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1. Einleitung

Die Entstehung der Schauerstromung als kulturelles Phdnomen wahrend der Epoche der
Romantik begann im Bereich der Literatur mit dem Erscheinen einer grundlegend neuen Gattung,
der gothic novel. Viele Komponisten fiihlten sich durch die fantastischen und mystischen Bilder
aus der Literatur inspiriert. Bei der Bearbeitung des Bihnenbildes von musikalischen und
dramatischen Produktionen fiihrten die Komponisten individuelle Innovationen ein, indem sie
Bilder der disteren Schauerthemen in der Art des zeitgendssischen Geschmacks interpretierten. So
flihrte das Thema des ,,Vampirismus*, zu Beginn des 19. Jahrhunderts in den gréf3ten européischen
Metropolen zu den aufregendsten und erschreckendsten Stiicken des Repertoires der
Theaterproduktionen. Das Erscheinen der faszinierenden Kurzgeschichte von John William
Polidori, die unter dem Titel The Vampyre; A Tale im Jahre 1819 vertffentlicht wurde, weckte das
Interesse der Offentlichkeit an dem mystischen, ddmonisierten Blutsauger. Die erschreckenden
Ereignisse sowie die dramatische Handlung und die diustere Atmosphdre regten die Fantasie des

Publikums an und veranlassten viele Autoren, sich mit dem Thema Vampirismus zu befassen.

Diese Masterarbeit schafft einen Uberblick Uber die Wechselwirkung zwischen dem
literarischen gotischen Genre und der Musikkultur des frihen 19. Jahrhunderts sowie deren
Entwicklung und Einfluss auf das Musiktheaterleben in England, Frankreich und Deutschland.
Einen wichtigen Platz nimmt das Konzept des Melodramas ein, welches in der Schauermusik des
Musiktheaters im Zentrum steht. Heinrich August Marschner (1795-1861), der deutsche
Komponist, welcher oft als Nachfolger von Carl Maria von Weber bezeichnet wird, hat das
Schauergenre in der Musikkultur mal3geblich gepragt. Seine Oper Der Vampyr, die auf John
William Polidoris Kurzgeschichte The Vampyre; A4 Tale (1816) basiert, wurde zum Vorbild fur

viele seiner Zeitgenossen und inspirierte in der Folge andere grolRe Komponisten.

Das Interesse am Musikschaffen von Marschner wurde im 20. Jahrhundert wiederbelebt
und fiihrte zu einer tieferen Untersuchung seines Beitrags zur deutschen romantischen Oper. Nur
wenigen seiner musikalischen Zeitgenossen war es gelungen, die fantastischen Wesen, Hexen und
Dé&monen der gotischen Literatur des spaten 18. und frihen 19. Jahrhunderts in einer derart
glaubwirdigen Art darzustellen. Lord Ruthwen, der Prototyp des dramatischen Anti-Helden in der
romantischen deutschen Oper, wirkt so authentisch und interessant, dass man mit ihm

sympathisieren mochte.



Die Relevanz des Themas ist auf folgende Faktoren zuriickzufuhren:

1. Seit des frihen 20. Jahrhunderts wurde das Schauergenre als wichtiger Bestandteil des
Repertoires der Theatermusik in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts nur oberflachlich
untersucht;

2. Heinrich Marschners Rolle als unabhéngiger Komponist und sein Beitrag zur Entwicklung

des Gothic-Genres;
Besondere Aufmerksamkeit sollte folgenden Aspekten gewidmet werden:

Der Prozess der Umsetzung des Themas des Vampirismus aus dem Roman in das Libretto;
Merkmale der romantischen Oper und ihre Erscheinungsformen in der Oper Der Vampyr;
Schauer als musikalisches und dramatisches Genre;

Dramatische Analyse von Lord Ruthven in Polidoris Werk und Marschners Oper;
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Die Angst-Formel, d.h. die Art und Weise wie und mit welcher Methode das Schauerthema
widergespiegelt wird, und ihre Darstellung am Beispiel der Protagonisten der Oper;
6. Die Rezeption und die Kritik der Oper.

Ziel dieser Masterarbeit ist es, die Gattung und die kunstlerischen Merkmale der gothic
novel und der Darstellung der Hauptfigur von Heinrich Marschners Oper Der Vampyr sowie die

musikalischen und dramatischen Mittel zur Erreichung der Spannung zu bestimmen.

Um dieses Ziel zu erreichen, wird im zweiten Kapitel ein Exkurs in die
Entstehungsgeschichte des Schauergenres in Europa vorgenommen. Die gothic novel erlangte in
der englischen Literatur eine aullerordentliche Popularitdt, die dann die Entwicklung in der
deutschen und franzdsischen Literatur beeinflusste. Eines der Hauptthemen des Genres war der
Vampirismus, welcher am Anfang des 19. Jahrhundert neu war und daher das Interesse des
Publikums sehr rasant weckte. Schreckliche, blutsaugende Monster wurden in Aristokraten und
Adeliger verwandelt und anschlieRend romantisiert, wodurch die Grenzen zwischen Gut und Bose

verschmolzen.

Unter dem Einfluss des kulturellen Austausches zwischen den europdischen Landern wurde
durch die literarische Gattung ein zunehmendes Interesse des Publikums sowie der Wunsch, sie in

anderen Bereichen zu adaptieren, geweckt. Ein wichtiger Ausgangspunkt fir die Verbreitung von



Vampiren in Europa war John Polidoris Kurzgeschichte The Vampyre; A Tale, die spater zur
Inspiration fir viele Anhdnger der Gothic-Stromung geworden ist. Im dritten Kapitel wird die
allméhliche Ausbreitung des Schauergenres in England, Frankreich und Deutschland untersucht.
Der Einfluss des Genres erlag auch den grofen Musiktheatern: In England war der Popularisierer
der Vampire James Robinson Planché, Autor von 72 Originalwerken und 104 Ubersetzungen, der
im Jahr 1820 John Polidoris Kurzgeschichte fur eine Theaterproduktion mit dem Titel The
Vampire; or the Bride of the Isles adaptierte. Er spielte auch eine wichtige Rolle bei der technischen
Entwicklung des modernen Theaters, indem er die ,,Vampirfalle* entwickelte, ein Prototyp eines
,,Aufzugs®, der noch heute in den Theatern verwendet wird. Franzdsische Autoren bereicherten die
gotische Romantik mit dem Melodrama, das zu einem wesentlichen Bestandteil des Schauergenres
wurde. Ein wichtiger FOrderer der Gotik-Thematik in Frankreich, insbesondere des Vampirismus,
war Charles Nodier. Er schrieb das Melodram Le Vampire (1820), das ebenfalls auf Polidoris’
Werk basiert. In Deutschland war die Asthetik der Gotik-Romantik nicht so verbreitet wie in
England und Frankreich, aber auch hier begann sie an Popularitat zu gewinnen. Das bereits
erwahnte Werk Polidoris war die Grundlage fur zwei Opern — die von Heinrich Marschner und die
von Peter von Lindpaintner. Es war jedoch Marschners Oper, die beim Publikum populér wurde,

und die dramatisierte Hauptfigur Lord Ruthwen tbertraf selbst den Helden von Polidori.

Das vierte Kapitel der Arbeit ist dem Komponisten Heinrich Marschner und seinem
musikalischen Schaffen gewidmet. Neben kurzen biografischen Informationen Uber den
Komponisten, ist es wichtig, seinen Werdegang als Komponist und den Entstehungsprozess der
Oper Der Vampyr zu thematisieren und zu verstehen. Das Hauptthema dieses Kapitels ist die
romantische Oper und ihre Merkmale im allgemeinen Verstandnis der deutschen Romantik und im
Verstédndnis Heinrich Marschners. Fir ein allgemeines Verstandnis der Situation ist es auRerdem
wichtig, eine kritische Auseinandersetzung mit der Oper durch seine Zeitgenossen anhand von
Kritiken, Kommentaren und Zeitungsartikeln wéhrend der ersten Auffihrung der Oper im Jahr

1828 vorzunehmen.

Ausgehend von den oben erwéhnten Untersuchungen, der Entwicklung des gothic novels
und des Vampirismus bis zu einem bestimmten Vampir aus der Oper, widmet sich das flinfte
Kapitel einer detaillierten musikalischen und dramaturgischen Analyse des Librettos der Oper Der
Vampyr. Verfasst wurde diese von Wilhelm August Wohlbriick, basierend auf einer
vergleichenden Analyse mit der urspringlichen Handlung aus Polidoris Kurzgeschichte.
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Besondere Aufmerksamkeit wird den Szenen mit Lord Ruthwen gewidmet, die das Hauptmerkmal
der Oper und des gesamten Werks darstellen. Bei eingehender Kenntnis und Analyse des Librettos
stellt sich die Frage nach der Darstellung des Schauergenres in der Oper. Marschners
Darstellungsmethoden des Schauers werden anschliefend im Hinblick auf die drei Dimensionen

der Theatermusik untersucht — das Visuelle, das Musikalische und das Gesprochene.

Die Problematik der Untersuchung dieses Themas liegt in der nicht ausreichenden Anzahl
an Forschungsbeitragen, die der Oper und dem Komponisten selbst gewidmet sind. Im Vergleich
zu Forschungen seiner Zeitgenossen, wie Weber und Wagner, wird dem Schaffen von Marschner
von Historikerlnnen und Musikwissenschaftlerinnen oft wenig Aufmerksamkeit geschenkt, ohne
die Bedeutung seiner Rolle in der deutschen Musik des 19. Jahrhunderts zu berticksichtigen. Die
Oper Der Vampyr wurde spéter von einer anderen Oper Hans Heiling Ubertroffen, die zum

Hohepunkt des Schaffens des Komponisten wurde.

Eine weitere Schwierigkeit fur eine detaillierte Analyse ist das Fehlen einer Originalpartitur. In
den meisten Féllen wird fur die Analyse der Oper Der Vampyr die 1925 neu produzierte und
herausgegebene Fassung flr Gesang und Klavier von Pfitzner verwendet, die einige inhaltliche und
musikalische Unterschiede aufweist. Grundlage fiir die Analyse dieser Masterarbeit ist jedoch der
Klavierauszug von Breitkopf & Hértel, der eine Neuausgabe des von Marschner komponierten

Klavierauszug® zu einem Libretto von Wohlbriick? ist.

1 Marschner, Heinrich: Der Vampyr. GroRe romantische Oper in zwei Akten. Klavierauszug, hrsg. von Egon Voss, EB
8915, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 2017.

2 Wohlbriick, Wilhelm August: Der Vampyr: Romantische Oper in vier Aufziigen, Libretto, hrsg. von Michael
Holzinger, Berliner Ausgabe, Leipzig: Reclam 2003.
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2. Schauerromantik in Europa

Die Romantik als ein bestimmter Kulturtypus, formte sich in Europa Ende des 18.
Jahrhunderts. Diese Periode galt als eine der am besten erforschten literarischen Epochen, vor
allem in Deutschland und England. Die Romantik entwickelte sich so rasant, dass sie alle
Kulturbereiche veranderte, so z. B. die Literatur, die Malerei, die Bildhauerei und die Musik. Sie
war tief in die Politik der Zeit eingebunden und spiegelte deren Zeitgeist wider, wie bspw. Die
Angste, Hoffnungen und Sehnsiichte der Menschen. In den letzten Jahren des 18. Jahrhunderts und
den friihen Jahren des 19. Jahrhunderts erlebte GroR3britannien eine literarische Revolution, die der
politischen Revolution in Frankreich ahnelte und teilweise von ihr inspiriert wurde. Die dsthetische
Revolution, die in den 1790er Jahren in England in ihre Hauptphase eintrat, fand in Frankreich erst
in den 1830er Jahren statt. Die vorherrschende Asthetik des revolutiondren Frankreichs war im

Wesentlichen dieselbe, wie die Asthetik des ancien régime: der Klassizismus.®

Eine der wichtigsten Stromungen bzw. Tendenzen der romantischen Literatur stellt die
sogenannte Schaurliteratur, oder auch gothic novel genannt, dar. Die Begriffe ,,Goth* und ,,Gothic*
waren ursprunglich mittelalterliche ethnografische Begriffe. Diese bezogen sich auf jene
kriegerischen germanischen Stammesangehorigen, von denen traditionell angenommen wird, dass
diese von der Ostseeinsel Gotland ausgehen, zwischen dem dritten und flinften Jahrhundert die
romischen Besatzungslegionen vertriecben und 476 n. Chr. zum Zusammenbruch des Romischen

Reichs beitrugen.*

Zum ersten Mal erschien der Begriff ,,gotisch® nach der Vertffentlichung von Richard
Hurds Letters on Chivalry and Romance (1762), in dem er ,gotisch“ als Gegenpol von
,.klassischen verwendet hat, um das ,,mittelalterliche* zu bezeichnen. Daher verwendeten auch
die beiden Romane von Walpole Castle of Otranto: A Gothic Story (1764) und Reeve’s Old English
Baron: A Gothic Story (1777), welche auch als die ersten gotischen Romane bekannt sind, in ihren

Titeln das Wort ,,Gothic*, um auf die gotische Asthetik aufmerksam zu machen.®

3 Duf, David: ,,From Revolution to Romanticism: The Historical Context to 1800, in: Wu, Duncan (Hrsg.): 4
Companion to Romanticism, Oxford: Willey 1999, S. 26.

4 Castle, Terry: ,,The Gothic Novel“, in: The Cambridge History of English Literature, 1660-1780, Cambridge:
Cambridge University Press 2005, S. 678.

5> Gamer, Michael: Romanticism and the Gothic: Genre, Reception, and Canon Formation, Cambridge: Cambridge
University Press 2000, S. 49.
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In den letzten zweieinhalb Jahrhunderten wurden den Begriffen ,,gotisch und
,romantisch unterschiedliche Bedeutungen und kulturelle Funktionen zugeschrieben; dennoch
wurden beide haufig als universelle Begriffe verwendet.® Die Gotik, die im 18. Jahrhundert
aufsehenerregend auftaucht, befasst sich mit unsichtbaren, unbekannten und nicht anerkannten

Aspekten der menschlichen Existenz, die durch Religion oder Wissenschaft unerklart bleiben.’

Wie die meisten Begriffe fiir Genre oder Periodisierung ist Gothic retrospektiv. Die
gotische Romantik hat ihren Ursprung in Grof3britannien. Obwohl der Begriff ,,Gothic* bereits seit
den Anfangen des Baustils bekannt ist, tauchte er in diesem Zusammenhang aufgrund der
Popularisierung des Gotik-Romans wieder auf. In seinem Buch Gothic Writing argumentierte
Robert Miles, dass ,,we should not understand Gothic as a set of prose conventions, however
flexible, but as a discursive site crossing the genres“®. Daher wird der Begriff ,,Gotik* nicht als

Literaturgenre, sondern eher als ,,Asthetik® verstanden.

At times the gothic seems hardly a unified narrative at all, but a series of framed
conventions, static moments of extreme emotions [...] which do not form a coherent and
continuous whole [...] Like the carnivalesque, the gothic appears to be a transgressive
rebellion against norms which yet ends up reinstating them, an eruption of unlicensed desire

that is fully controlled by governing systems of limitation.°

Mit anderen Worten kann man sagen, dass Kilgour wie viele andere
Literaturwissenschaftlerinnen darauf hinweist, dass die Ubliche Bezeichnung von ,,Gotik* als
literarische Gattung nicht ihrer wahren Beschreibung entspricht. Kilgour ist der Meinung, dass
Gotik auch als fehlendes Bindeglied zwischen dem literarischen Roman des 18. und 19.
Jahrhunderts gesehen warden kann, denn ,,it cannot be seen in abstraction from the other literary

forms”11

What is ,,Gothic*“? My short answer is that the Gothic is a discursive site, a ,,carnivalesque®

mode for representations of the fragmented subject. Both the generic multiplicity of the

6 Ehd., S. 2.

7 Faflak, Joel: ,,Gothic Poetry and First-Generation Romanticism®, in: Wright, Angela (Hrsg.): Romantic Gothic. 4n
Edinburgh Companion, Dale Townshend: Edinburgh University Press 2016, S. 96.

8 Miles, Robert: Gothic Writing, 1750-1820: 4 Genealogy, Manchester: Manchester University Press 2002, S. 189.

9 Gamer, S. 4.

0 Kilgour, Maggie: The Rise of the Gothic Novel, London, New York: Routledge 1995, S. 5, 8.

1 Ehd.,, S. 3.
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Gothic, and what one might call its discursive primacy, effectively detach the Gothic from
the tidy simplicity of thinking of it as so many predictable, fictional conventions. This may
end up making ,,Gothic* a more ambiguous, shifting term, but then the textual phenomena

to which it points are shifting and ambiguous.*?

