freu'n, / Die Welt und der
Himmel und alles ist mein! / Heut’ Nacht will iclelsy sein!” Eine Ballnachtl, 27)

Die Gewissheit von der Verganglichkeit des Festektrden Wunsch, jeden Augen-
blick voll auszukosten, ins Zentrum. Die Figuremyiaifen, wie flichtig die Momente
der Freude sind, und betonen umso starker ihre kimbenertheit. Dabei I&sst sich eine
Ubertragung der Leichtigkeit im Rahmen eines Featdsdas Leben im Allgemeinen
feststellen. Nicht allein auf einem Fest soll egaawungen hergehen, sondern auch im
alltaglichen Leben. Die Fluchtigkeit des Festesktl@dolgedessen die Endlichkeit des
Daseins auf und verstarkt das Verlangen nach Aasgehheit. Die damit propagierte
Lebensbejahung der Figuren erklart zugleich ihreh&ldsigkeit, Grenzen zu Uber-
schreiten:

.Man lebt nur einmal in der Welt — / Je toller ligher! / Und flott zu leben mir gefalit. /
Da geht nichts dartber! / Man lebt nur einmal im W&lt — / Wie schade, ach, wie
schad'... / Ja, wenn ich des Lebens Schépfer wddarn hatt's ein Duplikat!“ Der
Opernball I, 4)

Die hier von Georges und Paul in Richard Heuber@grsretteDer Opernballan den
Tag gelegte Lebenslust macht ihren Drang nach Amése plausibel. Mit dem Ziel,
das Leben voll auszukosten, stlirzen sie sich iesjedergniigen, nehmen also die
schriftliche Einladung einer Unbekannten auf deri@pall an.

In anderen Operetten steht der Wunsch im Mittelpudile angesichts des herannahen-
den Endes aufkeimenden Sorgen und Bedenken aus\tbgnzu raumen. IDer Graf
von Luxemburdasst sich niemand von einem Gedanken an den gergiag qudlen,
,Uns plagen keine Sorgen, / Der Teufel hol’ das §&or, / Das Leben liri, lari lump, /
Ist nur ein Pump!“ Der Graf von Luxemburgl, 58), wahrend Graf Zedlau Wiener
Blut die Probiermamsell Pepi mit einem Hinweis an dexgénglichkeit dazu bringen
mdchte, seinen Verfuhrungskinsten zu erliegen. #&lvan der Moral versteht er mit
dem Spruch, ,Sorgen der Teufel jetzt hol'! / Das feetan die Parol'!* Wiener Blut

[ll, 62) zu beseitigen. Hier wird ein weiteres Midutlich, dass der Alltag im Fest aus-

geschaltet wird, indem die sonst geltenden Regdgldie Dauer des Festes ihre Giiltig-

106



keit verlieren. Der Anklang an das tagliche Lebeform von Bedenken oder gar Sor-
gen wird im Keim erstickt und stattdessen in Lesaim und Frohlichkeit umgewandelt.
Charakteristisch fur die meisten Operettenfestsastit ein Nebeneinander von Weh-
mut und Vergnigen, Vergehen und Ubersteigerung.Moment groRter Heiterkeit
dringt das Bewusstsein des Endes ein und initdedieich eine noch ausgelassenere
Stimmung.

Das Eindringen der Melancholie in den Operettersirot lasst sich vor dem Hinter-
grund der historischen Situation in Osterreich-Ungan ausgehenden 19. und begin-
nenden 20. Jahrhundert erklaren. So wie ,der lekbschnitt der habsburgischen Kul-
tur zwischen zwei entgegengesetzten Polen zu liggdreint], namlich zwischen dem
wehmiutigen Bewul3tsein des Untergehens, das mitnséuriVirde ertragen wird, und
einem gedankenlosen, operettenhaften Leichtsiffngo verdichten sich Verganglich-
keit und Ubermut auch in den Operetten, denn di@stung ,ist die frivole, heitere
Antwort auf jede Sorge, die den habsburgischen Hihimwolkt”>, Die Mischung
aus Exzess und Verganglichkeit stellt sich alsristehisches Spezifikum heraus. In ihr
kommt das barocke Erbe mit seinen Carpe Diem- uadit¥s-Anklangen zum Aus-
druck und wird speziell von der Wiener Operettegaabmmen.

Als bemerkenswertes Beispiel sei hier Johann Strddis Fledermauserangezogen,
eine Operette, die unmittelbar auf den BorsenkieshJahres 1873 Bezug nimmt. Den
zahlreichen Birgern im Publikum, die sich an dersBdverspekuliert hatten und nun
vor den Trimmern ihrer Existenz standen, komm@perette insbesondere im Jahr der
Urauffihrung 1874 mit ihrer Verdrangungstaktik esggn. Der vorzelebrierte Cham-
pagnerrausch und die Frohlichkeit auf der Buhneidwifjen das aus der politischen
und wirtschaftlichen Lage heraus gewachsene Bedlrfach Betdubung. Zugleich
bleibt der Bezug zur gegenwartigen Situation ahfreimdem die grof3te Vergnugtheit
mit Melancholie durchtrankt wird. So wird die Ereming an eine frihere, sorgenfreie
Zeit genahrt und der positive Blick nach vorne géstt: ,Glicklich ist, wer vergif3t,
was doch nicht zu andern ist!Die Fledermaus(Partitur), 1, 138-139). Wie Moritz
Csaky aufzeigt, findet sich in dem Ausspruch Alfrezine versteckte Reminiszenz an
Oracolo manualvon Baldasar Gracian aus dem Jahr 1647, ein Wiak,zur Entste-
hungszeit deFledermausin der Ubersetzung von Arthur Schopenhauer einggiten

birgerlichen Publikum bekannt ist, und die Sensileflung fir ein Leben im Hier und

372 Magris: Der habsburgische Mythp$. 167.
$¥Ebd., S. 169.
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Jetzt zum Thema mactt Die Aufnahme dieses bildungsbiirgerlichen Gedankisng
bringt die Zuschauer dazu, sich noch deutlicherdartHandlung zu identifizieren und
so fur die Inhalte empfanglich zu werden.

Die gesteigerte Lebenslust inmitten eines Ungllokegen, neben Alfred, auch die
anderen Figuren zum Ausdruck. Mit Leichtigkeit kdfalke Eisenstein davon tberzeu-
gen, vor seinem Arrestantritt noch das Fest dewemi Orlofsky zu besuchen:

»Eh du in der stillen Kammer, laborierst am Katzanimer, muf3t du dich des Lebens
freu’n, ein fideler Bruder sein! Ballerinen, leibleischwingt, in den blendendsten Toilet-
ten fesseln dich mit Rosenketten, wenn die Polk&dod klingt. Freundchen, glaub’

mir, das verjungt! Bei rauschenden Ténen im bleddarSaal mit holden Sirenen beim
Gottermahl, da fliehen die Stunden in Lust und &ghaa wirst du gesunden von allem
Schmerz. Soll dir dein Gefangnis nicht schadlidn,seul3t du etwas tun, dich zu zer-
streu’n! Siehst du das einDig FledermaugPartitur), 1, 92-98)

Mit der in Aussicht gestellten Mdglichkeit, den @efinisaufenthalt fir eine Nacht hin-
auszuzogern, nimmt Falke den Freund flir seinen €lanZusammen koénnen sie sich
ihrer Vorfreude auf ein Souper hingeben, ,wie ngetn kein’'s dagewesenD{e Fle-
dermaugPartitur), 1, 109).

In Orlofskys Villa markiert schlieRlich das Bewussin um die Fluchtigkeit der scho-
nen Momente das Fest. Zu Beginn des zweiten Aktesbe der Chor das Vergnigen
zur Maxime und weist bereits auf die zahlreicheeriiberschreitungen hin, die sich
bei dem Prinzen Orlofsky ereignen werden: ,Wiedéa schnell die Stunden fort! Die
Zeit wird sicher keinem lang, es heif3t ja hier dasungswort: Amusement, Amuse-
ment, Amusement, nur AmusemenDi¢ FledermaugPartitur), 11, 197-199)

Den Aktschluss bildet ebenfalls eine Ensemblestéliie die Ewigkeit neben die Ver-
ganglichkeit stellt:

.Bruderlein, Bruderlein und Schwesterlein wollefeakir sein, stimmet ein, ja alle ein,
laf3t das traute Du uns schenken fur die Ewigkamémso wie heut’, wenn wir morgen
noch dran denken! Erst ein Kuf3, dann ein Du, Dy,My immerzu!“ Die Fledermaus
(Partitur), 11, 296-300)

Ahnlich zu Alfreds Ausspruch im ersten Akt wird &ubier das Vergessen in den
Blickpunkt gerlckt. Jegliche Bedenken sollen im riegrstickt und stattdessen von
einem Zusammengehorigkeitsgefuhl Uberlagert werDaser Passage geht die Hymne
an den Champagner, den ,Kdnig aller Weinete( FledermaugPartitur), 1l, 277) vor-
aus. Dort wird bereits der Wunsch angesprocheramaoen mit dem Konsum des
Schaumweines samtliche Sorgen hinunterzuspulem gdm Feuerstrom der Reben,
[...], spriht ein himmlisch Leben'Dje FledermaugqPartitur), I, 274-275). Auf diese

Weise verbindet sich das angesichts der Wirtsdtrédts gesteigerte Bedurfnis, samtli-

374 Csaky:ldeologie der Operette und Wiener ModerBe 48-49.
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che Zweifel zurickzudrangen, mit der betdubendenkiWdg des Alkohols. Johann
StraussDie Fledermausvird so zu einem Zeitphanomen, in der inmitten\dezeleb-
rierten Lebensfreude subtil die allgemeinen Notd @Gehnsitchte des Publikums mit
einflie3en.