,.In dem halben Jahrhundert zwischen 1750 und 1800 verandern sich nicht nur die
Bedingungen, unter denen englische Literatur entsteht und rezipiert wird, sondern auch der
Bezugsrahmen, an dem sich Kritiker und Autoren orientieren“.*® Die schnelle Popularitét gotischer
Themen begann sich auch auf andere Genres der Literatur auszubreiten. Infolgedessen wird
manchmal gesagt, dass es mehrere Arten von Gotik-Romanen gibt. Diese werden normalerweise
als (1) sentimentale Gotik-Romane beschrieben, die Geister und eine dustere Schlossatmosphare
verwenden, um sentimental-hdusliche Geschichten zu beleben (z. B. Clara Reeves The Old English
Baron (1778)). (2) Terror-Gothic, der ,,reine” Gotik-Roman (z. B. Mrs. Radcliffes The Mysteries
of Udolpho (1794)) und (3) historisch-gotisch, bei dem die gotische Atmosphére in einer
historischen Umgebung verwendet wird (z. B. Sophia Lees The Recess (1785)) beschrieben.*

Wenn es also festgestellt wurde, dass Gotik nicht als ecine selbstdndige Gattung
wahrgenommen werden kann, anhand welcher Kriterien lasst sich diese dann von den anderen
unterscheiden? Der Inhalt der Schauerromane spielt in der Regel in der Vergangenheit und ist
zumindest ,,nominell historisch*“!®. Jedoch zeigen sie kein ernsthaftes Interesse an der
Wahrhaftigkeit der Fakten oder Atmosphére. Die meisten Schauerromane enthielten tibernatirliche
Ereignisse — seltsame Gerdusche, Uberirdische Musik, sowie Geister etc., all dies sollte den Leser
in einem Zustand ,,erschreckender” mentaler Angst halten. In diesem Sinne kann gesagt werden,
dass es sich hierbei um einen psychologischen Aspekt handelt. Schauerromane zeigen die
Reaktionen ihrer Charaktere auf schwierige oder entsetzliche Situationen, die dann dem Leser
widergespiegelt werden.® In seiner Rezension von The Monk gibt Coleridge eine Erklarung des

Gebrauchs des Ubernatiirlichen in einem Schauerroman:

12 Miles, S. 4.

13 Pache, Walter: “Einleitung”, in: ders. (Hrsg.): Die englische Literatur in Text und Darstellung. 18. Jahrhundert I1,
Stuttgart: Reclam 1983, S. 25.

14 Summers, Montague: The Gothic Quest, London: Fortune Press, 1938, S. 29.

15 Tompkins, Joyce Marjorie Sanxter: The Popular Novel in England, Lincoln: University of Nebraska Press 1961, S.
227.

16 Hume, Robert D.: ,,Gothic versus Romantic: A Revaluation of the Gothic Novel, in: PMLA / Publications of the
Modern Language AsSociation of America, Vol. 84, Issue 2, March 1969, S. 283-284.
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The romance-writer possesses an unlimited power ever situations; but he must scrupulously
make his characters act in congruity with them. Let him work physical wonders only, and
we Will be content to dream with him for a while; but the first moral miracle which he
attempts, he disgusts and awakens us. [...] The extent of the powers that may exist, we can
never ascertain; and therefore we feel no great difficulty in yielding a temporary belief to
any, the strangest, situation of things. But that situation once conceived, how beings like
ourselves would feel and actin it, our own feelings sufficiently instruct us; and we instantly

reject the clumsy fiction that does not harmonize with them.’

Auf der Suche nach einer breiteren Erklarung fiir die Popularitét der Gotik kdnnte man von
einem im 18. Jahrhundert weit verbreiteten Standpunkt ausgehen. Das Interesse an der Geschichte
der Gotik entstand aus einem wachsenden Gefilhl von Langeweile und Verlust.'® Etwas
Geheimnisvolles und Aufregendes war verschwunden, sowohl aus der Literatur als auch aus der
Welt, und das menschliche Gefilhlsleben war durch deren Abwesenheit verarmt.!® Diese

Betrachtungsweise der Popularitat der Gotik ist jedoch sehr oberflachlich.

Die Rezeption der ,,Gothic* wurde nach 1795 besonders ausgepragt und vielfaltig.?’ Einige
Kritiker finden jedoch andere Arten der ,JIdeen® in der Gotik-Fiktion. Feministische Kritiker
argumentieren, dass das Genre aufgrund seiner melodramatischen Handlungen und exotischen
Einstellungen den verdeckten Ausdruck unorthodoxer Meinungen (ber das Geschlecht und den
moralischen, sozialen und politischen Status von Frauen in der britischen Gesellschaft des spaten

18. Jahrhunderts erméglichte.?

Die gotische Romantik war von Natur aus melodramatisch und ideal flr die
Bihnenproduktion. Die Zeit war reif; alte Theater wurden geschlossen und grof3e Theaterhduser
fir die Mittel- und Unterklassen der Bevolkerung erdffnet, der Adel verlie® das Theater. Diese

neuen Spielhduser, oft dreimal groRer als die vorherigen, hatten auch groRere und bessere

17 Raysor, T. M. (Hrsg.): ,,Critical Review*, Vol. xix (Feb. 1797), in: Coleridge’s Miscellaneous Criticism, Cambridge
1936, S. 373.

18 Castle, S. 687.

19 Ehd.

20 vgl. McGann, Jerome J.: The Romantic ldeology: A Critical Investigation, Chicago: University of Chicago Press
1983; Klancher, Jon P.: The Making of English Reading Audiences, 1790-1832, Madison, London: University of
Wisconsin Press 1987; Siskin, Clifford: The Historicity of Romantic Discourse, Oxford: Oxford University Press 1988;
Hoagwood, Terrence Allan: Politics, Philosophy, and the Production of Romantic Texts, Dekalb: Northern Illinois
University Press 1996.

21 Castle, S. 696.
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Techniken und neue Buhnenerfindungen (wie die ,,vampire trap*, auf die spater eingegangen wird),
die neuen Moglichkeiten boten.?? Diese neuen technischen Eigenschaften machten die Biihne ideal
fur Spektakel. Die gotische Stromung erweiterte die Attraktivitat des melodramatischen Spektakels
und 6ffnete die Blhne fir eine Reihe Dramatiker, wie Charles Nodier und James Robinson

Planché.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Epoche der Romantik eine groRe Wirkung auf
die Entwicklung aller Kunstbereiche hatte. Es ist nicht zu bestreiten, dass die friihen
Schauerromanen Teil der Bewegung vom Kilassizismus zur Romantik waren. In ihrer
Auseinandersetzung mit der Sensibilitt, dem Erhabenen und der rationalen Einbeziehung des
Lesers kdnnen sie sogar als ,,Vorldufer” der Romantik gelten.? Obwohl die Bedeutung des Begriffs
,,Gothic* noch immer umstritten ist, war in der Zeit von 1790 bis 1820 ganz Europa in die Gotik-
Strémung versetzt und fand bald nicht nur in der Literatur, sondern auch auf der europdischen

Musiktheaterbiihne einen wichtigen Platz.

2.1.Vampirismus in der Schauerliteratur

Eines der auffélligsten Themen des Gothic-Romans war der Vampirismus. Allein zwischen
1799 und 1820 erschienen iber 300 Schauerromane dieser Gattung, darunter Gruselklassiker wie
The Monk (1796) von Matthew Gregory Lewis oder Frankenstein (1818) von Mary Wollstonecraft
Shelley. In dem gotischen Klassiker Melmoth the Wanderer (1820) von Charles Robert Maturin,
einer kunstvollen Kombination aus Handlung und Widerspiegelung der Geflihle, tauchen dann

erstmals unverkennbar vampirische Motive auf.2*

Der Blutsauger oder Vampir der westlichen Kultur hat seinen Ursprung in der
osteuropdischen Folklore als eine Art Biest oder wiederbelebte Leiche. Der mystische Begriff
,»Vampir® wird heute als menschliche Verstorbene verstanden, die ihre Graber verlassen und

menschliches Blut saugen, um weiterleben zu kdnnen. Ein solches Verhalten wurde in der Natur

22 Bloom, Clive: Gothic histories: the taste for terror, 1764 to the present, London, New York: Continuum, 2010, S.
117.

2 Hume, S. 289.

24 Borrmann, Norbert: Vampirismus oder die Sehnsucht nach Unsterblichkeit, Minchen: Diederichs 1998, S. 64.
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beobachtet und in der Zoologie als desmodus rotundus? klassifiziert. Es handelt sich dabei um eine
Fledermaus, die in neotropischen Inseln lebt und sich vom Blut der Haustiere, sowie Vgel und,

ganz selten, vom Blut der Menschen ernahrt.?

Einige Berichte Uber Vampire lassen sich in England bereits Ende des 12. Jahrhunderts und
in Deutschland um 1337 nachweisen. Vereinzelt erscheint der Begriff ,,Vampir® in englischen
Schriften ab 1688 und in franzésischen Zeugnissen ab dem Jahr 1693.2” Den entscheidenden Schub
zur weiten Verbreitung des Phdnomens brachten allerdings erst die Erlebnisberichte der Opfer von
Vampiren, die im friihen 18. Jahrhundert aus Osteuropa eintrafen.?® In den 1730er Jahren wurde
das Interesse an das Thema ,Vampirismus®“ wiedererlebt und lieferte ein rationalisiertes

Verstandnis des Vampirismus durch theologische Studien.?®

Nicht nur in Europa war das Thema ,,Vampirismus® weit verbreitet, auch in Mythen und
Sagen Asiens, Afrikas und Stidamerikas tauchen Blutsauger auf. In chinesischen Méarchen kommen
schlammbedeckte und in der Dunkelheit leuchtende Lebenskraftrauber vor®®, der afrikanische
Asambosam soll Blut aus dem Daumen schlafender Menschen saugen®! und in Armenien, ist ein
Berggeist mit dem Namen Daschnavar bekannt, der Wanderern das Blut aus den FuBsohlen ziehen
soll®2. Die Mythologien Tibets und Nepals beschreiben Totengottinnen, die blutgierig mit langen
Fangzéahnen ihre Opfer jagen. Im Orient wird von Ghoule, von Werwdlfen berichtet, die zwar kein
Blut saugen, doch auf Friedhofen Gréaber 6ffnen und sich von den Leichen erndhren oder aus reiner
Mordlust Menschen und Haustiere anfallen und reiRen®. Aus der griechischen Mythologie sind
die Lamien bekannt, die Kindern und jungen Mannern das Blut aussaugen und ihr Herz verzehren

Empusen und Gellos kdnnen ihre Gestalt verwandeln und greifen ebenfalls Kinder an, denen sie

% Voigt, Christian C. / Kelm, Detlev H.: "Host Preference of the Common Vampire Bat (Desmodus rotundus;
Chiroptera). Assessed by Stable Isotopes”, in: Riddle, Brett R. (Hrsg.): Journal of Mammalogy, Bd. 87/1, Oxford:
Allen Press 2006, S. 1-6.

% Vill, Susanne: ,,Von der Gier nach dem Leben. Uber Vampire und Vampirismus®, in: Heinrich August Marschner.
Bericht Uber das Zittauer Marschner-Symposium, Kulturelle Infrastriktur Band 5, Leipzig: Universitatsverlag 1988, S.
47.

27 Zit. von: Pltz, Susanne: Vampire und ihre Opfer. Der Blutsauger als literarische Figur, Bielefeld: Aisthesis Verlag
1992, S. 14.

28 Hock, Stephan: Die Vampirsagen und ihre Verwendung in der deutschen Literatur, Dissertation, Berlin 1900, S. 37.
2 Williams, Jeffrey James: Study Guide for the Role of Lord Ruthven in Heinrich Marschner’s ,, Der Vampyr“,
Doktorarbeit, Florida: Coral Gables, University of Miami 2013, S. 35.

30 |_eatherdale, Clive: The Novel and the Legend, Wellingborough 1985, S. 19.

31 Ebd.

%2 Hock, S. 3.

3 Ebd., S. 19; Summers, Montague: The Vampire, His Kith and Kin, New York: University Books 1960, S. 231.
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die Lebenskraft rauben.®* Im rémischen Volksglauben sind Strigen alte Frauen, die sich in Vogel
verwandeln kdnnen, Kinder aus der Wiege rauben und ihr Blut aussaugen. Abwendbar war der

Schaden nur durch ein Ersatzopfer.®

Montague Summers gilt als einer der bekanntesten Forscher des Vampirthemas der
Romantik-Epoche und in seinen Arbeiten verweist er auf die besonderen Schwierigkeiten, mit
denen eine Untersuchung des Vampirthemas in der Literatur verbunden ist.®® Er empfand es nicht
nur als schwierig, die bereits zu seiner Zeit gewaltig angewachsene fiktive Vampirliteratur zu
uberblicken und zu durchforsten, sondern noch schwieriger das Thema deutlich abzugrenzen, war
doch das ,,Vampirprinzip® fast Uberall prasent. Geradezu unmdglich ist es jedoch genau
festzustellen, wann und wo sich das Vampirgenre entwickelt hat.3” In The Vampire, His Kith and
Kin (1928) kombiniert Montague Summers Vampirlegenden aus ganz Europa zu einer

zusammengesetzten Beschreibung:

A Vampire is generally described as being exceedingly gaunt and lean with a hideous
countenance [...] When, however, he has satiated his lust for warm human blood his body
becomes horribly puffed and bloated, as though he were some great leech gorged and
replete to bursting [...] the nails are always curved and crooked, often well-nigh the length
of a great bird’s claw, the quicks dirty and foul with clots and gouts of black blood. His

breath is unbearably fetid and rank with corruption, the stench of the charnel.*®

Diese Beschreibung l&sst eine sehr oberflachliche Vorstellung eines Vampirs zu. Dennoch,
wie spéter am Beispiel von Lord Ruthven, einem Vampir aus der Kurzgeschichte von J. W. Polidori
erléutert, hat sich ein Vampirbild in der Literatur und in der Musik weit Uber die grobe und

allgemeine Beschreibung hinaus entwickelt.

Das Thema des Vampirismus wurde fir diese Arbeit aus einem besonderen Grund

ausgewdhlt. Im 19. Jahrhundert, einem Jahrhundert, das im Zeichen der Romantik stand, ging der

3 Wissowa, Georg / Kroll, Wilhelm / Pauly, August Friedrich: Pauly-Wissowa-Kroll Realenzyklopadie der classischen
Altertumswissenschaft, Stuttgart: J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1894.

35 Tripp, Edward: Reclams Lexikon der antiken Mythologie, Stuttgart: Reclam Philipp 1991, S. 488.

3% Vvgl. Summers, S. 271.

37 Zit. nach Zondergeld, Rein A.: ,,Lexikon der phantastitschen Literatur*, Frankfurt/M: 1983, S. 11, in: Borrmann, S.
59.

38 Summers, S. 179.
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Vampir aus der Folklore in die Literatur tber und wurde zu einem der zentralen Helden. In
Nordeuropa wurde der Vampirismus durch das Werk von Povalis, Goethe und John Keats aus dem
Massenaberglauben in die literarischen Metropolenkreise eingefiihrt. Es gab zu dieser Zeit eine
einzige Oper mit dem Vampirsujet von einem italienischen Opernkomponist Silvestro di Palma
mit dem Titel | vampiri (1812), die sich nicht auf John William Polidoris Kurzgeschichte, sondern
auf Dissertazione sopra i Vampiri (1789) von Giuseppe Palomba ableitete.®® 1819 schuf John
Polidori Lord Ruthven, den Protagonisten der Kurzgeschichte The Vampyre. Polidoris
Kurzgeschichte wurde zundchst in Frankreich rezipiert: die Urauffihrung von Le Vampire (1820)
im Théatre de la Porte-Saint-Martin von Charles Nodier, unter Mitarbeit von T.F.A. Carmouche
und Achille de Jouffray, war ein groBer Publikumserfolg. Montague Summers zitierte den Ausruf
eines zeitgendssischen Kritikers: ,,There is no theatre in Paris without it’s Vampire! At the Porte-
Saint-Martin we have le Vampire; at the Vaudeville le Vampire again; at the Variétés les trois

Vampires ou le clair de la lune.«4°

In London gab es bereits einige Monate nach der Premiere von Pariser Le Vampire eine
englische Adaption unter der Bearbeitung von James Robinson Planché, mit dem Titel The
Vampire, or The Bride of the Isles (1820). Andere Vampirstiicke folgten, wie z. B. The Vampire
von Hugo John Belfour. Auch in Deutschland gab es an zahlreichen Theatern Vampire zu sehen.
Die meisten davon hiefen Lord Ruthven, waren also im Regelfall Polidoris Vampirnovelle
entsprungen. Die Popularitat dieses Lords hat sicher dazu beigetragen, dass im Theater des 19.
Jahrhunderts beinahe ausschlielich ménnliche Vampire anzutreffen sind, denen eine wichtige

Stellung eingeraumt wurde.**

3 Simek, Ursula: ,,Welch'ergotzen, welche Lust! Der Vampyr auf der Opernbiihne®, in: Maske und Kothurn.
Internationale Beitrdge zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Bd. 41, Ausgabe 1-2, Wien: Vandenhoeck &
Ruprecht 1995, S. 119.
40 Ebd., S. 303.
41 Borrmann, S. 259-260.
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3. Vampire auf den europdaischen Musiktheaterbtihnen

Die Zeit zwischen 1789 und 1794 stellt ein Wendepunkt in der Geschichte des europdischen
Theaters dar. Der angespannte politische Kampf spiegelte sich direkt im Theaterleben wider. In
den Revolutionsjahren wurden eine Reihe von Dekreten und Gesetzen gegen das alte System der
Organisation des Theaterbetriebs erlassen, z. B. wurden Bestimmungen Uber die Freiheit des
Theaters und die Abschaffung der koniglichen Zensur, tber den freien Wettbewerb, den
Urheberrechtsschutz etc. erlassen. Gleichzeitig vollziehen sich grundlegende Verschiebungen im

Repertoire des Theaters.*?

Als Folge des beispicllosen Wachstums europdischer Stddte im Zeitalter der
Industrialisierung, Urbanisierung und der Revolution des Verkehrswesens, verdnderten auch das
Erscheinungsbild umfassend.*® Die romantische Kunst, insbesondere die gotische Romantik,
wurde zum Banner dieser Epoche. In Frankreich, einem Land akuter sozialer Widerspriiche, war
die Romantik mit einem stiirmischen sozialen und politischen Leben verbunden. Das Aufkommen
revolutiondrer Gefiihle spiegelte sich in der Rebellion der Romantiker gegen den Klassizismus
wider. In England war die Romantik frei von offenem politischem Druck. Soziale Widerspriiche
fuhrten jedoch zu einem Gefihl der Benachteiligung in  den demokratischen
Gesellschaftsschichten, sowie zu einem Protest gegen die Ungerechtigkeit. Die Romantik in
Deutschland hatte einen besonderen Charakter, sie war Kritisch gegenuber dem modernen
deutschen Leben, so sahen die Romantiker in ihrem Elend vor allem eine Manifestation eines

ewigen Konflikts zwischen den hohen Anspriichen des menschlichen Geistes und der Realitat.*

The theatre of the age was emphatically not a playwright’s theatre but an actor’s theatre, and
the successful playwright was one with the knack of tailoring his piece to the abilities and tastes

of players.*

42 Bojadzhiev, Grigorij; Obrazcova, Anna; Jakubovskij, Aleksandr: Hcmopus sapyéexcnozo meampa. Teamp
sanaonoi Esponvt XIX — nauana XX eexa, 1789-1917 [Geschichte des auslédndischen Theaters. Theater der
Westeuropa X1X — Anfang des 20. Jahrhunderts, 1789-1917], Teil 2, Moskau: Prosveschenie 1984, S. 6.

43 Muller, Sven Oliver: ,,Musik als nationale und transnationale Praxis im 19. Jahrhundert®, in: Zeitschrift fir moderne
europdische Geschichte, Vol. 5, No. 1, Demarcation and Exchange. «National» Music in 19th Century Europe, Sage
Publications 2007, S. 22.

44 Bojadzhiev, Obrazcova, Jakubovskij, S. 9-10.

5 Donohue, Joseph: Dramatic Character in the English Romantic Age, Princeton, NJ: Princeton University Press 1970,
S.7,62.
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Das gotische Drama entstand und entwickelte sich als Theaterph&nomen ungefahr zwischen
1770 und 1832. In der Anfangsphase seiner Entwicklung handelte es sich beim Gothic-Drama
groftenteils um dramatische Adaptionen von Gotik-Romanen. Wie Michael Gamer in seinem Buch
Romanticism and the Gothic feststellt, zeichneten sich gotische Stiicke in den frihen 1790er Jahren

dadurch aus, dass sie nicht auf Originalskripten, sondern auf Romanadaptionen basierten.*®

,,C’etait 1’instant du mal regnant qui fascinait“4’, so schrieb Peter Brooks in seiner Studie
Uber die Theater des Boulevards du Crime in Paris und driickte somit die damalige Situation in den
groliten Theaterblhnen Europas aus. Jeffrey Cox glaubt, dass das Gotik-Drama so produktiv und
erfolgreich war, weil sie ,,eine zentrale kinstlerische Antwort auf cine Reihe sich andernder
literarischer, theatralischer, kultureller, sozialer und ideologischer Bedingungen anzubieten«*®
hatte. Durch den kontinuierlichen kulturellen Austausch zwischen den europdischen Léndern

eroberte die gotische Kultur kulturelle Zentren Europas, wie Frankreich und Deutschland.

Die gotische Stromung fand insbesondere im Melodram ein fruchtbares Terrain. Wie bei
vielen Theaterinnovationen der Ara kam das Melodram aus Frankreich nach England,
hauptséchlich durch Thomas Holcrafts 4 Tale of Mystery (1802), adaptiert von René Charles
Guilbert de Pixérécourt Coeling, ou I’enfant du mystere (1800). Allardyce Nicoll und viele andere
Musik- und Theaterwissenschaftlerinnen weisen auf drei charakteristische Merkmale des
Melodrams hin: die Verwendung von Musik (insbesondere instrumentale Hintergrundbegleitung,
um die Stimmung zu erzeugen), das Vorhandensein vertrauter Grundtypen und die Hingabe zum
Handeln. Zu dieser Liste wurde unter anderem die thematische Einfachheit hinzugefugt, die den
Triumph der Tugend betont und implizit Zweideutigkeiten oder Ambivalenzen um jeden Preis

vermeidet.*®

Die Popularitét der gotischen Stromung in europdischen Theatern entwickelte sich rasant.
Angefangen mit der Literatur in GroRbritannien, mit einem melodramatischen Aspekt in der

Darstellung, eroberte sie auch den deutschsprachigen Raum und inspirierte viele Musikschaffende.

46 Gamer, S. 129.

47 Brooks, Peter: “Une esthétique de 1’étonnement : le mélodrame”, Poétique Nr. 19, Paris: Seuil 1974, S. 342.

8 Cox, Jeffrey N.: ,English Gothic Theatre®, in: Hogle, Jerrold E. (Hrsg.): The Cambridge Companion to Gothic
Fiction, Cambridge: Cambridge University Press 2002, S. 125-144.

49 Bailey, John: British Plays of the Nineteenth Century, New York: Odyssey 1966, S. 31.
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Damit der Weg der Entwicklung des européischen Theaters schrittweise beobachtet werden kann,

werden die wichtigsten Stationen der groften europdischen Metropolen untersucht.

3.1. Grol3britannien

Wie bereits erwahnt, begann die Schauerstromung in England mit der Erscheinung
literarischer Werke. Horace Walpole schuf mit seinem The Castle of Otranto die Geschichte einer
Mode, welche ihre Anziehungskraft ganz auf das Romantische und Ubernatiirliche stiitzte. Otranto
ist vielleicht nicht der erste Gotik-Roman, bzw. nicht der erste Roman, in dem sich Gotik-Elemente
finden lassen. Er behélt jedoch seine Bedeutung aufgrund seiner expliziten, selbstbewussten
Wiederbelebung der ,,Romantik*“-Form bel, seine Manipulation dieser Form wird zu etwas, das als

Vorlage gedacht ist.*

Im Grof3britannien der 1820er Jahre entwickelte sich der gotische Roman weiter. Gary
Richard Thompson zufolge erweiterte sich die Gotik-Fiktion in zwei Phasen. In der ersten Phase,
die Ende des 18. Jahrhunderts &uRerst populér war, wurden Ubernatirliche Ereignisse am Ende der
Erzahlung wegerklart. Die prominenteste Autorin dieser Art der Fiktion war Ann Radcliffe, die in
ihren Werken, wie Mysteries of Udolpho (1794) die dustere, undurchsichtige Atmosphare gotischer
Gebdude durch die sensiblen Kopfe ihrer unschuldigen — aber immer bedrohten — Heldinnen
filterte.! In der zweiten Phase folgten Clara Reeve und Matthew Gregory Lewis; und nach ihnen
bzw. nahezu zeitgleich mit ihnen kam eine Flut kleinerer Produktionen, die, die Ressourcen
diisterer Dungeons, geisterhafter Manifestationen und unnatiirlicher Tyrannen erschopften.®? In
Lewis’ gotischer Tragddie The Castle Spectre (1797) z. B. begehrt Osmond nach Evelina, der Frau
seines Bruders, die er im Kampf mit seinem Bruder totet. Jahre spater hélt er ihre Tochter gefangen,
um sie zur Unterwerfung zu zwingen. In seiner skurrilen Gotik-Romanze The Monk (1796)

beschrieb Lewis, wie Ambrosio, ein heiliger Kapuzinermonch, von der schonen Damonin Matilda

%0 Russell, Deborah: ,,Gothic Romance®, in: Wright, A. / Townshend, D. (Hrsg.): Romantic Gothic: An Edinburgh
Companion, Edinburgh: Edinburgh University Press 2015, S. 55.

51 Thompson, Gary Richard: Poe's Fiction: Romantic Irony in the Gothic Tales, Madison, Wisconsin: University of
Wisconsin Press 1973, S. 73.

52 MclIntyre, Clara: ,,Were The Gothic Novels Gothic?*, in: PMLA4/Publications of the Modern Language Association
of America, 36(4), 1911, S. 644.
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zu einem Leben der Verderbtheit verfuhrt wird, welcher Vergewaltigung, Inzest und Mord
begeht.>

Die rasante Entwicklung des literarischen Genres begann sich nicht nur unter den Lesern
auszubreiten, sondern beeinflusste auch andere Kunstformen, insbesondere die Theaterkunst. Auf
dem Hohepunkt der Popularitét des Gothic Romans bildeten viele literarische Werke die Grundlage
fiir Theaterauffihrungen. Die Gotik wurde haufig als wichtiges dsthetisches Phdnomen untersucht,
aber kaum als Ursache sozialer Unruhe und Angst identifiziert, was sie zweifellos war.>* Ein kurzes
Verstandnis des Theaters kann helfen, einige der redaktionellen Entscheidungen zu erkléaren, die

bei der Adaption von Stiicken fiir die englische Biihne und das Publikum getroffen wurden.

Immense popularity and little critical respect — this might be the epitaph for the Gothic
drama that filled the London stages in the decades around the turn from the eighteenth to

the nineteenth century.>®

Londons Musikleben im 19. Jahrhundert war zweifellos sehr kommerziell ausgerichtet.
,,ole betreiben hier die Musik wie ein Geschéft, berechnen, bezahlen, handeln [...]. Die Leute seien
hier noch so berechnend und geldgierig, so bleiben sie doch Gentlemen, sonst waren sie gleich aus
guter Gesellschaft verstoRen.“*® Anstelle einer Vorhalle gewann der Proszenium-Stil der Biihne im
friinen 19. Jahrhundert an Popularitat®” und die Verwendung von Tableaus®. Das englische Drama
verwendete vier vorherrschende Stile, zum einen das Tableau, ein portratahnliches Standbild mit
Momenten, die fiir Standbilder festgehalten werden kénnten.>® Des Weiteren, das Melodrama oder
der Einsatz von Musik (Standardcharaktere und -aktionen®); sowie die Burletta, eine aus Italien
stammende Form des Musiktheaters, die im 18. Jahrhundert von einer patentierten Kultur

assimiliert wurde. Die Kombination von ,,Opernstil“ mit ,,burleskischer literarischer Tradition* hat

%8 Burwick, Frederick: Romantic Drama: Acting and Reacting, Cambridge: Cambridge University Press 2009, S. 170.
% Donohue, Joseph (Hrsg.): ,Introduction: The theatre from 1660 to 1800% in: The Cambridge History of British
Theatre, Cambridge: Cambridge University Press 2004, S. 45.

%5 Cox, Jeffrey N. (Hrsg.): Seven Gothic Dramas, 1789-1825, Athens: Ohio University Press 1992, S. 2.

% Brief von Felix Mendelssohn-Bartholdy an Eduard Devrient von 29. Oktober 1829, in: Devrient, Eduard: Meine
Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy: und seine Briefe an mich, Leipzig: Weber 1869, S. 89.

57 Stuart, Roxana: Stage Blood: Vampires of the Nineteenth-Century Stage, Bowling Green, OH: Bowling Green State
University Press 1994, S. 91.

%8 Meisel, Martin: Realizations: Narrative, Pictorial, and Theatrical Arts in Nineteenth-Century England, Princeton:
Princeton University Press 1983.

%9 Stuart, S. 80.

80 McFarland, Ronald E.: ,,The Vampire on Stage: A Study in Adaptations®, Comparative Drama, 21, 1987, S. 25.
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eine Komddie hervorgebracht, die ,,auf lacherliche Weise* einen Mythos oder cine historische
Geschichte erzahlt.%? Burletta hatte es den kleineren Theatern ermdglicht, das Verbot der
Auffuhrung legitimer Dramen zu umgehen und mit den Patenthdusern praktisch zu ihren eigenen
Theaterbedingungen zu konkurrieren.%? Zuletzt ist die Extravaganza zu nennen, ,.a genre which
most effectively theatricalized the growing Victorian fascination with art and literature of fantasy“
und wurde ,,directed especially at a middle-class audience and tended to reflect its standards,

concerns, and mores 3.

Das Theater war gepragt von Veranderungen, die der romantischen Epoche entsprachen,
einer Fllle von szenischen Effekten, einem intensiv emotionalen Schauspielstil und einer sich
entwickelnden Bihnentechnik, die die Theaterkunst in Richtung des auffallend Visuellen und
grolRartig Spektakuldren weiterentwickelte. Eine bedeutende technische Neuerung fur die
Theaterbiihne war die von James Robinson Planché entwickelte ,,vampire trap“ oder die
Vampirfalle. Die Vampirfalle bestand aus zwei Tlren aus Indien-Gummi auf Federn, die in die
Biihne eingebaut und mit einer fest unter ihnen festgebundenen Decke befestigt waren. Dabei
wurde eine ,,Rutsche® verwendet, um den Schauspielern das Betreten der Turen zu ermdglichen.
Diese wurde dann nach einem Signal des Souffleurs gezogen.®* In The Vampire ermoglichte eine
Vampirfalle Lord Ruthven, in den Biihnenwinden zu verschwinden.®® Die Vampirfalle wurde nur
einmal im ganzen Schauspiel verwendet, hatte jedoch einen Uberraschungseffekt und loste die

Spannung aus, die vom Publikum als sehr bemerkenswert empfunden wurde.

81 Dircks, Peter: ,,James Robinson Planché and the English Burletta Tradition, Theatre Survey, 17, Mai 1976, S. 69.
2 Moody, Jane: ,,The theatrical revolution, 1776-1843¢, in: Donohue, Joseph (Hrsg.): The Cambridge History of
British Theatre, Cambridge: Cambridge University Press 2004, S. 204.

8 Fletcher, Kathy: ,,Planché, Vestris, and the Transvestite Role: Sexuality and Gender in Victorian Popular Theatre®,
Nineteenth Century Theatre 15, 1987, S. 10-11.

8 Emmet, Alfred: ,,The Vampire Trap®, Theatre Notebook: 4 Journal of the History and Technique of the British
Theatre, 34, London 1980, S. 78-79.

8 Hoeveler, Diane Long: ,,Victorian Gothic Drama®, in: Smith, Andrew / Hughes, William (Hrsg.): The Victorian
Gothic: An Edinburgh Companion, Edinburgh: Edinburgh University Press 2012, S. 61.
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Abbildung 1: Ouverture d’une trappe.

Quelle: Moynet, M. J.: L’envers du theatre; machines et decorations, Paris: Hachette 1874, S. 61.

Abbildung 2: Equipe d’uno trappe

Quelle: Moynet, S. 57.
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Auch der melodramatische Schauspielstil, die Methoden zur Inszenierung und die
Beleuchtung sollten dramatische Inhalte angemessen zum Ausdruck bringen. Die zunehmende
Bedeutung des Blhnenmalers bei der Schaffung einer schénen und beeindruckenden visuellen
Umgebung fir das Buhnengeschehen bedeutete, dass das Malerische und Bildliche von deutlicher
Bedeutung war. Spater wurden die malerischen Fahigkeiten des Blilhnenmalers mit den technischen
Neuerungen, wie der Vampirfalle, sowie mit Lichteffekten und ab 1820 auch mit Gaseffekten
kombiniert, um die starken visuellen Bilder zu schaffen. Bis zum Aufkommen des ausbaubaren
dreidimensionalen Sets und der mechanisierten Buhne im letzten Viertel des Jahrhunderts war das
Theater auf eine Kombination aus beweglichen Fligeln, Fensterladen, Abdecktiichern und

Bodenreihen angewiesen, um dramatischen Kulissen das gewiinschte AuBere zu verleihen.%®

James Robinson Planché, Autor von 72 Originalstiicken und 104 Bearbeitungen bzw.
Ubersetzungen verschiedener Werke, adaptierte Polidoris Novelle The Vampire; or the Bride of
the Isles fiir eine Londoner Auffiihrung im August 1820, welche unter den Londoner Theatern eine
Sensation war. Planché Ubertrug einen Grofiteil derselben Geschichte auf das damals beliebtes
melodramatisches Biihnenbild der schottischen Highlands, das auch in Fingals Hohle beginnt, in
welcher wirbelnde Geister singen. Nur Ruthvens Name bleibt gleich: Planché ersetzte Aubrey
durch Lord Ronald und Miss Aubrey mit seiner Tochter Lady Margaret. Andere Figuren, wie die
Feen Unda und Ariel erkldren, dass ein Vampir die Gestalt eines Toten annehmen kann und

“assume their speech, their habits, and their knowledge, and thus roam o’er the earth.”®’

Planché komprimierte die Exposition der Novelle und fiihrte das Publikum mit einer
traumhaften Visionssequenz in die Handlung ein, bevor er in die Geschichte einsteigt. Zu Beginn
des Stucks ist Ruthven bereits gestorben, und Lord Ronald bringt seine Geschichte mit ihm mittels
Monologe zum Ausdruck. Das Ende wurde fur das damalige Massenpublikum angepasst, die
weibliche Hauptfigur bleibt am Leben und der Vampir selbst verschwindet dramatisch vor aller

Augen von der Biihne.%®

% Booth, Michael R.: ,,Nineteenth-Century Theatre®, in: Brown, John Russell (Hrsg.): The Oxford Illustrated History
of Theatre, New York: Oxford University Press 1995, S. 300ff.