Was in der Operett®ie Fledermaudereits sichtbar wird, ndmlich das Element des
Verdrangens im gro3ten Vergnugen, dringt auch enFaistszenen der spateren Operet-
ten ein. Die Ubersteigerung des Lebens, die inedi€attung vorgezeigt und zugleich
durchbrochen wird, spiegelt dabei gekonnt die aalbivte Lebensauffassung der Men-
schen um 1900 wider. Diese drlckt sich auf derre®@eite in einem Fortschrittsglau-
ben aus, der durch die Industrialisierung und séha&ltechnische Entwicklungen ge-
nahrt wird. Auf der anderen Seite findet sich dim&zeitstimmung, bewirkt durch die
Ruckstandigkeit und das Ressentiment. Die Opengttent diese innere Zerrissenheit
der Gesellschatft in sich auf, indem sie die propgiLebenslust mit Melancholie und
Untergangstendenzen mischt. Der Gedanke an dasd&sdeéestes und des Daseins im
Allgemeinen nimmt die Widersprichlichkeit des Zeigles vorweg und verleiht
zugleich dem Genre Lebendigkeit. Das Spatzeitgefidd literarisch in der Strémung
der Dekadenz zum Ausdruck kommt, bildet dabei denteryrund fir eine anklingende
Wehmut inmitten der Vergnugtheit. Der die Zeit dahrhundertwende bestimmende
Fatalismus findet sich demnach ebenfalls als Mefladea Operette, der im Fest zwar
von dem Rausch und der Ektase Uberlagert wird, déenoch durchscheint. Insofern
verdeutlichen die Feste in den Operetten eine |itha Apokalypse®’>, weil sie das
Gefihl des Untergangs in sich aufnehmen, aber osgalassenheit verhtillen.

Hermann Broch, von dem dieser Ausdruck stammtf timsinter allerdings den Werte-
und Kulturverfall zusammen, der durch die Gattumy @perette mitbestimmt wird.
Analog zu Karl Kraus, der die Meinung vertritt, ddperetten ,managen den Weltun-
tergang®’® macht Broch die Operette mit ihrer vorgefiihrterst.am Verdrangen zum
Ausdruck der kulturellen Krise Anfang des 20. Jalhderts und bezeichnet sie als
,Menetekel fir das Versinken der Gesamtwa{f.Fiir Kraus und Broch stellt die be-

schwingte Walzerseligkeit und Operettenheiterkitdrsache des Untergangs dfaf.

375 Broch, HermanntHofmannsthal und seine Zeit. Eine Studiie Broch, Hermann: Gesammelte Werke.
Bd. 6.1: Dichten und Erkennen. Essays. Zurich: Rivagrlag 1955, S. 43-181, hier: S. 76.

37° Kraus, Karl:Ritter Sonnet und Ritter Tonreicm: Kraus, Karl: Die Fackel. Nr. 343-344. Xlllaldr
(29.2.1912), S. 5-8, hier: S. 8. http://www.aa@ttackel (Zugriff: 8.9.2014).

$77vgl. Broch:Hofmannsthal und seine Ze8. 83.

378 | ee, Hyunseon»so wundersam exotisch dieses Lied«. Franz Leh@ereéftenmusik als Medium
kultureller Identifikation In: Zeitschrift fur Literaturwissenschaft und guistik 141 (2006), S. 100-119,
hier: S. 100-101.
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Beide vermissen die Satire in den zeitgendssistWiemer Operetten, die den Werken
Offenbachs noch eigen war. Sie sehen dadurch dihesergang in der kulturellen
Entwicklung und schlieBen aus diesem Grund die @memit der Apokalypse kurz.
Bei genauerer Betrachtung zeigt sich jedoch, desawusgelassene Frohlichkeit auf der
Operettenbtihne durchaus Nuancen aufweist und diehduer sehr wohl fur die Welt-
untergangsstimmung sensibilisiert. Insbesondedem Festen lassen sich feine Abstu-
fungen der propagierten Lebenslust wiederfinden| des darin verstarkt zum Aus-
druck kommende Vergniigen der Figuren einen kom&iaken Hintergrund flr Melan-

cholie und den Zusammenbruch der Welt abgibt:

-Einem Faschingsabenteuer ein Ende gemacht! Daxhifapsist aus — Aschermittwoch

beginnt! / Alles, was schon — muf3 doch vergeh'@s/wird so leer um mich her —

Scheiden ist schwer! / Kalt ist die Welt und hei3der Schmerz! / Streut mir Asche auf
mein Herz!* Die Faschingsfedl, 63)

Insofern sind die ,kleinen Skandalchen®, die inlereOperetten im Finale des zweiten
Aktes zur Auflosung der Festgesellschaft fuhrem,die konsequente Folge dieser per-
manent durchbrochenen Ausgelassenheit. Das Featetchon sich aus alles Negative
aus, wodurch das Apokalyptische umso deutlichedrgigen kann. Die stete Besinnung
an das Ende des Festes wahrend des Feierns sefnst m diesem Sinne den Eklat
bereits vorweg.

Ein Werk, das wie kein zweites die apokalyptischemdenzen in die festliche Stim-
mung mit einbezieht, ist Emmerich Kalmabge CsardasfirstinZum Zeitpunkt der
Urauffihrung im Jahr 1915 hat die allgemeine Wettgangsstimmung bereits einen
realen Anhaltspunkt bekommen, den Ausbruch desiidleltkriegs. So dringt auch
das ,Weltfest des Tode¥® wie Thomas Mann den Ersten Weltkrieg bezeichimet,
Form von Untergangsphantasien der Figuren in diediiag derCsardasfirstinein
und macht die Operette zu einem ,Werk des Abschieds das ,Kokettieren des Gen-
res mit dem Weltuntergang zum Lebensgefiihl erhcB&ntird. Durch die gesamte
Operette ziehen sich Ahnungen von einem nahendsanZmenbruch und verbinden
sich mit der gleichzeitigen Bereitschaft der Figyrdas Leben erst recht in vollen Zi-
gen auszukosten. Bereits im Varieté-Theater Orphaunersten Akt, wo der letzte
Abend vor Sylva Varescus Abreise nach Amerika gefevird, dringt der Abschied in
den Gesangstext ein. Das Nachtlokal stellt dabeiggeigneten Ort dar, um die Sorgen

des Alltags auf3en vor zu lassen und sich nicht emdiohenden Untergang zu kiim-

379 Mann, ThomasGroRRe kommentierte Frankfurter Ausgabe. Werke ef8r- Tagebiicher. Bd. 5.1.:
Der ZauberbergHg. v. Michael Neumann. Frankfurt am Main:; S.chier 2002, S. 1085.
30 Frey:, Unter Tranen lachen® S. 112.
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mern, wie Boni und Feri mitteilen: ,In der trautAtmosphére / Wo man tanzt und ki3t
und lacht, / Pfeif’ ich auf der Welt Misére, / Madum Tag die Nacht!“Die Csardas-
furstin, I, 9). Selbst Sylva moéchte nichts von ihrer nalemAbreise wissen, sondern
macht das Feiern zur Maxime: ,Keiner darf mir vornsghied reden. Lachen, scherzen,
tanzen, toll sein und, wenn’s sein muf3, ein Hanaedrein Kul3 — und dann [...] huit!®
(Die Csardasfurstinl, 21). Sylvas Umgang mit ihrem Abschied von Bpekt erhalt
angesichts der zahlreichen Einzugsbefehle fur Erételtkrieg eine weitreichende Di-
mension. Dennoch steht, trotz der unibersehbarezdistimmung, das Amisement
im Vordergrund. Diese Tendenz lasst sich auch imeitan Akt beobachten, wo das
Quartett von Sylva, Stasi, Edwin und Boni mit seingCarpe Diem*“-Motiv geradezu
barocke Stimmung aufkommen l&sst:

.Hurra! Hurra! / Man lebt ja nur einmal! / Und eimmist keinmal! / Nur einmal lebt
man ja! / Hurra! Hurra! / Zum lachen [sic!] und scken [sic!], / Zum kissen [sic!] und
herzen [sic!], / Hurra! — sind wir ja da! / Nur diur du! / Schwort jeder immerzu! /
Man girrt und schnabelt / SUR benebelt. / Nitztfiliehtige Zeit, die goldene! / Drum
tanz’, mein Lieber, / Eh’s voruber! / Heut' ist hi¢i( Die Csardasfurstinll, 60)