67 Planché, James Robinson: The Vampire; or, the Bride of the Isles: 4 Romantic Melo-Drama, in Two Acts Preceded
by an Introductory Vision, London: W. Flint, 1820, S. 6.

% Ebd.
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The Vampire; or, the Bride of the Isles wurde am 9. August 1820 im damaligen Theatre
Royal, English Opera House in London, dem heutigen Lyceum Theatre, uraufgefiihrt. Dieses
besondere Theater war ausgezeichnet fir Auffiihrungen von Themen, welche Vampire und
iibernatiirliche Wesen beinhalteten.®® Tatsachlich war dieses Melodram der erste nennenswerte
Erfolg des Englischen Opernhauses nach dem Wiederaufbau des Theaters im Jahr 1816. Einige
Jahre spater im Jahr 1829 produzierte James Robinson Planché am Theater auch eine englische
Version von Heinrich Marschners Oper Der Vampyr. Es ist ein interessanter Umstand, dass dieses
Theater auch fir die erste szenische Lesung von Bram Stokers Dracula im Jahr 1897 verwendet

wurde.”®

Die Handlung von The Vampire; or, the Bride of the Isles ist im Wesentlichen unverandert
geblieben. Das Stiick beginnt in der Fingalhthle auf der Insel Staffa in Schottland. Lady Margaret
liegt schlafend da, wahrend die Geister Unda und Ariel versuchen, sie vor dem gefahrlichen
Vampir zu warnen. Als der Vampir erscheint, wird er von Geistern zuriickgezogen. Die ndchste
Szene spielt im Schloss von Lord Ronald, der nicht nur der Vater von Margaret, sondern ein bester
Freund von Lord Ruthven ist. Die beiden waren vor langer Zeit befreundet, und Ruthven hat sein
Leben einst gerettet. Im Schloss werden Geschichten Uber ein Monster erzahlt, das seine Opfer
heiraten muss, um ihnen das Blut auszusaugen. Es heif3t, dass diese Monster, die Vampire genannt

werden, dies standig machen miissen, um weiterleben zu kénnen."*

In der néchsten Szene spricht Margaret mit Bridget, ihr vertrauten Dienerin, darlber, dass
sie in einer Hohle eingeschlafen sei, nachdem sie sich verlaufen hatte. Sie sah, wie ein attraktiver
Mann die Hand zu ihr ausstreckte, aber seine Gesichtsziige wurden monstrds, und sie floh vor
Schreck weg. Ihr Vater, Lord Ronald, arrangierte gegen Willen seiner Tochter die Verlobung von
Lady Margaret und Graf von Marsden, der in der Tatsache Lord Ruthven ist. Margaret erkannte in
dem Mann das Ungeheuer von letzter Nacht. Ruthven verwendete nun seine Kréfte, um sie zu
verhexen, damit die Ehe abgeschlossen werden kann. Er versuchte aber eine andere zu verhexen,

und daher wurde von einem Biirger Namens Robert erschossen.’

89 Mander, Raymond / Mitchenson, Joe: The Theatres of London, London: Rupert Hart-Davis 1961, S. 273.

0 Whittington, Ryan Douglas: ,,Resurrecting two melodramatic vampires of 1820, The Florida State University:
ProQuest Dissertations Publishing 2016, S. 35.

"L Planché, James Robinson: The Vampire, or The Bride of the Isles. Stage adaptation of Byron Polidori's tale by J. R.
Planche, Montana: Kessinger Publishing, 2004.

2 Ebd.
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Der Vampir ist aber nicht tot. Dies hat den Effekt, dass die dramatische Richtung von der
Entwicklung bis zum Hoéhepunkt und Finale klarer wird.” Als Lord Ronald sah, wie Ruthven
erschossen wurde, ging er zu Margaret und fand heraus, dass Ruthven wieder am Leben war. Lady
Margaret akzeptiert den Heiratsantrag von Lord Ruthven und als sie zum Altar gefuhrt wurde,
stirmten Lord Ronald mit Robert und anderen herein. Nach einem Kampf von Robert und Ruthven
erschien die Sonne und somit war die Zeit fur Ruthven abgelaufen. Am Ende wurde er von einem

Blitz erschlagen.”
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Lange vor dem zweiten Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts, als Shelley das gotisches Stiick
The Cenci (1819) ver0ffentlichte, dessen Auffihrung aufgrund von Themen wie Inzest und
Vatermord verboten wurde, waren die Grenzen zwischen gotischem Drama und Melodram
schwierig zu unterscheiden.” Ungeachtet seines komplexen Stammbaums wird in den meisten

Geschichten erklért, dass das Melodram kurz nach Beginn des neuen Jahrhunderts die englische

8 White, Pamela C.: “Two Vampires of 1828”, in: Opera Quarterly, Bd. 5, no. 1, North Carolina: University of North
Carolina Press 1987, S. 25.
" Ebd.
S Donohue, S. 46.
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Biihne im Sturm eroberte und dessen direkter Ursprung in einem Genre des Musikdramas liegt, das
sich in den Pariser Boulevardtheatern entwickelte. Ab diesem Zeitpunkt nahm das Melodrama in
halsbrecherischer Geschwindigkeit einen parallelen Verlauf in Frankreich und England. Im Laufe
des Jahrhunderts wurden einige Anpassungen in Bezug auf Themen, Handlungen und Schauplatze
vorgenommen. Es behielt jedoch seinen fantastischen Ethos, der Gefédhrdung und der Beinahe-

Katastrophe bei, der schlieBlich zur Rechtfertigung des Guten, Wahren und Unschuldigen fiihrte.”

An dieser Stelle soll der Zeitraum zwischen Ende des 18. Jahrhunderts bis zu den 1820er
Jahren genauer betrachtet werden, um zu verstehen, was in Frankreich geschah und wie die
gotische Kultur und die gotische Romantik das Melodram beeinflussten, welches spater in

Theaterproduktionen auf der ganzen Welt erfolgreich wurde.

3.2. Frankreich

In der Gesamtbetrachtung stellte die Zeit der 1800er bis in die 1820er Jahre ein volatiles
Theatermilieu dar, in dem sich das gotische Melodram neben dem allmahlichen Aufkommen des
Melodrams als populdrste ernste Blihnengattung und ,,dominante dramatische Form* unkontrolliert
ausbreitete“.”” Die Trag6die mit ihren durchdringenden gotischen Ziigen, dem verlorenem Boden,
und die gotische Asthetik tauchten in einer Vielzahl spektakularer Formen auf, bspw. im Ballett,

der Oper, Pantomime, Harlekinade, Extravaganz und Burletta.’

Der Begriff ,,Mélodrame* selbst scheint sporadisch aufgetaucht zu sein, nachdem Jean-
Jacques Rousseau ihn urspriinglich verwendet hatte, um seine Scene lyrique Pygmalion (1770) zu
charakterisieren, in der sich ein dramatischer Monolog mit Pantomime und Orchesterbegleitung
abwechselt.”® Als Folge der Revolution und der Emigration, brachte das franzésische Melodram
eine andere Art des Theaterpublikums hervor. Da es immer weniger Menschen gab, die sich im
Repertoire des Theaters gut auskannten, wurde das Repertoire fiir Menschen geschrieben, die nicht

lesen konnten. Daher war die Bedeutung des Melodramas fir die Entwicklung des Theaterlebens

8 Ebd., S. 47.

7 Buckley, Matthew S.: ,,The Formation of Melodrama®, in: Swindells, Julia / Taylor, David Francis (Hrsg.): The
Oxford Handbook of the Georgian Theatre 1737-1832, Oxford: Oxford University Press 2014, S. 472.

78 Saglia, Diego: ,,The Gothic Stage: Visions of Instability, Performances of Anxiety*, in: Wright, A. / Townshend, D.
(Hrsg.): Romantic Gothic: An Edinburgh Companion, Edinburgh: Edinburgh University Press 2015, S. 80.

9 Brooks, Peter: The Melodramatic Imagination, New York Chichester, West Sussex: Columbia University Press
1984, S. 87.
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fiir verschiedene Publikumsschichten sehr groR.8% Dariiber hinaus wurden gotische Ziige, die
mindestens seit der Mitte des 18. Jahrhunderts in Tragddien immer wieder in ,,romantischem
tragischem Drama‘ auftauchten, immer deutlicher, wie z. B. in Joanna Baillies De Monfort (1798),
Samuel Taylor Coleridges Remorse (1797), welche das immer noch prestigetrachtigste

Biihnengenre des Nationaltheaters neu beleben und so zur Reformation beitragen wollten.8!

Eine relativ unkomplizierte Definition des gotischen Dramas bezeichnet es als das
Gegenstuck zur gotischen Romanze, in der die Handlungen, Themen und weitere Elemente auf die
Biihne oder zumindest in einen dramatischen Text Ubertragen werden. Die Kommentatoren der
Romantik erkannten selbst, dass das Drama sich Merkmale der zeitgendssischen Gothic-Fiktion

aneignete und sie in ein visuelles, multimediales und dreidimensionales Artefakt libersetzte.?

Charles Nodier war einer der wichtigsten Popularisierer des gotischen Thematik in
Frankreich. Nodier wurde 1780 geboren und gehorte zu der vollig entwurzelten Generation, die
zwischen der Revolution, dem Imperium und der Wiederherstellung der bourbonischen Monarchie
gefangen wurden. Sein Vater war Prasident des Strafgerichtshofs, bereits im Alter von vierzehn
Jahren hatte der junge Nodier die tdglichen Enthauptungen miterlebt, sodass er dem Anblick von

Blut nicht standhalten konnte.8?

In einer Rezension aus dem Jahr 1821, Uiber eine franzésische Ubersetzung eines deutschen
Gotik-Romans, betitelt Nodier die Romantik in der Ubersetzung als eine, seiner Meinung nach
schlecht konzipierten Form des Fantastischen, der ,.frénétique“-Schule. Die ,.frénétique“-Schule
produzierte eine abgeleitete Form des Gotik-Romans, die Geister exhumiert und schreckliche

Szenen heraufbeschwort, ohne an das Handwerk des Schreibens zu denken.?

Charles Nodier spielte in Frankreich wahrend der Romantik eine entscheidende Rolle bei
der Verbreitung des Vampirthemas. Nodier hatte es wéhrend seiner Arbeit in Illyrien geschafft,
sein Verstandnis des Vampirmythos’ zu vertiefen. Er erforschte das Phdnomen des osteuropéischen

Vampirismus grindlich und zeichnete seine urspriinglichen folkloristischen Quellen fir den

80 Ebd., S. 89.

8 Cox, S. 163.

8 Saglia, S. 73.

8 Hogle, Jerrold E.: ,,The Rise of the Gothic Vampire: Disfiguration and Cathexis from Coleridge’s Christabel to
Nodier’s Smarra‘, in: Duperray, Max (Hrsg.): Gothic N.E.W.S., Paris: Houdiard 2009.

8 McManus, Elizabeth / Ginsburg, Daniela: ,,The Fantastic in Literature, in: PMLA/Publications of the Modern
Language Association of America, 134(3), 2019, S. 540.
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spateren Gebrauch auf.® Nodiers Konzepte des Vampirismus’, welche sich aus seinen
theoretischen Uberlegungen und seinen Kunstwerken ergeben, konnen mit verschiedenen
Interpretationen der historischen, gesellschaftspolitischen, philosophischen, religiGsen,
psychoanalytischen und medizinischen Gegebenheiten dieses Phédnomens verglichen werden.

Nodier wurde sogar als ,,le ,passeur* de 1’aésthétique Romantique allemand* beschrieben.%®

Sobald die Kurzgeschichte The Vampire im Jahr 1819 von Henry Faber ins Franzdsische
Ubersetzt worden war, sah Charles Nodier darin eine Mdglichkeit, diese zu ,,transmodalisieren*
(,,transmodalisation intermodale*: Par transmodalisation, j’entends [...] une transformation portant
sur ce que 1’on appelle, depuis Platon et Aristote, le mode de représentation d’une ceuvre de
fiction: narratif ou dramatique®’), d. h. auf der Theaterbiihne zu prasentieren. Er schrieb: ,, Tout cet
attirail de mélodrame a la Melpoméne des boulevards ; et quel succes, alors, ne lui est pas
réservé!“®® Transmodalisierung wurde als eine ,Hilfskonstruktion bei der Trennung von
obligatorischen und fakultativen Verdnderungen im Zusammenhang mit dem Wechsel zwischen

Erzahlung und Drama‘®® verwendet.

Charles Nodier schrieb das Melodram Le Vampire in Zusammenarbeit mit T. F. A.
Carmouche und Marquis de Jouffroy sowie mit Musik von Louis Alexandre Piccini (1779-1850),
dem Enkel von Glucks Rivalen Niccold Piccini (1728-1800).%

Nodiers Stiick weist viele Uberschneidungen mit Polidoris Kurzgeschichte auf, es gibt nur
wenige Unterschiede in der Handlung. Es gibt einen Prolog, einige zusétzliche Charaktere und ein
gliicklicher Schluss wurden hinzugefiigt.! Die Musik zu Le Vampire besteht aus 22 Stiicken,
darunter ein Lied, das Oscar, ein Barde, der iber Ubernatlrliche Krafte verfligt (im Libretto als

génie des Mariages® bezeichnet), gesungen hat, sowie Musik fiir ein Ballettstiick im Rahmen der

8 Sangsue, Daniel: ,,Nodier et le commerce des vampires®, Revue d'Histoire Litteraire de la France 2, 1998, S. 231—
245,

8 |eiva, Antonio Dominguez: Décapitations: du culte des crénes au cinéma ‘gore’, Paris: Presses Universitaires de
France 2004, S. 129.

87 Genette, G.: Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Ed. du Seuil [1982] 1992, S. 396.

8 Nodier, Charles: Mélanges de littérature et de critique, op. cit., vol. I, Genéve: Slatkine 1820, S. 417.

8 Lipinski, Birte: ,,Romane auf der Biihne: Form und Funktion von Dramatisierungen im deutschsprachigen
Gegenwartstheater*, Forum modernes Theater 2014, S. 59.

% palmer, Allen Dean: Heinrich August Marschner 1795-1861. His Life and Stage Works, Ann Arbor, Michigan: UMI
Research Press 1980, S. 80-81.

91 Switzer, Richard: ,,Lord Ruthwen and the Vampires, in: The French Review, Vol. 29, No. 2, American Association
of Teachers of French, Dezember 1955, S. 111.

92 Carmouche, Pierre / de Jouffroy, Achille / Nodier, Charles: Le Vampire. Mélodrame en trois actes, avec un prologue,
Au magasin général de pieces de théatre, Paris: Palais Royal, Derriere le théatre frangais Nr. 51, 1820.
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Hochzeitsfeier von Lovette und Edgar. Die Instrumentalmusikstlicke wurden als Melodramen oder

einfach Melos bezeichnet und waren der frilhen Filmmusik ahnlich.

Le Vampire ist nur schwer als Melodram zu bezeichnen, denn das Stiick nur ein Lied
enthalt, jedoch entspricht es den Merkmalen des Schauergenres.®* Ginette Picat-Guinoiseau

kommentierte die Musik in seiner kritischen Ausgabe von Nodiers Stucken:

Piccini [sic], the great specialist of the genre, knew how to compose [...] punctuations for
the action which were evocative and pathetic; songs for the soloists and the chorus; [...]
and finally, dance, in the form of a ballet which illustrates the harmony of the world while
the adverse events have already been put into motion [...] The music could be descriptive,
could “paint” or “express” a tempest or storm; it could underscore the words; it could be

the background of an entire scene...the music poetizes the action.®®

Nodiers Melodram Le Vampire, dessen Handlung groBtenteils an The Vampyre von Polidori
angelehnt ist, war so erfolgreich, dass es 1823 wiederholt wurde. Daraus entstand vor allem eine

Vielzahl an Nachahmungen: ,,il n’était pas de petit théatre qui ne vouldit avoir son Vampire*®.

Doch welche Rolle spielte die englische Schauerliteratur im Zusammenhang mit dem
franzoésischen Melodram in Deutschland und wie spiegelt sich diese in der Oper von Heinrich
Marschner wider? Um dieser Fragen beantworten zu kdnnen, ist es notwendig, die Entwicklung

des Vampir-Themas auch in Deutschland zu verfolgen.

3.3. Deutschsprachiger Raum

Die deutsche Romantik zeichnete sich durch einen betont philosophischen Charakter aus.
Seine Asthetik nahm Gestalt in Form des ,,Jenaer Kreis“ an, welcher Ende des 18. Jahrhunderts in

der Stadt Jena bei Weimar entstand. Die Haupttheoretiker der Jenaer Romantiker waren die Brider

9 Carr, Bruce: ,,Theatre Music: 1800-1834“, in: Temperley, Nicholas (Hrsg.): Music in Britain: The Romantic Age,
1800-1914. The Athlone History of Music in Britain, Bd. 5., London: The Athlone Press 1981, S. 293.
% Stuart, Roxana: The vampires of nineteenth-century melodrama, Dissertation, New York: City University of New
York 1993, S. 63.
% Stuart: Stage Blood, S. 15, 23.
% Yovanovitch, Voyslav M.: ,,La Guzla’ de Prosper Mérimée. Etude d histoire romantique”, Genéve: Slatkine 1973,
S. 321.
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August Wilhelm Schlegel und Friedrich Schlegel, in deren Werken die Theorie der Romantik

formuliert wurde.®’

German fiction itself had arisen largely as a result of English influence. In the 18" century
many was unprecedentedly fond of English literature, probably for reasons connected with,
the German interest in the problems of national identity. F. G. Klopstock, C. F. Gellert, and
Wieland all claimed strong influences from Richardson; Shakespeare and Milton were very
widely read and edited, and acclaimed as among the greatest of writers... And the German
terror-novel may justly be said to have been inspired by Young and Hervey and, a little

later, by Walpole, who was also extensively read.%®

Zum ersten Mal in der deutschen Literatur erschien der Vampir bereits im Jahr 1748 in dem
Gedicht Der Vampir von Heinrich August Ossenfelder. Johann Wolfgang Goethe verdffentlichte
1797 Die Braut von Korinth, die erste Vampirballade, in der von einem lebenden Toten erzéhlt
wird. Dieser wird nicht explizit als Vampir bezeichnet. Aber der Vampirfiber entwickelte sich im

deutschsprachigen Raum erst viel spéter als in England und Frankreich.

Das Romantische ist schon in seinen Abgrund verlaufen; das Gréllichste der neuern
Produktionen ist kaum noch gesunkener zu denken. Englédnder und Franzosen haben uns
darin Uberboten. Korper, die bei Leibesleben verfaulen und sich in detaillierter Betrachtung
ihres Verwesens erbauen, Tote, die zum Verderben anderer am Leben bleiben und ihren
Tod am Lebendigen erndhren: dahin sind unsre Produzenten gelangt! Im Altertum spukten
dergleichen Erscheinungen nur vor wie seltene Krankheitsfélle; bei den Neuern sind sie

endemisch und epidemisch geworden.®®

Eva Dorothea Becker schrieb dazu: ,Es gibt noch keine Ritter-, R&uber- und
Schauerromane, kein Geheimbund- und pseudo-historischen Romane, obgleich Walpole’s ‘Castle
of Otranto’ in England schon 1764 erschienen war.”'® Sie erklart weiter, dass der Grund dafiir

darin liegt, dass die Aufklarung und Empfindsamkeit erst in ihre Spétphase eingetreten sind.'%

97 Bojadzhiev, Obraszova, Jakubovskij, S. 93.

% Punter, David: The Literature of Terror, Volume 1: The Gothic Tradition, 2nd ed., London: Longman Group Limited
1986, S. 57-58.

9 Trunz, Erich (Hrsg.): Johann Wolfgang von Goethe. Werke. Bd. 12: Schriften zur Kunst, Schriften zur Literatur,
Maximen und Reflexionen, Miinchen: Beck 1978, S. 487f.

100 Becker, Eva Dorothea: Der deutsche Roman um 1780, Stuttgart; J. B. Metzlersche Verlagsbuchhaltung 1964, S. 68.
101 Ebd.
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Romantikkritiker hingegen griffen das gotische Drama aus ideologischen und politischen Grinden
an, indem sie seine Ahnlichkeiten mit dem deutschen Sturm-und-Drang-Drama hervorhoben.%?
Die Sturm-und-Drang-Dramen, welche die ,,verderblichen Barbarei und Kotzebuismen in Moral
und Geschmack® nach England brachten, und an die Coleridge in der ,,Biographia Literaria“

erinnerten, zirkulierten hauptsachlich in Ubersetzungen.'%

Es waren reichlich romantische Themen in populdren Melodramen vorhanden, deren
gotische Vertonungen als Hinweis auf die dunkleren Impulse verstanden werden kénnen, welche
sowohl romantische Helden als auch Schurken antreiben. Trotzdem neigte die Moral des
Volkstheaters dazu, die sentimentalen Werte der Aufklarung aufrechtzuerhalten. Kurz gesagt,
sprengte jeder Versuch, das subjektive Welthild des romantischen Helden auf der Bihne

darzustellen, die konzeptionellen Grenzen des Theaters des frithen 19. Jahrhunderts.%*

Dennoch war auch in Deutschland das Vampirismus-Thema, oder auch der ,,Siegeszug der
Vampire“!% genannt, nicht fremd. Auch hier wurde ein Vampir zunichst als Unhold, als negativer
Held inszenisert. In den Motiven der sogenannten Schwarzen Romantik tauchten immer mehr
damonische Charaktere auf. Die Schwarze Romantik wird in der irrationalen Tendenz der
romantischen Epoche zum Fantastisch-Abseitigen und Dd&monisch-Grotesken dargestellt und dient
als Ausdruck der Angste, Traume und Wahnvorstellungen.'% Laut Matthew Bunson ,,the Germans
also made a lasting contribution to vampirology in the numerous treatises written by ‘experts’ on
the undead during the seventeenth and eighteenth centuries*.2%” Daher kann man auch das Interesse
fur Schauerromane und Vampire nicht ausschlieBen. Solche Literaturwerke, wie Der Vampyr
(1748) von Heinrich August Ossenfelder, Die Braut von Korinth (1774) von Goethe, und
insbesondere die Werke von E. T. A. Hoffmann, weckten in Deutschland das Interesse an der

Schauerliteratur.

102 3aggini, Francesca: The Gothic Novel and the Stage: Romantic Appropriations, New York: Routledge 2015, S. 52.
103 Coleridge, Samuel Taylor: Biographia Literaria, hrsg. von Nigel Leask, London: Everyman 1997, S. 332-333, 335.
104 Williams, Simon: ,,Wagner and the early nineteenth-century theatre®, in: Wagner and the Romantic Hero,
Cambridge: Cambridge University Press 2004, S. 24.

105 Bohn, Thomas M.: ,,Vampirismus in Osterreich Und PreuBen. Von Der Entdeckung Einer Seuche Zum Narrativ Der
Gegenkolonisation®, in: Jahrblcher fur Geschichte Osteuropas, vol. 56, no. 2, Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2008, S. 161
177.

106 Wilpert, Gero: Sachworterbuch der Literatur, Stuttgart: Kroner 2001, S. 743.

107 Bunsons, Matthew: The Vampire Encyclopedia, New York: Gramercy Press 1993, S. 106-107.
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Die bereits erwéhnte Kurzgeschichte Der Vampyr von Polidori wurde 1819 von Leipziger
Verleger ziigig ins Deutsche iibersetzt, wobei der Name des Ubersetzers nicht bekannt ist.1% Die
Kurzgeschichte spiegelte sich in zwei Opern wider: Die erste war die von Heinrich Marschners,
die zweite die Peter von Lindpaintners (1791-1856), Kapellmeister von Stuttgart. Diese wurde am
21. September 1828 in Stuttgart uraufgefuhrt, sieben Monate nach Marschners Urauffihrung am
29. Mérz 1828 in Leipzig. César Max Heigel schrieb fur Lindpaintners Oper ein dramatisch

wirksames Libretto auf der Grundlage seiner eigenen friiheren Adaption von Ritters Stiick.1%

Mit Blick auf das Vampir-Fieber der Theaterbiihnen Frankreichs, Grof3britanniens und
Deutschlands kann die Schlussfolgerung gezogen werden, dass das musikalische Kulturleben
Europas stark voneinander abhé&ngig war. Das Schauer-Genre spiegelte sich in allen kulturellen
Bereichen und inspirierte viele Dramatiker und Komponisten. Auch Heinrich Marschner spielte
eine wesentlich groRe Rolle in der Popularisierung des Genres. Das Ubernatiirliche wurde bei
Marschner nicht durch eine metaphorisch reiche Naturumgebung vermittelt, sondern durch ecine

Unterwelt damonischer Erdgeister, die in aktiver Menschenfeindlichkeit existiert.!1°

Der zweite und nachfolgende Teil dieser Arbeit ist dem Komponisten selbst und seiner

Oper Der Vampyr gewidmet.

108 Viets, Henry R.: ,,The London Editions of Polidori's The Vampyre*, in: The Papers of the Bibliographical Society
of America, Second Quarter, Vol. 63, No. 2, The University of Chicago Press 1969, S. 99.

109 Siehe eine ausfilhrliche Analyse des Werkes von Linpaintners in Nagele, Reiner: ,,Der Vampyr — Held oder
Traumbild? Zur Funktionalitdt des Bosen in den Opern von Marschner und Lindpaintner”, in: Archiv fur
Musikwissenschaft, 56. Jahrg., H. 2., Stuttgart: Franz Steiner Verlag 1999.

110 Williams, S. 28.
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4. Heinrich August Marschner

Heinrich August Marschner, geboren 16. August 1795 in Zittau, war einer der
bedeutendsten Vertreter der deutschen Opernromantik in der Generation zwischen Weber und
Wagner. Von 1804 bis 1813 belegte er am Gymnasium in Zittau und im nahegelegenen Bautzen
geisteswissenschaftliche Kurse.!'! Rektor Kdmmel, ein seit 1824 in Zittau lebender Geistlicher, der
iiber Informationen bzgl. den Komponisten aus erster Hand verfiigte, berichtete Franz L. Klétzer'*?,
dass Marschner immer wieder wéhrend der Schulzeit komponierte, anstatt seinen Unterrichtsstoff

zu studieren. 13

Im Fruhjahr 1813 verlieR Marschner Zittau und ging erst nach Prag und von dort aus nach
Leipzig, um Jura zu studieren. Doch seine Interessen schienen weniger dem Rechtsstudium als
vielmehr seinen abendlichen Verbindungen mit Mannern, wie dem Verleger Friedrich Hofmeister,
dem Musikkritiker J.A. Wendt und Friedrich Rochlitz, Grinder der Allgemeinen musikalischen

Zeitung zu gelten.

1815 traf er in Wien mit Ludwig van Beethoven zusammen, dieser ,,war immer
wohlwollend und liess auch hier und da ein ermunterndes Wort fallen.«!* Zu dieser Zeit begann
er sich flr die Oper zu interessieren und versuchte sich an der Vertonung von Caterino Mazzolas
Bearbeitung der Metastasios La clemenza di Tito, die er einer Kopie von Mozarts Fassung
entnommen hatte. Obwohl er das Werk vollendete, wurde es nie aufgefiihrt und ist bis auf wenige

Takte einer Arie verschollen.*t®

Die Verbindung zwischen Marschner und Weber war nicht nur musikalisch eng, sondern
auch personlich. Im Jahre 1817 war Weber als Kapellmeister der deutschen Oper nach Dresden

gekommen, dorthin sandte ihm Marschner seine Oper. Weber’s freundliche Antwort und sein

111 Palmer, Allen Dean: Marschner, Heinrich August. Grove Music Online, Oxford University Press, Letzter Zugriff:
30. August 2021, https://www-oxfordmusiconline-
com.uaccess.univie.ac.at/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-¢-
0000017858

112 Klotzer, Franz L.: Heinrich Marschners Schul und Chorzeit. Einladungsschrift zur 100-Jahrfeier des Johanneums,
Zittau: Menzel 1906, S. 6.

113 Palmer, Allen Dean: Heinrich August Marschner 1795-1861. His Life and Stage Works, Ann Arbor, Michigan:
UMI Research Press 1980, S. 3.

114 Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kinstler, hrsg. von Prof. L. Bischoff, Verlag der M.
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ganzes Benehmen gegeniliber dem jlingeren Komponisten gereichte seinem Charakter zur groRten
Ehre. ,,Wie freudig war Marschner erstaunt, als der Meister nicht nur die Sendung sehr freundlich
aufnahm und sich glinstig Uber die Composition aussprach, sondern sogar gleich in dem ersten

Briefe verhiess, die Oper auf die dresdener Biihne zu bringen!*16

Nachdem Marschner nach Pressburg, in das heutige Bratislava, zog, wo er eine Zeit lang
auch als Musiklehrer wirkte, schrieb er einige kleine und groe Messen und mehrere
Orchesterstiicke, Sinfonien und Ouvertiiren, die er aber nicht vertffentlichte. AuRerdem schrieb er
einige Singspiele, wie Der Kiffhduser Berg (1816), Saidar und Zulima (1818), Das stille Volk
(1818), die jedoch ohne Erfolg blieben, ebenso wie nachfolgende Blihnenwerke und verschiedene
Begleitpartituren zu Theaterstiicken, wie Ali Baba oder Die 40 Rauber (1823).1Y

Auch in seinem Privatleben hatte Marschner zu jener Zeit wenig Gluck. Er heiratete
zweimal, das erste Mal 1817, das zweite Mal 1820. Beide seiner Ehefrauen starben schnell, die
erste nach nur sechs Monaten. Im Jahr 1826 heiratete Marschner zum dritten Mal, ein Jahr nach

dem Tod seiner zweiten Frau. Seine dritte Ehefrau war die Sopranistin Marianne Wohlbriick.*8

Doch sein Unglick sollte bald mit dem Erscheinen seiner Oper Der Vampyr von 1827
enden, die sein neuer Schwager, der Schauspieler Wilhelm August Wohlbriick, nach einem
Libretto komponiert hatte. Auch die néchste Zusammenarbeit der beiden, Der Templer und die
Jadin (1829), war ein grol3er Erfolg. Als Marschner den Roman Ivanhoe (1820) von Walter Scott
las, wurde ihm klar, dass die Handlung sowie die Hauptfiguren des Romans sich fir eine
musikalische Darstellung eigneten.!'® So entwarf er selbst eine Inhalt-Skizze und wandte sich
damit wieder an seinen Schwager Wohlbriick. Das Buch erhielt Marschner im Marz 1829, im Juli

desselben Jahres hatte er die Partitur von Der Templer und Jiidin vollendet.1%°

Im folgenden Jahre (1830) erhielt Marschner zwar verschiedene Antrage zu ehrenvollen
amtlichen Stellungen, wollte sich aber nicht an eine bestimmte Stelle binden. Er nahm allerdings
die Einladung der Direktion des Konigsstadter Theaters an, eine Oper heiteren Inhalts zu schreiben.

Wohlbriick schlug als Stoff Des Falkners Braut, nach einer Erzahlung von Spindler, vor. Schon

116 Niederrheinische Musik-Zeitung fir Kunstfreunde und Kiinstler, S. 18.

17 Palmer: Oxford University Press.

118 Ehd.

119 Gleich, Ferdinand: Charakterbilder aus der neueren Geschichte der Tonkunst, Bd. 1, Leipzig: Carl Merseburger
Verlag 1863, S. 53.

120 Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler, S. 4.
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Ende 1830 sandte er die Partitur nach Berlin, und die Aufflihrung wurde bereits vorbereitet, als der
Vorstand der kéniglichen Biihne davon Nachricht erhielt. Die neue Oper blieb nicht ohne Beifall,

hatte aber weder so groRen noch so nachhaltigen Erfolg, als die beiden friiheren.!?

Ende 1830 erhielt Marschner jedoch die feste Stelle des Hofkapellmeisters in Hannover
und Ubersiedelte im folgenden Jahr mit seiner Familie dorthin. Kurz darauf erhielt er ein Libretto
mit dem Titel Hans Heiling von dem beriihmten Schauspieler, Dramatiker und Theaterhistoriker
Eduard Devrient, der dies aus mehreren Legenden rund um die Hans-Heiling-Klippen entwickelt
hatte. Obwohl Marschner viele bemerkenswerte Musikstlicke auBer Hans Heiling komponierte,

stellte diese Oper den Hohepunkt seiner Schaffenskraft dar.1?2

Das kompositorische Schaffen Marschners war sehr umfangreich, er entwickelte nicht nur
eine bereits gut etablierte musikalische Tradition weiter, sondern verstarkte die von der
romantischen Epoche geprégte Bedeutung in der Musik. In erster Linie war das in seinen Opern

sichtbar.123

Marschner war unstreitig fir die dramatische Darstellung mehr begabt als Spohr, allein es
fehlt ihm die Tiefe und Innerlichkeit dieses Meisters, so dall auch er zu keinem recht
dramatischen Stil gelangen konnte. Bewuf3t schlof3 er sich der Weise Webers an, der ihm
naturlich an Originalitdt und Macht der Empfindung ungemein Uberlegen ist, nicht aber
auch an regem Sinn fir dramatische Entwicklung und Gestaltung ... Wahrend Weber auch
die Welt der Wirklichkeit mit romantischem Schein UGberzieht, zeigt Marschner Gberall das
Bestreben, nicht nur die &uere Umgebung so derb realistisch zu fassen wie nur maoglich,
sondern auch dem romantischen Spuk, der in sie hineinragt, eine gewisse handgreifliche

Gestalt zu geben.!?