Doch immer wieder durchdringen makabere Vorahnurdgm Text, so etwa bei Ed-
wins Liebesgestandnis: ,Mag die ganze Welt versinkedab ich dich!" Die Csardas-
furstin, 11, 68). Am starksten offenbart sich die apokéisghe Farbung des Textes al-
lerdings im dritten Akt, als Feri von Kerekes Sybll@avon zu Uberzeugen versucht, statt
der gescheiterten Hochzeit mit Edwin nachzutrauereder als Chansonnette aufzutre-
ten. Das Unglick ihrer Situation stellt hier demtdrgrund dar, vor dem die allgegen-
wartige Situation des Zusammenbruchs einer ehemeden Welt nachgezeichnet wird:

~Jaj mamam, Bruderherz, ich kauf’ mir die Weltlaj fnamam, was liegt mir am lumpi-
gen Geld! / Weil3t du, wie lange noch der Globub dieht, / Ob es morgen nicht schon
zu spat!” Die Csardasfurstinlll, 81)

Wie bereits das Quartett im zweiten Akt macht adielse Textstelle bewusst, dass sich
in die grof3te Verzweiflung der Figuren eine Leigkéit mischt, die sie erst recht dazu
verfuhrt, das Leben vollends auszukosten. So verdaay,ganze Jammertal* fur sie
zum ,Nachtlokal* Die Csardasfurstinlll, 82) zu werden, weil der bevorstehende Un-
tergang sie nicht entmutigt, sondern erst zum Reaatreibt.

Wie Stefan Frey in seiner Biographie Gber EmmeHK&iman aufzeigt, nehmen die
apokalyptischen Textstellen im zweiten und dritékt der Cardasfirstinzu. Dabei
verweist er auf die Tatsache, dass diese Aktenadt dem Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs entstanden sind, als der Komponist mit seinbrettisten Leo Stein und Bela
Jenbach die Arbeit an dem Werk wieder aufnimmt, wtapriinglich den TiteEs lebe
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die Liebetrug>®*' Neben der Entstehungsgeschichte des Werkes ctiibai macht, wie
sehr Musik und Libretto den Zeitumstanden entspeckei aber auch auf die auffal-
lend enge Verschrankung der Endzeitstimmung mit Alesgelassenheit der Figuren
hingewiesen. In allen drei Akten dringt die Melaalid in eine Gbersteigerte Feierlaune
ein. Sie macht die Vergéanglichkeit bewusst und ddra@loch im selben Moment das
Bestreben, die Gegenwart zu geniel3en. Die Froldicheie das Fest evoziert, ist dem-
zufolge in einen fortlaufenden Kreislauf eingebietBo wie das gesteigerte Vergnigen
erst die Gedanken an ein Ende ertraglich machgestedie Wehmut wiederum den
Wunsch nach noch gro3erer Ausgelassenheit. Inrdi€&ene entsprechen die Operet-
ten, vonDie Fledermaudis hin zurCsardasfirstingenau der Zeit, der sie entstammen.
Sie vermitteln das Bild einer Welt, die sich maskiend ,,den eigenen Untergang mit
Uberschaumender Lebensfreude [verhullt], um in elmeflachliche, sorglose Sinnlich-
keit zu fliichten.®® Doch anstatt die Zeitphdnomene nur abzubilden,nkbder Gat-
tung selbst die Aufgabe zu, mit ihrer ,,uberschiudeenLebensfreude” die Weltunter-
gangsstimmung zu tUberdecken. Die Operetten werderu ®iner fiktiven Gegenkraft
im realen Weltgeflige:

-Wenn alles zu Ende zu gehen scheint, erwacht @egenkraft in den Menschen, die
das Leben behauptet. Und diese Kraft bricht sidinBa Frohlichkeit, im Jux, im Uber-
die-Strange-Schlagen. Dahin gehort der Tanz, ddeéhader Csardas. Der Korper be-
wegt sich. Das tut gut. Da merkt man, dass mart mithst. Man I&asst sich nicht unter-
kriegen durch die Verhaltnisse. Da ist eine Gegaftkdnd das ist eben die Operette.
Flucht aus der Realitat in eine Traumwelt? VieleicAber eine Flucht zur Verteidi-
gung des Lebens®

lygl. Frey:,Unter Tranen lachen* S. 112.

382 Magris: Der habsburgische Mythp$. 167.

33 Konwitschny, PeterOperettenwahrheiten? Konzeptionelle Gedanken vaterPéonwitschny zur
»Csardasfirstin« In; Programmheft der Oper Graz zu Emmerich Kakn@ie Csardasfirstin
2009/2010, S. 4-9, hier: S. 4-6.
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6. Publikumswirksamkeit der Operettenfeste

Wie der Regisseur Peter Konwitschny im vorangegaageZitat feststellt, birgt die
Gattung der Operette eine auffallende Lebensbeglmrsich. Insbesondere in ihren
elementaren Bestandteilen Tanz und Musik kommt késigerkeit zum Tragen, die da-
fur verantwortlich gemacht werden kann, dem Pulblilkeine geeignete Realitatsflucht
zu ermdglichen. Dieser Ausstieg aus dem Alltagt féathso leichter, als die Grenzen
zwischen Realitat und lllusion verschwimmen. Wakrerehrmals in den Operetten die
eigene Erfahrungswelt des Publikums anklingt umd dadurch eine leichtere Identifi-
kation ermoglicht wird, lasst die Gattung zuglegdmiigend Freiraum fur individuelle
Sehnsichte und Tradume, die einen Abend lang vdrehitkund ausgelebt werden kon-
nen. Die Operette erhalt auf diese Weise die ,Fonktines Rauschmittels, einer Dro-
ge, die das Bewuldtsein des Publikums triben undEdsaruck erwecken sollte, die
Gegenwart bewaltigen zu helféfi“

Innerhalb der Forschung wird mehrfach der ,sinnhguonistische Genuf§® des Gen-
res hervorgehoben und darauf verwiesen, dass diee@p im Gesamten dem Publikum
ebenso als ,Sprachrohr seiner Wiinséffetlient, wie sie eine ,Welt der Illusioff’
erschafft. Die Aufhebung jeglicher logischer Zusasniminge und die Uberschreitung
moralischer und sozialer Grenzen scheinen Pramigser Gattung zu sein, wie Karl
Kraus bereits im Jahr 1909 konstatiert:

.Dieses graziése Wegspiilen aller logischen Bedenkehdies Entricken in eine Kon-
vention Ubereinander purzelnder Vorgéange [...] diesefheben aller sozialen Unter-
schiede zum Zwecke der musikalischen Eintracht, flieke Summe von heiterer Un-
moglichkeit bedeutet jene reizvolle Gelegenheis uan den trostlosen Mdglichkeiten
des Lebens zu erholerf®

Bei eingehender Betrachtung konzentriert sich daterizial der Realitatsflucht aller-
dings auf jene Situationen, in denen das Alltagsteinittels Maskeraden oder Trug-
spielen verriickt und Ausnahmezustande wie KarneBallen, Maskenfesten oder
Jahrmarktstreiben erschaffen werd&hDie erwahnten Schauplétze stellen allesamt
festliche Szenerien dar, die exzessiv ausfallee. @pundsatzlich der Operette zuge-

schriebenen Attribute wie Frohlichkeit, Lebenslusid Walzerseligkeit kommen vor

84| ichtfuss:Operette im Ausverkau$. 135-136.

385 Magris: Der habsburgische MythpS.

388 Huhn: Zwischen Utopie und Traurs. 474.

37 Csaky:ldeologie der Operette und Wiener ModerBSe 88.

8 Kraus, Karl:Grimassen ber Kultur und Bithntn: Kraus, Karl: Die Fackel. Nr. 270-71. X. Jahr.
(19.1.1909), S. 1-18, hier: S. 10. http://www.ae@tfackel (Zugriff: 8.9.2014).

$9vgl. Klotz: Operette S. 107.
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allem in den Festen zum Tragen. Gerade weil dipstesisch Moglichkeiten des Aus-
bruchs aufzeigen und die Publikumserwartungen Aditdgsflucht voribergehend ein-
l6sen, ermdglichen sie den Zuschauern ,korperliaie geistige Reproduktion von den
Anstrengungen des Arbeitsag&8“ Den Festen kommt in diesem Sinne die Funktion
der doppelten Realitatsflucht zu. Innerhalb der mithandlung bedeuten die Feste fir
die Figuren einen Ausstieg aus ihren taglichen Wehtungen. Im Kontext der Auf-
fuhrungssituation tUberschreiten die Figuren zugfizbls ,Reprasentanten des Publi-
kums selbst®, firr die Zuschauer die moralischen und gesell$iittaén Grenzen. Die
Ausbriiche der fiktiven Figuren aus der burgerlicksge dienen so nicht nur der Un-
terhaltung, sondern auch dem heimlichen AusleberBdgierden der Zuschauer. Die-
sen Gedanken der zweifachen GrenziberschreitungjdiFiguren auf der einen Seite
und fir das Publikum auf der anderen Seite, gilhreslieser Stelle weiterzuverfolgen.
Dadurch kénnen mdoglicherweise Erklarungsansatzeefgel werden auf die Fragen,
warum Feste in der Gattung Operette derart haofigen Handlungsablauf eingebaut
werden und weshalb diese so gut funktionieren.