Nachdem Heinrich Marschner den Hohepunkt seiner Karriere mit Hans Heiling erreicht
hatte und der berihmteste Opernkomponist in Deutschland war, kann keines der Buhnenwerke, die
er danach komponiert hatte, auch in Deutschland, nicht als Erfolg bezeichnet werden. Dennoch

kann sein Schaffen nicht nur als eine Briicke zwischen Weber und Wagner bezeichnet werden,

121 Firstenau, Moritz: ,Marschner, Heinrich August®, in: Allgemeine Deutsche Biographie, hrsg. Historische
Kommission, Bayerische Akademie der Wissenschaften, Band 20, Leipzig: Duncker & Humblot 1884, S. 435-441.
122 \Weber, Brigitta: Heinrich Marschner, Koniglicher Hofkapellmeister in Hannover. 1. Aufl.,, ed., Hannover:
Niedersdchsische Staatstheater Hannover 1995.

123 \/gl. Fischer, Georg: Marschner-Erinnerungen, Hannover, Leipzig: Hahn 1918.

124 Reifmann, August: llustrierte Geschichte der deutschen Musik, 2. Auflage, Leipzig: Reisland 1892, S. 456.
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sondern war er flr seine Zeit einer der wichtigsten dramatischen Interpreten der ersten Halfte des
19. Jahrhundert. Der 6sterreichische Musikhistoriker und Musikkritiker August Wilhelm Ambros
verglich die Unterschiede zwischen Weber und Marschner mit der Kunst der Maler, indem er
schrieb ,,Weber und Marschner sind beide eines zauberhaften musikalischen Helldunkels méchtig;
aber Weber malt gleichsam als Coreggio, Marschner als Rembrandt, — bei jenem brechen die
dunkelnden Schatten in eine helle, farbige Tageswelt, bei diesem glihen distere Lichter aus
unheimlicher Nacht.* 1% Er schrieb auch, dass Marschner zwar in Webers Kunst und Art wurzelt,

er jedoch eigene wertvolle Seiten ausgebildet und weiterentwickelt hatte. 25

Marschner schrieb 195 Werke mit Opuszahlen und einige andere ohne, darunter Opern,
Lieder fiir Solostimmen (neben den Opern war er vor allem fur seine Lieder und Chorwerke

bekannt), Ensemble- sowie Chorwerke, Kompositionen fiir Klavier und Kammermusik.?’

Das Schaffen von Heinrich August Marschner, Ehrendoktor der Universitét Leipzig, ist bis
heute in der Musikwissenschaft wenig erforscht. Dennoch ist Marschner, der Autor der im 19.
Jahrhundert duBerst populédren und heute fast vergessenen musikalischen ,,Thriller*. Nachfolgend
soll zum Thema der gotischen Romantik und des Vampirismus zuriickgekehrt werde, es soll
genauer betrachtet werden, wie die Oper Der Vampyr entstand und wie sie die Entwicklung der

Theaterkultur in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts beeinflusste.

4.1. Der Weg zum Vampyr

Nach Stationen in Berlin und Pref3burg, das heutige Breslau, kamen Marschner und seine
Frau Marianne Wohlbriick in Danzig an, wo sie einen sechsmonatigen Vertrag mit Marschner als
Musikdirektor und Marianne als flihrende Sopranistin erhielten. Hier vollendete und inszenierte
Marschner seine erste durchkomponierte Oper Lucretia (1820-1826), die auf Sextus Tarquinius’
angeblicher Vergewaltigung von Lucretia Collatinus im Jahr 509 v. Chr. und ihrem anschlieRenden

Selbstmord basierte. Als ihr Vertrag in Danzig endete, reisten sie gemeinsam nach Magdeburg,

125 St&dronskéa, Markéta (Hrsg.): August Wilhelm Ambros. Musikaufsitze und -rezensionen: 1872-1876, Historisch-
kritische Ausgabe. Band 1: 1872 und 1873, Wien: Hollitzer Verlag 2017, S. 36.

126 Ehd.

127 palmer, Allen Dean: Heinrich Marschner and His Opera ,, Der Vampyr “, Masterthesis, Los Angeles: University of
California 1975, S. 26.
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dort lernte Marschner seinen Schwager Wilhelm August Wohlbriick, einen beliebten Schauspieler,

kennen.1%®

Noch wahrend Marschner und Wohlbriick in Magdeburg zusammen waren, griffen sie die
Idee auf, bei der Produktion einer Oper zum Thema Vampire mitzuarbeiten.'?® Wie bereits erwahnt,
war ein solches Thema typisch fur die literarische Bewegung der Schauerromantik in ganz Europa,

welche sich damals auf dem Hohepunkt ihrer Popularitit befand.**

Dennoch wurde die Idee, einen solchen Inhalt in einer Oper umzusetzen, von manchen
Kritikern weder verstanden noch akzeptiert. In einem Artikel in der Berliner Allgemeine
Musikalische Zeitung (1829) wurde das Libretto von Wohlbrick als ,,unmoralisch* bezeichnet und

nach der Meinung des Autors, konnte dies vom Publikum nicht akzeptiert werden:

Wir wollen nicht von einem Dichter reden, denn darauf hat Herr Wohlbriick wohl selbst
nie Anspriche gemacht; aber wie hat ein Mensch bei ruhiger Ueberlegung auf die

ungliickliche ldee kommen kénnen, diesen Stoff fiir das Theater benutzen zu wollen?3!

Im Mai 1827 war die Arbeit, an der Komposition des ersten Aktes der Oper fast beendet,
im Dezember desselben Jahres, als Marschner die Direktion des Stadttheaterorchesters in Leipzig

iibernommen hatte, wurde die Oper schlieBlich vollendet.**?

Bei der Gestaltung seines Librettos stutzte sich Wohlbriick auf die Stiicke von Nodier und
Planché, das Melodram von Ritter und die Kurzgeschichte von Polidori selbst. Mit dem Ziel, die
von Nodier, Planché und Ritter verwendete ,,einleitende Vision* zu ersetzen, schrieb Wohlbriick
ein neues ,,Vorspiel”, das lose auf Polidoris Vorfall basiert, bei dem Ruthven Janthe im Roman
ermordete. Durch das Hinzufuigen eines weiteren mannlichen Dieners zu den drei in Ritters Werk
erzeugte Wohlbrlick ein Mannerquartett, das einen groBen Trinkchor singt. An Gewalt mangelte

es Wohlbriicks Geschichte mit dem grausamen Mord an zwei jungen Médchen nicht. Infolgedessen

128 Palmer: Oxford University Press.

129 palmer, Allen Dean: Heinrich August Marschner 1795-1861. His Life and Stage Works, Ann Arbor, Michigan:
UMI Research Press 1980, S. 73.

130 Ebd., S. 75.

131 Marx, A. B.: ,,Allerlei. Ueber den ,Vampyr‘, Oper von Wohlbriick und Marschner, in: Berliner Allgemeine
Musikalische Zeitung, Nr. 21, Berlin: 23. Mai 1829, S. 167-168.

132 Gaartz, Hans: Die Opern Heinrich Marschners, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1912, S. 24.
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Ubertraf sein Endprodukt das von Heigel sowohl beim Standpunkt der Tragddie als auch bei der
Komddie.1%3

Abbildung 4: Illustrationen zu Der Vampyr

Quelle: Ramberg, Johann Heinrich: ,,Galerie zu den Opern®, Kiel: Wissenschaftliche Gesellschaft fir Literatur und
Kunst, 1935, lllustrationen zu Der Vampyr, in: Palmer, Allen Dean: Heinrich August Marschner 1795-1861. His

Life and Stage Works, Ann Arbor, Michigan: UMI Research Press 1980, S. 98—99.

Am 29. Mérz 1828 fand, mit dem Bariton Genast (1797-1866) in der Titelrolle, fir den
die Gesangspartie geschrieben wurde, die Urauffiihrung in Leipzig statt: ,,Am 29sten Mérz wurde
zum ersten Male eine neue grosse romantische Oper, der Vampyr, von H. Marschner bey vollem
Hause aufgeflhrt. Das Meiste wurde lebhaft mit Beyfall beehrt und der Componist, der seine Oper
selbst leitete, herausgerufen, darauf Hr. Genast, der den Vampyr sehr gelungen darstellte.
Ueberhaupt ging die gar nicht leichte Aufgabe im Ganzen sehr gut; sie wurde von Allen mit

sichtbarer Liebe vorgetragen.<!3* Der Beifall musste tatséchlich gewaltig gewesen sein, denn in

133 palmer, S. 88.
134 Nachrichten. Aus Leipzig. Vom 18ten Februar bis zum April“, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 15,
Leipzig: 09. April 1828, S. 248.
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seinem Tagebuch schrieb August Heinrich Marschner: ,,Der schénste Tag meines Kunstlerlebens!

Die Oper machte Furore, Ouverture, das Trinklied und Quintett in 2t Act da capo gerufen® 13,

Dennoch wurde Der Vampyr auch stark kritisiert, weniger aus musikalischer Perspektive,

als mehr das Libretto:

Bei so viel Trefflichem, wie diese Oper enthélt, ist es doppelt zu bedauern, dass diese
Fahigkeiten und der rihmliche Fleiss des Komponisten an eine so wuste Missgeburt des
Geistes, wie der Wohlbriicksche Operntext ist, verschwendet worden, und es wére Kkeine
unriihmliche Aufgabe fur unsere jungen Theaterdichter, fiir diese, wirklich geniale Oper einen
neuen Text zu fertigen, der mindestens nicht so total gegen alles menschliche Gefiihl und allen

ruhigen Verstand verstiesse.!3®

Marschners Der Vampyr ist eine Quintessenz der romantischen Oper, die von finsterer
Fiktion durchdrungen ist. Es enthélt sowohl realistische sowie Genre-Alltagsbilder. Der
Menschenwelt steht die Personifizierung der bdsen Neigung Ruthwen gegenlber. Er geht

unweigerlich zugrunde, denn das Gute ist starker als das Bése.t®’

Dass diese grofde Oper in romantischer Stilrichtung sich durch die harmonische Férbung
der Musik dem Charakter der Weber’schen Musik anschloss, wurde umso deutlicher, als nicht nur
der allgemeine Einfluss der Romantik, welche die Zeit beherrschte, sondern auch der besondere

personliche Umgang mit Weber deutlich wurde.

4.2. Die Frage der ,,romantischen“ Oper

Die Frage der Entstehung der deutschen romantischen Oper wird bis heute von mehreren
Historikerlnnen und Musikwissenschafterinnen diskutiert. Als Griinder der deutschen

romantischen Oper gilt allgemein anerkannt Weber mit seinem Werk Der Freischiitz, mit welchem

135 Marschner, Heinrich: ,,Reise-Tagebuch*, in: Waidelich, Till Gerrit: Von der Lucretia zum Vampyr. Neue Quellen
zu Marschner, Tutzing: Schneider 1996, S. 134.

1% Marx, A. B.: ,Allerlei. Ueber den ,Vampyr¢, Oper von Wohlbriick und Marschner, in: Berliner Allgemeine
Musikalische Zeitung, Nr. 21, Berlin: 23. Mai 1829, S. 167-168.

137 Stollberg, Arne: ,,Heinrich A. Marschners Der Vampyr: Eine romantische Oper im Spannungsfeld zwischen Mode
und Mythos®, in: LeBlanc, Thomas: Draculas Wiederkehr, Wetzlar: Forderkreis Phantastik 2003, S. 148-179.
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spater Marschners Der Vampyr immer wieder verglichen wird. Andererseits wird von vielen
Kritikern behauptet, dass Die Zauberflote (1791) von Mozart als Ausgangspunkt fur die deutsche
romantische Oper gelten konne.'*® Auch Beethovens Fidelio (1805) wird als Beginn der deutschen
romantischen Oper bezeichnet, wobei diese Frage umstritten ist, denn selbst Beethoven konnte

diese nicht als deutsche Oper betrachten, weil das Libretto franzosischen Ursprungs war.**°

German identity and Romanticism

Germany after the Congress of Vienna, despite a major part in Napoleon’s defeat, is denied
nationhood

i 4
Nationhood and national frustration X Romanticism
v W
National identity sought through * The primacy of self and self-expression
* The individual as hero in nature and history
v v
German (i.e. non-classical) * myth Beethoven Fidelio
* history Weber Der Freischiitz, Euryanthe
» folk culture Marschner Der Vampyr, Hans Heiling
Wagner ( Tannhduser, etc.)
German Romanticism: drama and opera
Drama (and the libretto) > Music
+ The nature of the historical process * Overtly expressive melody and harmony
+ The role of the individual in history + The orchestra as dramatic force
+ Heroic self-sacrifice and suffering + Large-scale, symphonic structures
+ The violence of human emotion * Heroic, elevated and passionate

Abbildung 5: Deutsche Romantik

Quelle: Cannon, Robert: ,,Romanticism and Romantic opera in Germany “, in: Cannon, Robert (Hrsg.): Cambridge

Introductions to Music, Cambridge: Cambridge University Press 2012, S. 114.

Diese Abbildung stellt dar, wodurch sich die deutsche romantische Oper auszeichnet. In
der Regel soll die romantische Oper gleichzeitig sowohl musikalisch als auch dramaturgisch
funktionieren, wobei die Grenzen zwischen einem Drama mit Musik und einem musikalischen

Werk mit gesprochenen Dialogen flieRend ist.4°

Die romantische deutsche Oper war bestimmt von starken Leidenschaften, Helligkeit und
die Starke der Gefiihle, der Ausdruckskraft und des Ausdrucks, sowie von dramatischen

Kollisionen, Kontrasten, dem Aufeinanderprallen des Erhabenen, des Alltaglichen, des Realen und

138 vgl. Cornet, Joseph: Die Oper in Deutschland und das Theater der Neuzeit, Hamburg: MeiRner & Schirges 1849,
S. 25.

139 Hamburger, Michael (ed): Beethoven: Letters, Journals, and Conversations, New York 1960, S. 207.

140 Fahrhol, Merle Tjadina: Heinrich August Marschners ,,Der Templer und die Jidin“: Eine Studie zum
konzeptionellen Entwurf der romantischen Oper, Band 25, Kassel: Bérenreiter-Verlag 2018, S. 23.
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des Fantastischen, dem Streben nach Gliick sowie der Dynamik des Bilhnengeschehens. Einer der
bekanntesten deutschen Romantiker, E. T. A. Hoffmann, ein bedeutender Schriftsteller,
Musikkritiker und Komponist, schrieb die Oper Undine, die 1816 im Nationaltheater in Berlin
uraufgefuhrt wurde. Er definierte die Gattung der deutschen romantischen Oper dsthetisch und

verwirklichte diese auch kiinstlerisch.1#!

Die romantische Oper zielt auf eine Entwicklung von der musikalischen
Zustandsschilderung zur flieBenden Darstellung seelischer Entwicklungen und &duRerer
Handlungsverlaufe ab.'#? _In der Oper soll die Einwirkung héherer Naturen auf uns sichtbarlich
geschehen und so vor unseren Augen sich ein romantisches Sein erschlieBen, in dem auch die
Sprache héher potenziert, oder vielmehr jenem fernen Reiche entnommen, d.h. Musik, Gesang ist,
ja wo selbst Handlung und Situation in méchtigen Ténen und Klangen schwebend, uns gewaltiger
ergreift und hinreillt. Auf diese Art soll, wie ich vorhin behauptete, die Musik unmittelbar und

notwendig aus der Dichtung entspringen.«43

Charakteristische Merkmale des Stilwandels sind, das Verschwinden des Kastratenhelden
und das Auftauchen des Tenorhelden, die Entfremdung von der Tradition des recitativo Secco,
welches nur die italienische Oper betraf, die ungeheure Entwicklung der Ensemblenummern und
die Entwicklung der Chornummern, welche fast immer aus den Balletten abgewickelt wurde und
sich hin zur konsequenten Verwendung des Chores fiir Lokalkolorit und Malerisches

entwickelte.}4*

Die der Struktur nach entspricht Der Vampyr einer romantischen Oper, die in Sonaten-
Allegro-Form aufgebaute Ouvertlre hat ein melodisches zweites Thema, das mit der weiblichen
Figur der Oper verbunden ist. Auch zeigt sich ein Rickgang der im deutschen Singspiel Ublichen
Anzahl von Sololiedern zugunsten mehrerer Ensembles. Das Melodrama wird dazu verwendet, um
die ddmonische Wirkung eines bdsen, tbernatirlichen Charakters zu betonen. Die Orchestrierung

wurde erweitert, um sowohl mehr Instrumente als auch einen erweiterten Einsatz der Instrumente

141 Abert, Anna Amalie: ,,Die deutsche romantische Oper, in: Metzler, J. B.: Geschichte der Oper, Stuttgart: Springer
1994, S. 251.

142 Kohler, Volkmar: ,Rezitativ, Szene und Melodram in Heinrich Marschners Opern®, in: Dahlhaus, Carl (Hrsg.),
Bericht Uber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongrel3, Bonn 1970, S. 462.

143 Knoferl, Eva: ,,Der Dichter und der Komponist®, in: Lubkoll, Christine / Neumeyer, Harald: E.T.4. Hoffmann-
Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, Berlin: Springer-Verlag 2015, S. 84.

144 Dent, Edward J.: “The Origins of Romantic Opera”, in: Bulletin of the American Musicological Society No. 4,
American Musicological Society, California: University of California Press, 1940, S. 3.
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zu ermoglichen. Die Instrumente waren in der Vergangenheit ohnehin in Opernorchestern

vorhanden, wurden aber selten verwendet.'*

Marschner ist ein entschiedener Gegner der neueren italienischen Schule, und sprach dies
auch aus. Romantisch und melodienreich ist ihm in der Jugend Weber Vorbild gewesen,
spater hat sich seine Eigenthimlichkeit frei dargestellt, aber ein Romantiker ist er

geblicben. 4

Die Merkmale der romantischen Oper Der Vampyr von Marschner manifestieren sich in:

1)

2)

3)

4)

5)

Das Libretto basierte auf dem Werk von Polidori, das fur die romantische Stimmung der
Zeit passend war. Darlber hinaus zeichnet sich das Libretto durch die romantische
Verbindung von ,,realen und ,,fantastischen* Welten aus.

Der dramatische Hauptkonflikt ist der Wunsch des Vampirs Ruthwen, Mensch zu werden,

welcher zur Konfrontation des Guten mit den ddmonischen Kréften fiihrt. Dieses Konzept

der romantischen Oper ist sehr typisch fur die erste Halfte des 19. Jahrhunderts.

Schwarze Romantik offenbart sich in der Umgebung: dunkle Orte, Dd&monen, Hexen, sowie

im Gegensatz dazu ,,helle” Momente der Oper, z. B. eine Hochzeit.

Musikalische Ausdrucksmittel, die die Innovation der Melodie-Intonation und

harmonischen Struktur, die Interpretation des Orchesters und der einzelnen Instrumente

bestimmen.

Wachstums vom Singspiel zur romantischen Oper:

a) ein Ensemble von benannten Charakteren, die normalerweise durch die Anzahl der
singenden Personen identifiziert werden, z. B. Duett, Terzett, Quartett;

b) Chore von namenlosen Charakteren, die als Mitglieder einer bestimmten
Personenklasse definiert und durch das Label ,Chor“ oder eine seiner
Zusammensetzungen identifiziert werden (Jagerchor, Chor der Gaste, Chor der Geister,
Chor der Trinker, Chor der Soldaten);

c) eine Kombination der ersten beiden, d. h. ein Solo oder Ensemble plus des Chors bzw.
der Chore, die weiter in spezifische Stiicke unterteilt werden kdnnen; eine homogene

Mischung oder einen fast zufalligen Wechsel zwischen benannten Charakteren und

15 palmer, S. 217.
146 Wiener Zeitung fur Kunst, Literatur, Theater und Mode, Nr. 93 und 94, Wien: 10.,12. Mai 1845, S. 372-374.
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unbenannten Chor sind, und eine Summe von getrennten Abschnitten, die antiphonisch
zwischen Ensemble und Chor (Sextett und Chor) oder responsorisch zwischen einer
Person und Chor (Lied mit Chor) gesungen werden;

d) ein Ensemblekomplex, ein grol angelegtes Stick mit vielen benannten

Unterabschnitten, wie etwa einem Ensemblefinale.’

Damit ist die Rolle des Komponisten Heinrich Marschners in der Geschichte der
deutschen Musikkultur zundchst mit einem bedeutenden Beitrag zur Entwicklung des nationalen
Musiktheaters verbunden. Alle charakteristischen Merkmale einer romantischen Oper sind in
seinem Vampyr vorhanden. Durch die Dominanz der lyrischen Linie, des Thematismus, das
Auftauchen neuer Bilder - die Themen wie Erwartung, romantische Frage, wird im Orchester ein
neues Verstdndnis der Rolle von Instrumenten skizziert, der Wunsch nach einer klanglichen

Charakterisierung von Bildern.

4.3. Die Rezeption von Der Vampyr

Nach der Urauffiihrung der Oper Der Vampyr war es zu erwarten, dass Marschners Name
in allen Opernhdusern noch bekannter wird und zwar nicht nur als Nachfolger von Weber, sondern
als bedeutender und einflussreicher deutscher Komponist der Romantik. In seiner Oper hat
Marschner den ,.Stoff mit Feuer der Phantasie und des Gefiihls in sich aufgenommen.2# Die
Musik von Der Vampyr ,,setzte Zuhorer voraus, welche an starke Reize schon gewdhnt sind, und
die Voraussetzungen des Stoffs gelten lassen. Solche ergreift sie, und so hat auch bei uns seit langer

Zeit keine Opernmusik das Publikum so erregt und interessirt.*14°

Knapp 50 Jahre nach der Urauffiihrung des Stiicks Der Vampyr erschien in einem Artikel
von Eduard Hanslick aus dem Jahr 1896 ein Kommentar zu Marschners Oper, welcher
représentativ fur die vorherrschende Meinung seiner Zeit dieser war, und beschrieb das Stiick als

Beispiel flir einen unzeitgemaBen Trend zum Fantastischen und Ubernatiirlichen:
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Wir horen diese Musik, bei aller Vorliebe flir Marschners Talent, heute doch mit sehr
gemischten Empfindungen. lhren grossen Erfolg vor 50 Jahren begreifen wir allerdings.
Der Vampyr dankt ihn dem Zusammentreffen eines krankhaften Zeitgeschmacks mit dem
ersten Aufleuchten von Marschners originellem, flr solche Aufgaben pradestinirtem
Talent. ... Die Begeisterung fur das geheimnissvoll Dd&monische war durch den Freischiitz
entzlindet, verlangte aber, als ein noch lange nicht befriedigtes Bedurfnis, immer neue

Nahrung.>°

Laut der Forschung Allen Dean Palmers®!, gab es zwei Hauptgriinde, weshalb Der Vampyr
bei der Urauffiihrung so erfolgreich war. ,.Seit langer Zeit hat keine Oper solch” allgemeine
Sensation und so allgemeinen verdienten Beifall hier erlangt, wie dieser Vampyr.“>2 Wichtige fir
diese Zeit gotische Stromungen der romantischen Oper wurden vollig Gbernommen, zudem hatte
das Stiick folkloristische und fantastische Qualitaten in der Musik, die in dieser Zeit sehr bedeutend
waren. ,,Die Melodien sind mitunter so ansprechend, dal? mehrere davon schon nach der ersten
Vorstellung in den Mund des Volkes ubergegangen sind; man stofit nie und nirgends auf
Reminiscenzen; die Originalitat einzelner Glanzpunkte (z. B. Quartett des zweiten Aktes) ist
wahrhaft groRartig.“*>® Die dramatische Handlung des Librettos entsprach dem Geschmack des
Publikums: ,,Ueber die Trefflichkeit der Musik sind alle Stimmen vereinigt. Es ist eben so

melodienreich, als die dramatische Haltung auf’s strengste beobachtet ist.«!>*

Auch wichtig fur die Urauffihrung war die Tatsache, dass die Hauptrolle der Oper — Lord
Ruthwen — fir einen bestimmten Sénger geschrieben wurde, den viele Musikkritiker sehr
hochschétzten. Eduard Genast, ein bekannter deutscher Opernsanger, schrieb Uber die Mitarbeit

mit Marschner:

Waéhrend meiner Téatigkeit in Leipzig wurde mir eine besondere Freude und Auszeichnung
dadurch zuteil, dal Heinrich Marschner die Titelrolle in seinem ,,Vampyr* fiir mich

schrieb; infolgedessen mulite ich ihm ber alle Nummern, bei denen ich beschaftigt war,
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meine Ansicht aussprechen. Er verstand sich zu einigen Abénderungen, wodurch das Ganze
im Vortrag wirksamer wurde. Das grof3e Rezitativ des ,,Vampyr* machte einen gewaltigen
Eindruck auf mich, aber ich hatte nicht geringe Angst davor und konnte mich nicht
enthalten, meinem Freunde Marschner zu sagen, da von dem Vortrage dieser
unvergleichlichen Nummer das Schicksal der Oper abhinge; geldange es mir, hierin das
ganze grause Bild dem Publikum recht ergreifend vor Augen zu flhren, dann hétten wir
beide gewonnenes Spiel. Die Oper wurde in Leipzig zum ersten Male gegeben und funfmal

bei dem enormsten Beifall und stets gefiilltem Hause wiederholt.*>®

Marschner wurde nicht nur als Genie bezeichnet, hdufig waren die Kritiker der Meinung,
dass seiner Musik ,,eine gewisse Klarheit fehlt'°, Nach vielen Kommentaren ensteht das Gefiihl,
dass Marschner immer davon gehalten wurde, sein Schaffen mit voller kompositorischer Kraft ins
Leben zu rufen: ,,Die TOne reissen fort, aber sie ziehen nicht an, man bewundert, aber man liebt

nicht, man staunt, aber — man erschreckt.«®’

Dass der Komponist noch hier und da in seinen Mitteln schwelgt, manche Sétze zu lang
entspinnt und dadurch ermidet, (dies gilt vornehmlich der zweiten Halfte des ersten Akts),
Tonmassen hauft und Schwierigkeiten fir den Gesang und fiir die Orchesterpartie nicht
spart, wodurch der Klarheit geschadet wird; dies sind Mangel, die man dem Kraftgefiihl
eines jungen Komponisten, der gegenwartig nach der Palme des Ruhmes strebt, nicht zu

hoch anrechnen muss.1%8

Auch wenn im Grofen und Ganzen die Musik aus dem Stiick Der Vampyr hochgeschétzt
wurde, gab es einige Punkte, die das Schaffen von Wohlbrick kritisierten. In einem Artikel von
Amadeus Wendt in der Berliner allgemeinen musikalischen Zeitung (1828)**° lobt er Marschners
Musik. Dennoch steht er dem Libretto durchaus kritisch gegeniber, insbesondere der Thematik,

die seiner Meinung nach, die Grenzen der Kunst Uberschreitet. ,,Der Vampir [...] driickt den
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16 Marx, A. B.: ,Allerlei. Ueber den ,Vampyr¢, Oper von Wohlbriick und Marschner, in: Berliner Allgemeine
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Wunsch aus, das stiBe Blut schoner Madchen zu trinken. Aber die Kunst muss sich der Darstellung

dieser schrecklichen, bestialischen Lust entziehen. 160

Die Allgemeine musikalische Zeitung vertffentlichte allerdings einen Artikel, in dem das
Libretto sehr positiv beurteilt wurde. Es wurde geschrieben, dass ,,die dichterische Darstellung [...]
neben manchen Schwichen doch im Ganzen sehr viel Gelungenes [hat]<!®*. Im selben Artikel
wurde die Musik der Oper wieder gelobt, indem ,,in Allem, was Zusammenhang mit dem Spuke
hat, und in jeder Schilderung wilder, verwegener Lust sehr treffend und originell*®2 empfunden
wurde. Nach Meinung des Autors, wurde die Musik nicht nur charaktervoll bezeichnet, sondern
auch die Instrumentation zeigte sich von groRer Gewandtheit und guter Kenntnis des Theaters.
Dabei werden die Gesangstimmen nicht von den Instrumenten gedeckt, wie es bei manchem andern

Komponisten der Fall war, sondern sie unterstiitzen und heben den Gesang.1®3

Nach der erfolgreichen Leipziger Urauffihrung im Jahr 1828 wurde Marschners Oper Der
Vampyr mehrmals aufgefihrt, unter anderem in Budapest (1828), Prag (1829), Amsterdam (1834),
Basel (1839), Riga (1839-1840) und Graz (1849). Aullerdem wurde das Stiick im Jahr 1833 in
Sankt Petershurg auf Russisch und im Jahr 1845 in Liittich auf Franzosisch aufgefiihrt.64

Am 25. August 1829 gab es zum ersten Mal eine Auffiihrung im Londoner Opernhaus, die
auch in vielen Zeitungen gelobt wurde: ,,Die Aufnahme, welche die Oper fand, war gut, doch
wollen einige Beurtheiler die Musik gelehrt finden. Die Ouvertire und ein vierstimmiges Trinklied

wurden ganz besonders mit Beifall aufgenommen. 1%

The overture is a most elaborate composition; and, indeed the same remark will apply to
the music generally. The choruses are of a grand and lofty character; and very few operas
which we have witnessed during the last few years abound more in strains either of a

spirited or a pensive character.®®
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Es konnte aber nicht alles so erfolgreich gewesen sein, denn in dieser Zeit wurde die
gleichnamige Oper von Lindpaintner in Wien populdr. Die Vorlage flr Lindpaintners Oper war
ebenfalls die Kurzgeschichte von Polidori, zwei Vampire auf der Musiktheaterblihne verkauften
sich wegen der Konkurrenz der Theaterproduzenten nur schwer. Anders als in Frankreich, wo
mehrere Vampirstiicke gleichzeitig aufgefiihrt werden konnten, kauften die Theaterproduzenten in
Deutschland keine Werke von Marschner, wenn sie bereits die von Lindpaintner inszenierten, und

umgekehrt.6’

Erst 1884 wurde Der Vampyr zum ersten Mal in Wien aufgefiihrt. Die meisten Menschen,
die mit dem Theaterrepertoire vertraut waren, hétten sie zu dieser Zeit noch zu den Repertoireopern
gezahlt. Spater erklarte Eduard Hanslick, ein einflussreicher Osterreichischer Musikkritiker, diese
Situation als ,,einen Symptom des krankhaft Uiberreizten Romantizismus, welcher in den Zwanziger
und DreiRiger Jahren unsere Opernmusik beherrschte.“'®® Dennoch lasst sich diese Meinung
kritisch betrachten, da die romantische Musikasthetik auf den Musiktheaterbilhnen des
deutschsprachigen Raums genau zu der Zeitpunkt der Entstehung der Oper Der Vampyr sehr
bedeutend war. Daher ist es angemessen, von einer Stromung zu sprechen, die fur jede Epoche

relevant war.

Die Auffuhrungen der Oper fanden kaum noch statt. Daflir gab es mehrere Grinde, wie
z.B. die Kritik des musikalischen Schaffens Marschners, der immer wieder mit Weber verglichen
wurde. Die Musik wurde oft als ,,schwach* beschrieben, umgekehrt wurde die Musik allerdings
auch hochgeschatzt, jedoch wurde das Libretto stark kritisiert; weiterhin interessierte sich das
Publikum aber bereits mehr fur das Schaffen anderer bedeutenden Komponisten, wie bspw.

Wagner. Der Vampyr wurde spater in Berlin (1885) und in Stuttgart (1891) aufgefthrt.

Anlasslich des fiinfzigsten Todestages Marschners wurde Der Vampyr im Jahr 1911 in
Hannover feierlich aufgefuhrt. Einen neuen Schwung erhielt Der Vampyr im Jahr 1924 durch die
Arbeit von Hans Pfitzner, der das Libretto tUberarbeitete, indem er einige Szenen geéndert und die

Geschichte von einigen ihrer grausamen Momente entfernt hatte.
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In einem Uberblick zum Orchester-Konzert im GroBen Musikvereinssaal in Wien am 15.
Janner 1927 stand in der Zeitung Kunst und Volk ein Bericht tber die Ouvertiire zur Oper Der
Vampyr, in dem Pfitzner flr seine Arbeit hochgeschétzt wurde: ,,Ein Kiinstler vom Range eines
Hans Pfitzner bemdiht sich seit Jahren, einzelne Kostbarkeiten von Staub und Schmutz zu befreien

und der Opernbiihne zuriickzugewinnen.«6°

Der Klavierauszug von Pfitzner wurde im Jahr 1925 verdffentlicht.1® In seinem Vorwort
zur Neuausgabe sprach er sich nachdricklich fir die Wiederaufnahme der Oper in das
Standardrepertoire aus: ,,Die Bilhnen werden sich selbst bereichern, wenn sie solche Schétze nicht
von sich weisen. Ich glaube, sie wieder in das richtige Licht gehoben zu haben oder wenigstens die

Maglichkeit geboten zu haben, daB andere sie bei gutem Willen neu erstrahlen lassen kdnnen®.1"*

Auch wenn Der Vampyr von Marschner einen groRen Erfolg bei der Urauffiihrung feierte,
war die Popularitat der Oper Hans Heiling bedeutender und diese ist es, welche auch heute weltweit
aufgefihrt wird. Das Libretto von Der Vampyr wurde oft als Grund fur seine mangelnde Popularitat
genannt, auch wenn zur Zeit der Entstehung der Oper das Vampir-Fieber vom Publikum sehr gut

aufgenommen wurde.

Leider dauerte auch die Wiederbelebung der Oper Marschners von Pfitzner nicht lange.
Dennoch gilt diese Oper immer noch als ein wichtiger Prototyp fur darauffolgende Sujets des
Schauergenres auf der Musiktheaterbiihne. Denn wie es Hans Pfitzner in seinem Vorwort zur Der
Vampyr schrieb, ,.ich [bin] vielmehr der festen Uberzeugung, daR seine [Marschners] Erscheinung
als Opernkomponist [...] durchaus unterschétzt wird, jedenfalls in der Auswirkung, die unser

Kunstleben aufzeigt.«!"2, und diese Meinung bleibt nach wie vor relevant.
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5. The Vampire und Der Vampyr — ein literarischer Vampir auf der
Musiktheaterbiihne

,»,S0 wird der Vampyr aber zu einem schauerlichen Werkzeug des prifenden Gottes gemacht, das
die Holle immer von Neuem bevolkert, und es ist ein schreckliches Schicksal flir ein schwécheres

Herz, ihm zu begegnen. 1’3

John Polidoris Erzahlung The Vampyre wird zum ersten Werk, mit dem die Entwicklung
des Themas Vampirismus in der européischen Literatur und seiner kinstlerischen Interpretation
des Folklorebildes, eines Vertreters des ddmonischen Prinzips, begann. Der englische Schriftsteller
kann als Schopfer der literarischen Figur des Vampirs bezeichnet werden, der, in vielerlei Hinsicht
abweichend von folkloristischen Vorstellungen, realistischere, menschlichere Zlige annimmt, ein

Verfuhrer von Médchen und ein Aristokrat, der ein Geheimnis verbirgt.