Die Feste auf der Buhne kommen der grundsatzli¢teederung nach Amisement der
stadtischen Bevolkerung entgegen. Das steigenderhaitungsbedirfnis des aufstre-
benden burgerlichen, urbanen Publikums spiegdit isiclen zahlreichen Theatergrin-
dungen, die in Wien mit der Offnung der Ringstraf®e der damit neu entstandenen
Prachtbauten einhergehen, wid&Angesichts der wirtschaftlich schlechten Situation
wie sie etwa durch den Borsenkrach 1873 eintuithen die Zuschauer verstarkt nach
Moglichkeiten, aus ihrem Alltag herauszutreten uimal mittels Abwechslung besser
bewaltigen zu kdnnen. Das Theater dient den Burbarilr als geeigneter geselliger
Ort, der ihnen hilft, die Sorgen fiur die Dauer eiAaffihrung zu vergessen. Diese Si-
tuation des Ausbruchs und der Verdrangung Ubemrdge Operettenfeste auf die Bih-
ne, indem sie eine Situation erschaffen, in dentnmur fir die Figuren, sondern auch
fur die Zuschauer die Grenzen der Vernunft tberbémdgcheinen und eine Teilhabe an
,ersungenen und ertanzten Wachtrauni&hoglich ist. Die Operetten nehmen dem-
zufolge den bestehenden Wunsch des Publikums natlsé@ment und Vergessen in

sich auf und bedienen ihn mit ihren zahlreichertdfemtionen.

390 Marten:Die Operette als Spiegel der Gesellschaft57.

%91 Frey, StefanWarenhaus Operette. Die lustige Witwe schreibt Giekte In: Programmheft der Oper
Frankfurt zu Franz Lehaiie lustige Witwe1996/1997, S. 68-81, hier: S. 79.

392 7ur Wiener Stadttopographie im Hinblick auf dieeBktergriindungen vgl. Linhard®esidenzstadt und
Metropole

393 Klotz: Operette S. 15.
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Dem Bedirfnis nach Vergnigen wird in den Operetisteh zusatzlich entgegenge-
kommen, indem die dargestellten Figuren auf demBudhasselbe suchen, wie das Pub-
likum im Theater: ,Amisement, Vergessen und diéwmslige Auflockerung der sonst
so strengen Verhaltensnormefi*So etwa gibt der Chor in Emmerich Kalmébie

Faschingsfe@on Anfang an die Parameter des kommenden Festes vo

»Volk von Minchen, wache jetzt endlich doch auénn der Fasching beginnt seinen
frohlichen Lauf! / HOr' die Klange, sie rufen zurmoldenen Fest, / Heut’ verlaR3t selbst
die alteste Eule ihr Nest! / Schone Maid, ja wakihdie Tugend? / Schade wér's um
deine Jugend! / Heute trinkt man, / Heute singt nidbie Moral heif3t: Karneval!” /
Heut’ ist der Narr Minister, / Leg’ dich ins BeRhilister! / Tanz und Liebe, / Tanz und
Liebe, / Die regieren tberall! / Nicht lang gefragGleich keck gewagt! / Tralalalala, /
Ja, erist heut' da, / Ja, der Karneval ist dBie(Faschingsfed, 6)

Mittels direkter Anrede werden gesellschaftlicheeiG@hberechtigung, Alkohol, Tanz
und amourése Verbindungen gleichermal3en fur diaréigwie fur die Zuschauer in
Aussicht gestellt. Das Publikum fuhlt sich mit ssirBedurfnissen wahrgenommen.
Darliber hinaus bieten Operettenfeste einen geeignBahmen, um Realitat und
Scheinwelt in sich zu vereinen. Gerade die verfretimdarstellung der Gegenwart bie-
tet eine Moglichkeit der Identifikation. Anklanga aas Lebensumfeld der Zuschauer
finden sich sowohl in der Musik durch die Verwengdusekannter Ballmusik®, als
auch im Hinblick der dargestellten Festgesellschaftliam M. Johnston etwa betont
den realen Gehalt der Operettenfrivolitat. Er vestvdabei auf zahlreiche Wiener Bélle
im 19. Jahrhundert und Anfang des 20. Jahrhunddigszur Faschingszeit Gelegenheit
bieten, Standesunterschiede mihelos zu Uberwiddemeispiele fuhrt er die Balle der
Wascherméadeln in den Wiener Vororten an, zu deneh Aristokraten und Offiziere
erscheineri®® Das Spiel mit der Verriickung der Klassengrenzes, r dem Hinter-
grund der Faschingszeit noch leichter mittels Maddng moglich ist, dringt schliel3lich
in die Operettenhandlung ein. Die aufgehobene Hibia, die sich in der Realitat auf
die Karnevalszeit und Ballsaison beschrankt, lebdar Bihne neu auf. In diesem Sin-
ne bringen Operettenfeste, indem sie Grenzubelsohgen ermoglichen und Aus-
bruchssituationen aufzeigen, dem Publikum weitégen& Festtagsinseln aul3erhalb der
Karnevalszeit und den Utblichen Feiertagen in détad\l

Neben den Anklangen an die reale LebenssituatiorBdeger werden in den Festen

auch ihre geheimen Sehnsiichte verarbeitet. Reahtdtlllusion sind dabei nicht klar

394 Stegemann;Wenn man das Leben...S. 104.

395 Eiir die Operetten von Johann Strauss etwa stefisthlbrecht Koch fest, dass sie die zeitgendssisch
Ballwelt auf der Bihne abbilden. (Vgl. Koch, Hank#echt: Die dsterreichische Ballkultur des 19.
Jahrhunderts im Werk Hofmannsthadis: Hofmannsthal-Forschungen 2 (1974), S. 23kB8; S. 23).

39 vgl. JohnstonOsterreichische Kultur- und Geistesgeschici&e141.
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voneinander zu unterscheiden, sorgen aber in Hirdreit fur das noétige Identifikati-

onspotenzial. Am Beispiel von Franz Leh&ig lustige Witwesei dies néher verdeut-
licht.

Die Leharsche Operette ist wie kaum eine anderehdaungen vom Lebensgefuhl ihrer
Entstehungszeit, in diesem Fall des Fin de siécle:

»In der ,Lustigen Witwe'wird sie [unsere Melodie] angestimmt. Alles, wasrsanse-
ren Tagen mitschwingt und mitsummt, was wir lesahreiben, denken, plaudern und
was fur moderne Kleider unsere Empfindungen tragis, tont in dieser Operette,
Klingt in ihr an. [...] Lehars Musik ist hei3 von dexr offenen, verbrihenden Sinnlich-
keit; ist wie erflllt von geschlechtlicher Wollust man kdnnte moderne Verse zu ihr
singen][...] Lehar aber ist mehr allgemein modern als wienerisckst mehr durch die
Zeit als durch einen Ort zu bestimmen. Er ist vOAal von jetzt, von heute, gibt den
Takt an zu unseren Schrittef1™

In dieser Operette vereinen sich tagesaktuelle ikhsggeri®® mit Wunschvorstellun-
gen und Utopien. Eindrucksvoll lasst sich dies amllbs Auftrittscouplet veranschauli-
chen. Das vielzitierte Maxim-Lied verbindet auf gakte Weise die Mihen des Ar-
beitsalltags mit dem Wunsch, das Nachtlokal alsd@stVergessens einzusetzen:

»[.-.] Um eins bin ich schon im Bureau, / Doch birhigleich drauf anderswo; / Weil
man den ganzen lieben Tag / Nicht immer im Buresa s1ag! / Erstatte ich beim Chef
Bericht, / So tu’ ich’s meistens selber nicht: E[8prechstund’ halt’ ich niemals ein —/
Ein Diplomat muf3 schweigsam sein. / Die Akten héuieh bei mir, / Ich finde, 's gibt
zu viel Papier —/ Ich tauch’ die Feder selten/diimd komm’ doch in die Tint’" hinein! /
Kein Wunder, wenn man so viel tut, / Dall man amnabgerne ruht / Und sich bei
Nacht, was man so nennt, / Erholung nach der Adigint. / Da geh’ ich zu Maxim, /
Dort bin ich sehr intim; / Ich duze alle Damen fRig¢ beim Kosenamen, / Lolo, Dodo,
Jou-Jou / Clo-Clo, Margot, Frou-Frou; / Sie lass@noh vergessen / Das teure Vater-
land!” (Die lustige Witwel, 21)

Der Buroalltag klingt an dieser Stelle deutlichward ruft mittels allbekannter Utensi-
lien wie Papier, Akten, Feder und Tinte personliEinahrungen im Publikum wach. Er
wird aber im gleichen Moment kilhn umgedeutet, indeemMRiggang Utber die Pflicht
erhoben wird und das Nachtlokal zum Zufluchtsont éen alltaglichen Sorgen wird.
Der Text reduziert die Arbeit auf die Zeit danach,der das eigentlich Lebenswerte
stattfindet. So bekommen die Theaterbesucher ,Lsherst als Banalisierung® vor-

gefuhrt. Die taglichen Geschafte klingen zwar ae,Mdglichkeiten, diese zu kompen-
sieren und einen Ausgleich zu ihnen zu schaffemgd@reaber sogleich mitgeliefert. Das

Publikum fahlt sich integriert, indem es an ihrgexien Tagesgeschafte und alltaglichen

%97 3alten, FelixDie neue Operettdn: Die Zeit (Wien), 8.12.1906, S. 1-3, hier:S.

3% Hier sei beispielhaft auf die Andeutung an dageatieine Wahlrecht bei der Damenwahl. (Majie
lustige Witwel, 40-43) verwiesen oder auf den Anklang desvikt LAndernamens Pontevedro an Mon-
tenegro (Vgl. dazu Csakideologie der Operette und Wiener ModerBe 62-108).

39 Frey:,Was sagt ihr zu diesem Erfolg'S. 138.
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Anstrengungen erinnert wird. Zugleich aber versithdnilos Lebenshaltung nicht nur
ihm selbst, sondern auch den Zuschauern einenidgssis dem Alltag.

Der frivole Anklang in Danilos Lied, das in der Q@pte Die lustige Witwanehrmals
als Reminiszenz erklingt, verstarkt sich durch Alésoziationen, die mit dem Nachtlo-
kal Maxim verbunden werden. Neben den anwesendeset@n sind es insbesondere
die implizierten Grenzuberschreitungen im Tanz ded verschwenderische Umgang
mit Champagner, die das Nachtlokal zum unverkeremb&egenpol zum Alltag ma-
chen. Das Maxim wird zum Ausdruck eines Lebensdefidas Amusement zur Norm
erhebt. Danilo, als Vertreter dieses ungezwungémedensstils, erscheint dabei als cha-
rakteristische ,Figur, die beim BleigieRen unseebenswiinsche zustande k&M-*
und der es nachzueifern gilt.

So wie das Maxim als Parole fir unzensiertes Vaggnieingesetzt wird, so macht der
Operettentext mittels Schlagworter, die an die Reld erinnern, weitere Versprechun-
gen. Neben dem Schauplatz Paris, der bereits unge&usdrucksmoglichkeiten be-
reithalt (vgl. Kapitel 5.2.1.), drickt sich die Lisgler Werbung insbesondere im Stich-
wort Champagner aus (vgl. auch Kapitel 5.3.). Fdises Zauberwort auf der Biihne,
so potenziert sich seine Wirkung. Als ,Symbol dearéhkonsumg®* steht er fiir den
Uberfluss und Luxus, in dem sich die Figuren aufRighne verlieren konnen. Das Ge-
trank wird so prasentiert, dass jegliche Konflikbi seiner Hilfe negiert oder sogar
ausgeloscht werden und vorgetragene Kritik eineokBrntel erhalt. Damit wird der
Champagner zum Ausdruck einer Lebenswelt, die deblikm sonst verwehrt bleibt,
ihm jedoch fir einen Abend lang durch das prasedatieest auf der Buhne zuganglich
wird. Die Schlagworte werden auf diese Weise zursdiuck einer exklusiven Traum-
welt, die eine voribergehende Flucht aus der blicgen Enge ermdéglicht und
zugleich eine Identifikation mit dem Gescheheniehlert:

.Wie schdn, wie verschwenderisch gesegnet ist daseh — jeder sagt es sich, vom
Handlungsgehilfen auf der obersten Galerie bis kabremann in der Proszeniumsloge,
und lafnt sich selig vom Gliick dieser strahlendemn&msmenschen beglanzen, die im
Frack auf die Welt gekommen sind, sich von Kawkarstern, Champagner nahren, de-
ren Dasein sich in Ballsdlen, auf illuminierten eftgrassen, imMoulin rouge< oder
im Séparébei ,Sacher’, in Luxuskabinen und Schlafcoupéditdsvollendet, denen ei-
ne Welt von Erbinnen, Kokotten und Oberkellnerraen liegt.

Vergnugen kann auf verschiedenartigste Weise erzeeglen. Nur bleibt stets zu be-
denken, dal3 man unvermittelt aus den Tagesgescatgdtaommen ist und nicht Lust
hat, sich nun in eine ungewohnte Gedankenwelt zsevzen — darum: Alltaglichkeit;
man hat aber die neutrale Atmosphéare des Theaisgesucht, um auf kurze Stunden

400 Kraus:Grimassen Uber Kultur und Bihn®. 2.
401 Scheit:Die Geburt der OperetfeS. 204.
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die Sorgen des eigenen Daseins zu vergessen:wlsacht, das ernstlich an das wirkli-
che Leben erinnern kénnt&?

Das Publikum wird folglich mit Verweisen auf dieate Situation und seine Lebensbe-
dingungen abgeholt und mit der eigenen Gegenwantrdwtiert. Im gleichen Moment
aber wird die Realitat verfremdet und mit Luxusgaldden, wodurch die Theaterbesu-
cher tber ihr eigenes Dasein hinausgehoben wetgrdargestellte Prunk versinnbild-
licht dabei die Wunschvorstellungen der Zuschauendel bietet die Mdglichkeit, die
Sorgen des Alltags fiir einen Abend lang zu vergesse

Neben der propagierten Verschwendungssucht simlieezahlreichen Tabubriche, die
den Zuschauern das Gefuhl vermitteln, durch dier@mnfesten Zutritt zu einer frem-
den Lebenswelt zu bekommen. Stellvertretend furRiddikum dirfen die Operettenfi-
guren im Rahmen des Festes moralische, sozialepalitische Tabus brechen. Die
Ausnahmesituation hat jedoch von Beginn an ein efimgkrtes Ende. Die Uberschrei-
tungen werden auf diese Weise ihrer moglichen Idéhigkeit beraubt, zugleich bleibt
die Moral unangetastet. Grenzen kdnnen von dernrémgausgelotet, nicht aber das Fest

zum Alltag erhoben werden:

.Die Wiederherstellung des Status Quo im Sinne &dicher Wertvorstellungen und
herrschender gesellschaftlicher Regeln wird zunmeaadkyriebenen Gesetz aller Operet-
tenfinale.*%

So wie in den allgemeinen theoretischen Uberlegurzgen Fest ein festgelegter zeitli-
cher Rahmen als unabdingbare Voraussetzung fliEdeass hervorgehoben wird, so
haben auch die Operettenfeste ein klar definidftade (vgl. Kapitel 5.5.). Die Ruck-
kehr zur Ausgangssituation ist absolute Bedinguingjégliche Ausschweifungen auf
der Buhne. Die Operettenfinale orientieren sichdeream Alltag der Zuschauer und
fuhren sie, ebenso wie die Figuren, zum Ausgandgpunick. Die Sehnsiichte werden
auf diese Weise zwar aufgezeigt, nicht aber eirsgedndern das Publikum stattdessen
in die Realitat entlassen. Der Ausbruch im Openédts wird dadurch zu einem ,sank-
tionierten Exzes$®. Konstruiert durch die Bilhnenhandlung und in seinfkusgang
vorweggenommen, enden die Grenziuberschreitungerrigaren mit der Wiederein-
fuhrung der geltenden moralischen und gesellsatiadth Gesetze des Alltags. Alltags-
frust kann beim Besuch der Operette vortibergehbgdkaut werden, doch nur, damit

das Publikum im Anschluss umso eifriger den Tagedgiten nachgehen kann.

402 pringsheim, KlausOperette In: Siiddeutsche Monatshefte 9 (2) 1912, S. 178-h&r: S. 181-182
(Hervorhebungen von K.P.)

03 QuissekDas deutschsprachige Operettenlibreti 25.

404 Marten:Die Operette als Spiegel der Gesellschaft73.
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Auf den ersten Blick scheinen die Feste auf dernBitlemnach keine weitreichenden
Folgen fur das Publikum zu haben. Dennoch liel3e die Behauptung aufstellen, dass
die Operettenfeste mehr als nur einen Exzess &iFidiuren bedeuten und die Theater-
besucher, trotz des immanenten Festendes und aén&ime jeglicher Freiheiten im
dritten Aktfinale, nicht frustriert, sondern zufdien in ihren Alltag entlassen, ganz so,
als hatten diese den Ausbruch selbst erlebt.

Die an mehreren Stellen angeklungenen Betrachtungeldentifikation der Zuschauer
mit dem Operettengeschehen sollen in der FolgeleniTheorie der Interpassivitat ver-
knipft werden. Auf diese Weise kann den Uberlegarmye Publikumswirksamkeit der
Operetten ein theoretischer Rahmen gegeben werden.

6.1. Die Operettenfeste und die Interpassivitat

Die Ausschweifungen, die das Operettenfest betgithé&rden von den Zuschauern
passiv mitverfolgt. Im sicheren Umfeld des Zuscheawens sitzend, kann das Publi-
kum den Exzess auf der Buihne miterleben, ohnetsaibslem Fest zu partizipieren.
Die fehlende Teilnahme tut dem Vergnigen der Thiaseicher allerdings keinen Ab-
bruch. Sie bemerken gar nicht, dass sie nicht sedbedern nur die Figuren feiern und
vergnugt sind, weil sie ihre Empfindungen und Laistdie Figuren bereits im Vorfeld
delegiert haben.

Der Anklang an die von Robert Pfaller begriindetecrie der Interpassivitat ist dabei
bewusst gewahlt. Pfaller beschreibt unter dem Beder Interpassivitat allen voran
Kunstwerke, die es dem Betrachter abnehmen, sisukoieren zu mussen. Stattdessen
liefern sie die eigene Konsumtion bereits in sidh*fi Um dieses Phanomen n&her zu
erklaren, beruft Pfaller sich auf Jacques Lacamahaschreibt dem griechischen Chor
in der antiken Tragodie die Funktion zu, MitleidduiRurcht fur und statt dem Publikum
zu empfinden, sodass es diese Gefiihle nicht mébstserleben mus¥?® In weiterer
Folge verweist Robert Pfaller auf Slavoy Zizek, Hesierend auf Lacans Beispiel des
antiken Chores, das Dosengelachter in amerikanisSiteoms unter diesem Gesichts-

punkt analysiert hdf’ Das Lachen aus der Konserve, das in Fernsehkombeidus-

%5 vgl. Pfaller, RobertEinleitung In: Pfaller, Robert (Hg.): Interpassivitat. Stewiliber delegiertes
GenieRRen. Wien: Springer 2000 (Asthetik und Natssemnschaften: Bildende Wissenschaften - Zivilisie-
rung der Kulturen), S. 1-11, hier: S. 2.

408 v/gl. Pfaller, RobertDas Kunstwerk, das sich selbst betrachtet, der Gamd die Abwesenheln:
Pfaller, Robert (Hg.): Interpassivitat. Studien fidelegiertes GenieRen. Wien: Springer 2000 (Athet
und Naturwissenschaften : Bildende Wissenschaf@milisierung der Kulturen), S. 49-84, hier: S..57
“7vqgl. ebd., S. 57.
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tigen Stellen eingespielt wird, ist im Produkt é#@rnsehkomddie bereits verankert und
nimmt dem Publikum, das vor dem Fernseher sita,ldechen ab. Die Sendung ami-
siert sich Uber sich selbst, wahrend der Zuschanbewegt vor dem Fernsehapparat

sitzen kanrf®®

Das eingespielte Lachen macht demzufolge das mleisé Lachen
Uberflissig. Dass der Zuschauer dennoch eine Bejtuag darin empfindet, erklart
Robert Pfaller mit dem unbewussten Vorgang der dalen von Lust. Das Publikum
merkt die Ubertragung des eigenen Genusses anealtirschen oder an ein Objekt
nicht, sondern glaubt, die Gefiihle selbst zu erlelesofern bleibt die Lust aufrecht,
weil die Empfindungen zwar nicht selbst und auathhigemeinsam mit dem Objekt
durchlebt, sondern durch die anderen Menschen wabrgmen werdeff? Die Uber-
tragung von Vergniugen auf andere geschieht dengaiiohbemerkt und sorgt parado-
xerweise flr die luststeigernde Einbildung, sethstachen, wahrend eigentlich nur das
Dosengelachter erklingt. Das ,delegierte[n] Geni#f8 scheint die eigenen Empfin-
dungen uberflissig zu machen und zu ersetZeber Konsument ist auf diese Weise
befriedigt und zufrieden, ohne dass er direkt kamstt.

In seinen Uberlegungen zur Interpassivitat ziehbd®b Pfaller vorderhand Beispiele
aus der bildenden Kunst, des Tanzes und der Mdieraii'?, wahrend er das Theater
weitestgehend unbeachtet lasst. Die Ubertragungrdemassivitatstheorems auf das
Theater nimmt Matthias Warstat als einer der wemigeseinem WerlKrise und Hei-
lung. Wirkungsasthetiken des Theatews. In einem kurzen Abschnitt stellt er darin
fest, dass die Theorie der Interpassivitat in zagkier Weise auf das Theater angewen-
det werden kann; zum einen auf die Wahrnehmungéitaisse in einzelnen Auffiih-

rungen, zum anderen auf die gesamte InstitutionTtiesters”

% In seinen Ausfiihrun-

gen zum interpassiven Gehalt der Auffuhrungssibmatimmt Warstat, ausgehend von
Lacans Beispiel des antiken Chores, der flur dieRaiser die Katharsis durchlebt, auch
fur die Dramenfiguren an, dass sie dem Publikumidefwie Trauer oder Freude ab-

nehmen. Indem es die affektiven Anforderungen dé@nrg@nhandlung an die Figuren

4% ygl. ebd., S. 57.

4Myvgl. ebd., S. 62-63.

410 pfaller, RobertDie Illusionen der anderen. Uber das Lustprinzipdier Kultur. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 2002 (edition suhrkamp 2279), S. 28.

“1vgl. Pfaller:Das Kunstwerk, das sich selbst betrach®et56.

“2 \/gl. u.a. dazu spezifische Beitrage in Pfaller b&u: Asthetik der InterpassivitiHamburg: Philo
Fine Arts 2008 (Fundus-Bucher; 175), S. 111-112,18-120, S. 190-218, S. 277-285.

“3\/gl. Warstat, Matthiaskrise und Heilung. Wirkungsasthetiken des Theatdisichen: Fink 2011, S.
105-106.
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Ubertragt, kann das Publikum emotional passiv blilDie Figuren werden zu Stellver-
tretern der Zuschauer und durchleben fiir sie diéll@e des Handlungsablaufy
Ubertragen auf die Feste in den Operetten wiirddndagpassivitatstheorem bedeuten,
dass die Operette die Konsumierbarkeit des in @diedHing eingebundenen Festes be-
reits in sich mitliefert, indem die Figuren anstalles Publikums den Ausbruch aus dem
Alltag durchleben. Die Figuren werden in diesemn8izu Vertretern der Zuschauer
und dirfen an ihrerstatt, die Grenziberschreitungeamehmen und durchleben. Ob-
wohl das Fest von den Figuren begangen wird, hePdidlikum aber trotzdem das Ge-
fahl, daran zu partizipieren. Es erlebt die Retdftdcht mit, weil es bereits im Vorfeld
den Vorgang des GenielRens an die Figuren abgedeier5o entsteht bei den Zu-
schauern das Empfinden, das Fest durch die Figekst zu erleben. Die unbewusste
Delegation von Genuss an die Figuren erweckt baiirliRum den Eindruck, das Fest
gemeinsam zu feiern, obwohl es passiv im Theatesgzdund die Vorgange lediglich
beobachtet. Die Ubertragung des Lustempfindens g@it tber den Identifikations-
prozesses hinaus. Das Publikum erlebt nicht mitkdlgaren den Exzess, indem sie sich
in die Figuren hineinversetzt; viel eher begehen glischauer durch die Figuren die
moralischen oder sozialen Grenzuberschreitungdstseleil flr sie die Figuren zu

4> werden. Auf der Biihne kdnnen auf diese Weise aoah Pub-

~-auldere[n] Agente
likum Seitenspriinge begangen und gesellschafti8tteanken durchbrochen werden,
wahrend in der Realitat die herrschenden Normeht @ingegriffen werden. Demzufol-
ge stellen die Operettenfeste einen gesellschagticSchutzmechanismus dar. Die Zu-
schauer kénnen sich real nicht in vergleichbaremé&/ausleben, wie es ihnen durch die
Buhnenfiguren in den Operetten erlaubt ist. Nacteri miterlebten Operettenfest ist
das Bedurfnis nach einem Ausbruch aus den bestehdRegeln aber gestillt, weil das
Publikum durch die Figuren bereits den Rausch nfitigt und selbst erlebt hat.
Zugleich kommt den Festen auf der Buhne auf dieses&\kine Ventilfunktion zu. Sie
ermoglichen den Zuschauern einen Theaterabend lartyeten von den Figuren,
Grenzen zu Uberschreiten und Tabus zu brechespds unberthrt blieben.

Wie sich abzeichnet, haben die Feste in den Opereihe besondere Bedeutung. Zum
einen nehmen sie das allgemeine Bedurfnis deskeutdi nach Amisement in sich auf
und ermoglichen einen Ausbruch aus dem Alltag. Zunderen integrieren sie die Zu-
schauer mehr in die Handlung, indem sie die Erbeit des Publikums anklingen

lassen und mit der Darstellung von Luxus und offdfrevolitat zugleich dessen gehei-

“4vgl. WarstatKrise und HeilungS. 106.
415 pfaller: Das Kunstwerk, das sich selbst betrach®t68.
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men Sehnsitchte und Winsche bedienen. Diese Faktagan zum Erfolg der Feste
erheblich bei.

Der eigentliche Grund, dass die Feste in den Ogersb gut funktionieren, findet sich
allerdings in der interpassiven Teilnahme des Rubis. Als Stellvertreter des Publi-
kums dirfen die Figuren fir die Dauer des Festeddstehende Ordnung aul3er Acht
lassen und die herrschenden Normen durchbrechenZiischauer bekommen so das
Fest und seine Auswirkungen vorgefihrt. Indem lsien Genuss aber an die Figuren
delegieren, feiern sie durch die Figuren mit. S¥amen nicht direkt an den Festen auf
der Buhne teil, erleben aber den Exzess auf den®8b, als wirden sie selbst die mo-
ralischen und gesellschaftlichen Grenziberschrggnnvornehmen. Die Ausschwei-
fungen in der Realitat werden Uberflissig. Deragifrust der Zuschauer wird auf diese
Weise in den Operettenfesten ventiliert, um dadilRuin am Ende wieder in die Reali-

tat zuriickzufuihren und noch fester in das besteh&ydtem einzugliedern.
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7. Zusammenfassung

Seit Anbeginn der Gattung erweist sich das Festein Operette als beliebter Hand-
lungsrahmen, der stets bewusst eingesetzt wirdeimen Gegenpart zum Alltag und
damit zur Erfahrungswelt des Publikums zu schaffds. Schauplatz hat das Fest in-
nerhalb der Gattung keine spezifische Entwickluagcdgemacht, obgleich sich ab dem
Beginn des 20. Jahrhunderts eine Zunahme an Tamzkm Operetten feststellen lasst.
Die Entwicklung zur Tanzoperette fordert demnacbthadie Verlagerung des Gesche-
hens auf ein Fest, wo Tanzsituationen mitsamt ihresikalischen Gestaltung drama-
turgisch plausibel aus der Handlung hervorgehemé&idnDoch die untersuchten Ope-
retten legen es nahe, samtliche Funktionen dee Fasdt Handlungs- und Publikums-
ebene von Anbeginn der Gattung unter dem Begriffisruch” zusammenzuftihren.
Der durch das Fest gegebene zeitliche Rahmen widén Operetten durchgehend dazu
genutzt, dem Alltag zu entfliehen und samtlicheg8arvoriibergehend zu vergessen.
Durch den Ausbruch aus dem Alltag kbnnen geheimadatie ausgelebt und Sehn-
suchte befriedigt werden. Die Feste schaffen serekurzfristigen Ausnahmezustand,
der den Figuren jegliche Freiheiten gewahrt. Berdie dramaturgische Verankerung
des Festes in der Handlung legt diesen Schluss DadeOperettenfeste werden nicht
nur im Vorfeld, vielfach mittels Briefen, angekigtiund nehmen die Méglichkeiten
der Grenziberschreitungen und die damit verknijuditegelassenheit vorweg. Die Fes-
te klingen auch im anschlieBenden Akt noch nadlerm musikalische Reminiszenzen
die Tanzmusik widerspiegeln oder aber die durchFaes ermdglichten Uberschreitun-
gen ausgeglichen und Konflikte beseitigt werden saiis Die Feste selbst, haufig im
zweiten Akt angesetzt, bieten sich als idealer Ggladz an, der alle Figuren zusammen
kommen lasst, einen verbindenden Rahmen schaffthemdliche Sehnstichte erfullt.
Dabei steuert die Handlung auf dem Fest einem Hdtlgpnit Tanz, Alkohol und mo-
ralischen wie sozialen Verwirrungen zu. Der schablartige Aufbau der Operetten-
handlung, der nach einem tragischen zweiten Fivadiangt, macht es allerdings not-
wendig, dass Feste subtil gestort werden, um diaudaresultierenden Konflikte im
darauffolgenden Akt auflésen zu kdnnen. Die sulotelieén Irritationen tberlagern in
den Operetten selten die festliche Stimmung, ermaber entfernt an die nahezu obli-
gatorische Verschrankung von Skandal und Fest er©pder in der dramatischen Li-

teratur der Jahrhundertwende.
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Bei eingehender Betrachtung der Operettenfeste gy die kurzfristige Umkehrung
der Ordnung zunéchst anhand der Festgesellschialte Degt den Eindruck einer ge-
sellschaftlichen Utopie nahe, da auf dem Fest modtir zwischen den einzelnen Stan-
den unterschieden wird. Dabei lasst sich, nebeer @i@reinzelt auftauchenden Uberle-
genheit des Burgertums, vor allem eine OrientieramgAdel feststellen. Diese Ideali-
sierung fordert bei den Birgern den Wunsch nackneigsozialen Aufstieg, der fur die
Dauer des Festes ermdglicht wird. Als wesentlidtidlsmittel fir den sozialen Rollen-
tausch erweist sich dabei die Verkleidung, die dut® Verlagerung der Handlung in
die Zeit des Karnevals zusatzlich plausibel gemaatdt. Mit ihrer Hilfe kbnnen gesell-
schaftliche Schranken ohne Aufwand tUberwunden werdedem bietet die Maskie-
rung Schutz; sie verschafft den Figuren eine ndaatitat und damit auch einen grol3e-
ren Handlungsspielraum, als sie im Alltag jemal$emi

Zusétzliche Entfaltungsmaoglichkeiten ergeben sidhdam Fest auf moralischer Ebene.
Die Frivolitdt, die als gattungsbestimmend giltifttim Fest zutage, indem dieser
Schauplatz die Gelegenheit bietet, eheliche Verrgdn zu hintertreiben oder zumin-
dest auf die Probe zu stellen. Ungeachtet der Wfelnpingen im Alltag kénnen im Fest
neue amourgse Verbindungen angebahnt und eingegaregden. Die Ehe wird in der
Gattung von Grund auf in Frage gestellt, wodural zhhlreichen Seitenspringe auf
dem Fest eine natlrliche Legitimation erhalteneindedoch die Affaren ohne Konse-
guenzen bleiben, wird der Ausbruch nach dem Fesickgenommen und die Ordnung
lasst sich am Ende leichter wieder herstellen.Agiste bieten sich demnach an, die Un-
treue kurzfristig vergnuglich ins Bild zu setzem um Finale die Sittsamkeit regieren
zu lassen. Auf diese Weise wird dem Publikum betvgsmacht, dass die Grenztber-
schreitung nur fur kurze Dauer mdglich ist; der Aalsmezustand darf nicht zur Regel
erhoben werden.

Der Exzess, der beim Operettenfest auf sozialer rmodhlischer Ebene zutage tritt,
wird wesentlich durch den Einfluss von Champagnei Gekt gefordert. Allein der
Uberfluss, in dem diese alkoholischen GetrankedauBiihne vorhanden sind und kon-
sumiert werden, fuhrt den Zuschauern den GegeasatzAlltag vor Augen und sorgt
fur eine Welt der lllusion. Die Wirkung des Alkolsolvird bewusst eingesetzt, um unter
dessen Schutzmantel Kritik an dem herrschendensStetem zu aul3ern, oder aber es
wird vorgezeigt, wie mithilfe des Weines oder Sskige Hemmschwelle sinkt und die

Maoglichkeit eines Seitensprungs leichter ergrifiearden kann. Zugleich lassen sich
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die Sorgen des Alltags im Alkohol ertranken; didkasmmende Melancholie nimmt
dabei die Fluchtigkeit der Feste und das Ende degélassenheit bereits vorweg.

Zur enthemmenden Wirkung des Alkohols kommt die Mater Tanzmusik. Sie tragt
zusammen mit der engen Tanzhaltung wesentlich agudie unterschiedlichen Ge-
sellschaftsschichten fur die Dauer der Feste zeiven. Die subversive Kraft der Tanze
ermoglicht ein kurzfristiges Aufbegehren gegeniggd gesellschaftliche und politische
Konventionen. Aus ihrer historischen Entwicklungéawes tragen Tanze wie Cancan
oder Walzer erotisches Potenzial in sich, das mesten zutage tritt und das rausch-
hafte Erleben des Ausnahmezustands unterstutztKBiperlichkeit des Tanzens be-
gunstigt die Ekstase und mit ihr die Entriickung Bewusstseins. Der Exzess wird in
der Tanzmusik vertont und auf diese Weise in saiiekung verdoppelt.

Einen Gegenpol zur Ausgelassenheit liefern Melaliehmd Sentimentalitat, die stel-
lenweise die Operettenfeste mit ihrer vordergriedideiterkeit durchdringen. Das
Bewusstsein der Figuren um die Flichtigkeit delbselm Momente hangt dabei eng mit
der begrenzten Dauer der Feste zusammen. Das tiorbes Ende macht samtliche
Uberschreitungen erst moglich, weil der Ausbruclitlige beschrankt bleibt und
schlussendlich in dem wieder in Kraft tretendenadjl mindet. Innerhalb der Operet-
tenfeste wird der Frohsinn mit den Gedanken anvdiganglichkeit subtil unterlaufen.
Zugleich aber férdert gerade das Wissen um dagmi@stden Drang nach Amisement
und den Wunsch der Figuren, sich noch mehr insn\eggn zu stirzen.

Aufbauend auf diesen Uberlegungen zum Fest unc&desamaturgischer Wirksamkeit
innerhalb der Operette lieRe sich eine musikwisdafdich fundierte Analyse an-
schlieBen. Diese héatte zur Aufgabe zum einen diddhge an historische Fest- und die
Aufnahme zeitgendssischer Ball-, zum anderen digéfverbreitung der Tanzmusik
naher zu untersuchen. Ebenso liel3e sich noch aliski#in der Frage nachgehen, woher
die auffallende Affinitat der Operette zum Fest koinin die Untersuchung einzube-
ziehen waren hierfir Vorformen der Operette wie Rgkbmddien, Vaudevilles und
Possen, die mdglicherweise ebenfalls vermehrt Fast&chauplatze einsetzen und auf
diese Weise eine historisch begriindete Verbindwsgyuhterhaltungstheaters zum Ex-
zess nahelegen.

Im Bestreben der vorliegenden Arbeit, eine Begrimgddafir zu finden, warum die
Hohepunkte der Operettenhandlungen vielfach im Ratheines Festes stattfinden, er-
gaben sich allerdings aus der Analyse der einzefieste bereits aufschlussreiche Er-

klarungsanséatze fur die Haufung von Festen in degr&ten. Zunachst konnte nachge-
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zeichnet werden, dass Feste den Wunsch der Buagér Ablenkung und Vergniigen
besonders bedienen und ihnen das heimliche Auslglien Begierden ermdglichen.
Innerhalb der Feste klingt nicht nur die reale lreds#tuation der Birger an, indem auf
Tagesaktualitdten angespielt wird oder analog #uaton auf zeitgenéssischen Ballen
gesellschaftliche Unterschiede aufgehoben werdésm .FBste verschaffen auch Zutritt
zu einer sonst verwehrten Lebenswelt voller Luxusl Wberfluss und vermitteln
zugleich ein Lebensgefuhl, das dauerhaft Amisemerspricht. Anhand der Interpas-
sivitatstheorie von Robert Pfaller konnte jedoclks&alich dargelegt werden, dass die
Feste in den Operetten sowohl fur die Figuren athdur die Zuschauer einen Aus-
bruch aus dem Alltag erméglichen. Das Publikum gieke im Vorfeld den Genuss des
Feierns an die Figuren; auf diese Weise verfolgenZdischauer den Rausch auf der
Bihne mit, als wirden sie ihn selbst erleben. Adédl\&rtreter der Zuschauer durfen die
Figuren samtliche Grenzilberschreitungen vornehrden,dem Publikum im Alltag
verwehrt bleiben. Das interpassive Miterleben diéSezesse auf der Blhne gibt den
Zuschauern jedoch die Mdglichkeit, selbst herrsdeeitonventionen fiir die Dauer der
Operettenfeste auRer Acht zu lassen. Dem Festri@derette kommt demnach nicht
nur eine Ventilfunktion zu, es stellt auch einermh@zmechanismus dar. Die Figuren
vollziehen anstelle des Publikums den Ausbruch, réate Ausleben der Zuschauer
wird Uberflissig. Stattdessen kann das PublikumAmachluss an die Vorstellung be-
friedigt in den Alltag zurtickkehren.

Diesen Uberlegungen zufolge verschwimmen die Grerzeischen dem Fest selbst
und der Gattung Operette. Nicht nur vereint dad Fesich jene Elemente, die gat-
tungsbestimmend fur die Operette gelten — mit RathEraubner gesprochen, waren
dies: ,Flowing champagne, ceaseless waltzing, ésmquplets Graustarkian uniforms
and glittering ballgowns, romancing and dancingieBaand lightheartedness, senti-

ment andSchmalz*'°

—, und lassen das Fest dadurch zu einer ,Mikrasprwerden.
Bezieht man ihre Wirkung auf das Publikum mit éiann die Operette selbst als Fest
gesehen werden, das seinen Zuschauern fir die BanggrAuffiihrung einen Ausbruch

aus dem Alltag und mit ihm ein kurzfristiges Verggs jeglicher Sorgen beschert.

“1® Traubner, RichardDperetta. A Theatrical HistonRev. Ed. New York: Routledge 2003, S. VIIL.
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8. Quellenverzeichnis

8.1. Primarquellen

Abraham, PaulBall im Savoy Operette in drei Akten und einem Vorspiel (7 Biial
von Alfred Grinwald und Fritz L6hner-Beda. Musiknve. Regie- und Soufflierbuch.
Munchen: Dreiklang-Dreimasken Buhnen- und Musikagrb.J., Copyright: 1933 Do-
remi Musikverlag AG., Basel / Dr. Alexander Mart@ydapest.

(Leihmaterial Josef Weinberger Musikverlagszentifien; Kurztitel Ball im Savoy
mit Aktangabe in romischen und Seitenverweis ibiachen Ziffern im Textfluss)

Eysler, EdmundDie gold'ne MeisterinOperette in drei Akten von Julius Brammer und
Alfred Grinwald. Musik von --. Buhnenmanuskript.ridon: Octava Music Co. Ltd.
0.J., Copyright: 1927 by W. Karczag, Wien — Leipzitlew York.

(Leihmaterial Josef Weinberger MusikverlagszentrMviien; Kurztitel Die gold’ne
Meisterinmit Aktangabe in romischen und Seitenverweis abeschen Ziffern im Text-
fluss)

Fall, Leo:Madame PompadouOperette in drei Akten von Rudolf Schanzer undsgr
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9. Anhang

9.1. Abstract (Deutsch)

Die vorliegende Arbeit untersucht Funktionen undswitkungen der Operettenfeste
auf der Handlungs- und Publikumsebene. Dabei oeerdich die Analyse an den Fra-
gen, welche Elemente konstitutiv fir die Gattungdsund warum Feste haufig Teil
einer Operettenhandlung sind.

Der Schwerpunkt der Arbeit liegt auf der Wiener @pie, im Besonderen auf Johann
Strauss’Die Fledermaug1874) und Franz Leh&iBie lustige Witwe(1905), schliel3t
aber weitere Werke von Paul Abraham, Edmund Eykbt, Fall, Jean Gilbert, Richard
Heuberger, Emmerich Kalman, Franz Lehar, Jacquénfdch, Oscar Straus und Jo-
hann Strauss in die Analyse mit ein, um so die Gemes Festes in der Gattung und
zugleich die Universalitat seiner Charakteristikaguszuarbeiten.

Das Fest wird dabei als Gegensatz zum Alltag tegrider kurzfristig die Moglichkeit
bietet, Grenzen zu uberschreiten und mit herrsaremtbnventionen zu brechen. Die
Ausbruchsfunktion des Festes wird dabei anhandrsottedlicher Aspekte demonst-
riert. Nicht nur kdnnen Klassengegensatze fur diedd des Festes aufgehoben werden,
sondern das Fest gibt auch Raum fir erotische A&bentabseits des Ehealltags. Der
Ubermafige Konsum von Alkohol, die Kraft der Tansikwnd das Bewusstsein um
die Flichtigkeit des Lebens sowie des Festes firdeséatzlich den Exzess.

Aufbauend auf diesen Uberlegungen kann, unter Bestuge auf die Theorie der In-
terpassivitat von Robert Pfaller, auf die Wirkurey éfeste beim Publikum néher einge-
gangen werden, um festzustellen, dass auch hiefudi&tion des Ausbruchs Anwen-
dung findet. Samtliche Grenzliberschreitungen aufBidgne werden demzufolge von
den Zuschauern selbst erlebt und sorgen so firAaiseahmesituation. Auf diese Wei-
se lasst sich nachzeichnen, dass das Fest wekenilicallgemeinen Auffassung bei-

tragt, die gesamte Gattung Operette als Welt desidin und Traume zu begreifen.
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9.2. Abstract (Englisch)

The thesis presented investigates the featureseHecks of operetta festivities at the
action level as well as at the public level. Theibanalysis questions which elements
are constitutive of the genre, and ask why festigitire often part of an operetta.

The thesis focuses mainly on the Viennese operettgarticular Die Fledermaus
(1874) by Johann Strauss and Franz LehBEnes Merry Widow(1905), but other works
by Paul Abraham, Edmund Eysler, Leo Fall, Jean &giJbRichard Heuberger, Em-
merich Kalman, Franz Lehér, Jacques Offenbach, iC&tauss and Johann Strauss are
also included in the analysis. In this way it isgible to examine the genesis of the fes-
tivities in the genre as well as the universal appétheir characteristics.

Here the festivities are to be understood as tlp@site of everyday life, as the brevity
of the celebrations enables the crossing of bouesland the breaking with prevalent
conventions. Thereby the escape function of thivigsis demonstrated by its different
aspects. Class antagonisms are put aside for tiatiatuof the festivities; there is also
the potential for erotic speculation aside from thatine of married life. Overindul-
gence in alcohol, the power of dance music andati@reness of life’s transience con-
tribute to and promote the exuberance.

Based on these aspects, a closer look is takdre aftects that such festivities have on
the audience. Referring to the theory of Interpaiysby Robert Pfaller it can be shown
that the escape from the ordinary is of relevaree htoo. Several of the excesses on
the stage are experienced by the audience asaf Bae was actually participating in
the celebrations while sitting in the auditoriundanewing the operetta, and therefore
lead to an exceptional situation. In this way ipassible to trace the fact that festivities
in operettas contribute to the popular belief tthet whole genus of the operetta is a

world of dreams and illusions.
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