Uber die Vermittlung Lord Byrons durchlief die Figur des Vampirs mit John William
Polidoris The Vampyre von 1819 im englischen Schauerroman endgiiltig eine Anderung vom
Monster zum Aristokraten.t’* Es ist leicht zu erkennen, dass die gesamte Vampirfiktion des 20.
Jahrhunderts von Dracula abstammt, die Figur Draculas und alle anderen Vampire im 19.
Jahrhundert stammen somit von Polidoris Ruthven ab, daher ist es wichtig, die Gothic-Geschichte

The Vampyre naher zu betrachten.

Die Geschichte hinter der Entstehung dieser Kurzgeschichte ist verwirrend. 1816 verlie
George Gordon Byron (bekannt als Lord Byron), ein britischer Dichter und einer der wichtigsten
Vertreter der englischen Romantik, seine Frau und reiste mit John Polidori, einem englischen
Schriftsteller sowie Leibarzt von Lord Byron, in die Schweiz, wo sie eine Villa am Ufer des
Genfersees pachteten. Spéter kamen der Schriftsteller Percy Bysshe Shelley, seine Frau Mary
Godwin (Shelley) und ihre Halbschwester dazu, die sich eine andere Villa in der N&dhe gemietet
hatten. In der Woche nach dem 15. Juni 1816, bekannt als der ,,Jahr ohne Sommer'’®, setzte fiir

die Jahreszeit ungewohnlich schlechtes Wetter ein, das alle Anwesenden dazu zwang, einige Tage
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unter einem Dach zu leben. Jemand aus der Gruppe nahm eine Kopie des Fantasmagoriana, ou,
Recueil d'histoires d'apparitions de spectres, revenans, fantdmes, etc. (1812) von Jean-Baptiste
Benoit Eyriés mit, aus der sie mehrere grausige Geschichten vorgelesen hatten.'’® Laut Mary
Shelleys Bericht fand Lord Byron diese Idee langweilig und schlug allen Anwesenden vor,

stattdessen eine Geistergeschichte zu schreiben.”’

Dennoch schrieb Lord Byron nur ein Fragment der Kurzgeschichte. Diese wurde sofort
unter der Anmerkung als The Vampyre: 4 Tale by Lord Byron veréffentlicht.t’® Polidori war
offensichtlich Gberrascht, als er eine Ausgabe der Zeitschrift mit dieser Publikation sah und schrieb
unmittelbar an Colburn (2. April 1819), um Anerkennung fir die Geschichte zu verlangen und
schrieb folgendes: ,.the tale of ,The Vampyre® — which is not Lord Byron’s, but was written entirely

by me at the request of a lady*.1"®

Unter Literaturwissenschaftlerinnen wurde oft die Frage diskutiert, unter welchen
Umsténden die Kurzgeschichte The Vampyre entstanden ist. Dennoch ist fur vorliegende Arbeit
eine andere Tatsache entscheidend, namlich wie der Vampir am Anfang des 19. Jahrhunderts
dargestellt wurde und wie das Thema Vampirismus spater die Blhnenmusik der grofiten
Metropolen Europas beeinflusste. Bevor aber zum Thema der Schauermusik auf der Theaterbihne
eingegangen wird, ist es notwendig, die Kurzgeschichte The Vampyre zusammenfassend zu

betrachtent®:

Ein junger und wohlhabender Waise Aubrey wird auf einen gewissen Lord Ruthven
aufmerksam, der in London in der High Society aufgetreten ist und alle mit seiner Exzentrizitét
beeindruckt. Als er erfahrt, dass Ruthven auf eine Reise nach Europa geht, schlief3t sich Aubrey
ihm an. In Rom beobachtet er, wie Lord Ruthven ein junges Méadchen verfihrt, und auf die Frage
seiner Gefahrtin antwortet er, dass er sie nicht heiraten werde. Das macht den jungen Mann wiitend,
er verlasst den Herrn und geht nach Griechenland. Dort lernt er die junge Griechin lanta kennen,
in die er sich nach und nach verliebt, weil sie keiner von denen dhnelt, die er in der High Society

in England gesehen hat. lanta glaubt an Vampire und erzahlt Aubrey Horrorgeschichten tber
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schreckliche Todesfélle durch diese Monster, aber der Englander nimmt dies nicht ernst, obwohl
er in ihren Beschreibungen deutlich die Zlige von Lord Ruthven sieht, was ihm unangenehm ist.
Eines Tages begibt sich Aubrey auf eine Reise, bleibt aber lange und ein Sturm berrascht ihn im
Dunkeln. Das Pferd bringt ihn zur Hutte, aus welcher der Schrei einer Frau zu héren ist, es stellt
sich spater heraus, dass der Vampir das Blut von lanta gesaugt hat und sie starb. Aubrey hat Fieber
und Lord Ruthven kommt zu ihm. Der junge Mann erholt sich, er und der Lord reisen lber die
griechische Halbinsel, aber auf einer der Bergstraen werden sie von R&ubern angegriffen, die
Rathven verwundet haben und er stirbt bald. Bevor er stirbt, bittet er Aubrey zu schwoéren, dass in

London ein Jahr und ein Tag lang niemand von seinem Tod erfahren wird. Aubrey stimmt dem zu.

Aubrey kehrt nach London zuriick und beginnt wie zuvor zu leben, aber nach einiger Zeit
wird Lord Ruthven lebend und unversehrt in der Stadt gefunden. Er erinnert den jungen Mann an
den Eid und beginnt stattdessen unter dem Namen Marsden seine Schwester Aubrey zu verfihren.
Aubrey kann seinen Eid nicht brechen und erleidet einen Nervenzusammenbruch. Er wird mit
einem Diener in ein Zimmer gesperrt, fur einen Geisteskranken gehalten und nirgendwo
freigelassen. Ein Jahr ist seit dem Tag des Eids an Lord Ruthven vergangen, alles ist bereit fur die
Hochzeit mit seiner Schwester Aubrey. Am Tag vor der Hochzeit schreibt der junge Mann seiner
Schwester einen Brief mit einer Warnung und der Bitte, die Zeremonie zumindest um einige
Stunden zu verschieben, aber der Arzt liest den Brief und gibt ihn, da er ihn flr ein Delirium halt,
nicht weiter an den Adressaten. Lord Ruthven und Schwester Aubrey sind verlobt, am néchsten

Morgen wird sie blutig aufgefunden und Lord Ruthven verschwindet.

Polidori erzéhlt die Geschichte sehr sachlich und langsam. Die Handlung entwickelt sich
Schritt fur Schritt und Uberldsst es dem Leser, die seine eigenen Schlisse zu ziehen. Die
Entwicklung und Aufdeckung des fatalen Geheimnisses der Figur in der Geschichte erfolgt
schrittweise, obwohl der Autor bereits zu Beginn Besonderheiten seines Helden zu erkennen gibt,
dank deren er in der sédkularen Gesellschaft Anerkennung findet. Der Autor macht den Leser aus
der Ferne mit dem Helden bekannt, bringt ihn allmdhlich néher und enthullt die ddmonischen
Manifestationen. Die Merkmale des Helden der anderen Welt wird durch die Wahrnehmung des

jungen Aristokraten Aubrey erzahlt.

Lord Ruthven ist ein statisches Bild, ein ewiger Ddmonenverfihrer, ein Held, der im

Sterben aufersteht. Er hat keine Zeit mehr. In der Geschichte wird der Vampir in folgenden Szenen
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gegenwartig dargestellt, z. B. in den Episoden Uber die sdkulare Gesellschaft, Giber das Reisen mit
Aubrey, Uber den Tod von lanta, Miss Aubreys Hochzeit. In der Vergangenheitsform wird der
Vampir in griechischen Traditionen und Legenden, in den Memoiren und Geschichten von lanta
erwahnt und in der Zukunftsform wird das Verschwinden von Ruthven nach dem Mord an Miss
Aubrey thematisiert. ,,Lord Ruthven had disappeared, and Aubrey's sister had glutted the thirst of
a VAMPYRE!“181 _ diese letzten Sétze des Buches iberzeugen den Leser, dass der Vampir
unsterblich ist, er verschwindet nur fir eine Weile und kehrt wieder in die Welt der Menschen

zuriick, um seinen Opfern die Lebensenergie zu nehmen.

Dem statischen Bild von Lord Ruthven wird das Bild des Gentlemans Aubrey
gegeniibergestellt, der als einzige Person des Werks das Geheimnis des exzentrischen Helden
gellftet hat. Im Vergleich zum letzten Helden waren die Zige des Vampirheldens besonders
ausgepragt. Beide Charaktere treten gleichzeitig in der Londoner Gesellschaft auf: ,,IT happened
that in the midst of the dissipations attendant upon a London winter<!#2, Beide Charaktere sind fiir
die sakulare Gesellschaft von Interesse. Einer — ungewohnliches Verhalten und Manieren, d. h.
aullere Manifestationen ihrer Qualitdten und die Loslésung von der realen Welt. Der zweite liegt

an seinen inneren Qualititen wie Geselligkeit, Geradlinigkeit und romantischer Lebenseinstellung.

Der Autor spricht nicht Uber den Charakter oder das Aussehen von Ruthven, aus der
Geschichte erfahren wir tUber den Helden nur, dass er eine totengraue Augenfarbe und ein
totenbleiches Gesicht hat, ohne jegliche Emotionalitat. Von Anfang an betont der Autor seine
Losldsung von der menschlichen Gesellschaft, die Widerspriichlichkeit mit ihren Gesetzen, aber
es ist eben dieses Merkmal, das die Menschen um ihn herum gleichzeitig anzieht und abstoRt,

Interesse und Angst weckt.

Aubrey hingegen ist durch ,menschliche” Bindungen eng verbunden, es l&sst sich
behaupten, dass der Autor betont, dass die Figur nicht nur von seiner Umgebung abhéngig, sondern
auch von ihr ,erschaffen” wurde. So pragten beispielsweise die Einstellungen der Menschen um
ihn herum seine Stellung in der Gesellschaft. Die Abhangigkeit von Wéchtern und eigennitzigen
Soldnern préagten den Charakter des jungen Meisters entscheidend. Der Held ist emotional, strebt

nach Gerechtigkeit, glaubt an den Vorteil von Giite und Ehre. Sein Weltbild und seine Einstellung
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zu der Welt um ihn herum sind mit romantischen Ideen ausgeschmiickt. In diesem Sinne préasentiert
The Vampire auch einen Kampf zwischen Aubreys sozialen und moralischen Werten und seinem

Sinn fiir das Reale.18

Das Bild des jungen Gefahrten des Vampirs in der Geschichte ist dynamisch, emotional
und veranderlich, sowohl im &uBeren als auch im inneren Sinne. Er reagiert scharf auf
Veranderungen in der Welt um ihn herum, die Menschen, die Aubrey umgeben, wirken sich direkt
auf seinen inneren Zustand, seine Gedanken sowie Gefiihle aus. Als er beispielsweise die Haltung
der Londoner Gesellschaft ihm gegentber wahrnahm, ,,soon led him into false notions of his talents

and his merit«184,

Lord Ruthven ist nicht abh&ngig von der Welt um ihn herum, im Gegenteil, er kann sie
beeinflussen. Er beeinflusst z. B. die Menschen, mit denen er in Kontakt tritt. Der Autor enthdillt
nicht sofort die Natur des Vampirs, seine ddmonische Natur manifestiert sich nicht einmal in seinen
direkten Handlungen, sondern in einer aufieren Distanzierung, in einem indirekten Einfluss auf die
Manifestation der inneren verborgenen Eigenschaften des Menschen. Es l&sst sich behaupten, dass
der Vampir zur Manifestation des siindigen Wesens des Menschen beitrdgt und die wahren

Merkmale der sdkularen Gesellschaft offenbart.

Das heildt, Aubreys romantische illusorische Sicht auf die Welt und den Menschen als
Ganzes steht der realistischeren Sicht von Lord Ruthven gegentiber. Der Ddmonen-Verfiihrer zeigt
in der Geschichte nur zweimal sein siindiges Wesen, denn nur einmal im Jahr muss er genug vom
Blut eines jungen, hochmoralischen M&dchens bekommen, so werden Miss Aubrey und lanta seine
Opfer. Den Rest der Zeit, die er in der Gesellschaft von Menschen verbringt, wird der Held als
Wohltéter behandelt, als eine aullergewohnliche Personlichkeit, die an ihm die Zlge eines
Dé&monen-Veriuhrers nicht bemerkt. Es sei darauf hingewiesen, dass Ruthvens Wohlwollen und
Wohltétigkeit speziell darauf abzielte, menschliche Laster zu identifizieren, er bestraft nur siindige
Menschen, die ,,received from his hand more than enough to relieve their immediate wants*'8,
damit sie sich noch mehr in Laster verwickeln. ,,There was one circumstance about the charity of

his Lordship, which was still more impressed upon his mind: all those upon whom it was bestowed,

183 Bainbridge, Simon: ,,Lord Ruthven’s Power: Polidori’s The Vampyre, Doubles and the Byronic Imagination*, in: Horova,
Mirka (Hrsg.): The Byron Journal, 34, no. 1, Liverpool: Liverpool University Press 2006, S. 30.

184 Ebd., S. 12.

18 Ebd., S. 13.
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inevitably found that there was a curse upon it, for they were all either led to the scaffold, or sunk
to the lowest and the most abject misery.«18 AuRerdem bestraft der Vampirheld die Stinder nicht

selbst, es stellt sich heraus, dass es die slindige Essenz ist, die zur Todesursache wird.

Der Autor schreibt, dass Ruthven Frauen verfiihrte, die in der Gesellschaft als sehr
moralisch galten. Aber die Kommunikation mit dem Helden cine duRerst nachteilige Aswirkung
auf sie hatte. Alle Frauen, dessen Gesellschaft er wegen ihrer tadellosen Moral suchte, hatten seit
seinem Verschwinden die Maske des Scheins abgelegt und nicht gezdgert, ihre Sunden in ihrer

ganzen Schande vor die Augen der Offentlichkeit zu bringen.

Das heildt, der Vampir erscheint uns in der Geschichte nicht als Stunder oder Damon, als
Reprasentant der dunklen Welt, sondern eher als Enthuller menschlicher Seelen und zerstorerischer
menschlicher Laster. Abgesehen von Morden fiihrt ein Vampir im gewohnlichen Leben eine Art
Missionstatigkeit aus. Er bestraft Siinder, enthlllt die Heuchelei weltlicher Damen und enthillt das

wahre Wesen einer Person.

Der vielleicht wichtigste Beitrag von Polidori ist jedoch seine Vermutung, dass der Vampir
mitfihlend oder bemitleidenswert ist, schon allein deshalb, weil ihm kein Mitgefuhl

entgegengebracht wurde.

So 6ffnet das Bild von Lord Ruthven dem jungen Gentleman Aubrey die reale Welt, erlaubt
ihm, die Heuchelei, Lugen, Slindhaftigkeit und die protzige Natur der Londoner Gesellschaft zu
sehen. In der Geschichte tragt dieser Held zum Aufeinanderprallen der romantischen und realen
Weltanschauung bei und enthdllt auch die duale Natur des Menschen, gleich der philosophischen
Anthropologie von F. M. Dostojewski in dessen literarischen Werken. Eine Kreatur, die in der
Folklore bedngstigende Zuge aufweist, die Angst auslost, die mit der unwirklichen Welt oder mit
der Welt der Dunkelheit verbunden ist. In der Arbeit von John Polidori ist dies ein Wesen, das
einem Menschen nach dem Aussehen und den Bedirfnissen nach so nahe wie moglich kommt und
es praktisch unmaoglich ist, ihm von den Menschen zu unterscheiden. Der Vampir ist mehr in der
realen Welt als in der anderen Welt, aullerdem braucht er selbst die menschliche Gesellschaft und

hat eine besondere anklagende Mission in der sakularen Gesellschaft.

186 Ebd.
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Die Geschichte des englischen Schriftstellers fiihrt ein neues Thema der Mystik in die
Weltliteratur ein, verbunden mit dem ,,humanisierten‘ Bild des Vertreters der dunklen Méchte, der
irrationalen Welt, die sich in vielerlei Hinsicht von den mythologischen Darstellungen européischer
und slawischer Kulturen unterscheidet. Aber gleichzeitig hat eine literarische Figur zusammen mit
neu erworbenen literarischen Merkmalen immer folkloristische Merkmale. ,,Not only was Polidori
the first to use the figure of the vampire in prose, but he also seems one of the first to understand

its psychological possibilities.”8

Auch wenn die Anzahl der Vampirdramen sehr grol3 war, war The Vampyre von Polidori
stellt einen wichtigen Schritt fir Theaterblihnen in ganz Europa dar. Sie wurde in England,
Frankreich und Deutschland h&ufig bearbeitet und bildete die Vorlage fir Theatersticke und

Opern, so wie fiir die Oper Der Vampyr von Heinrich Marschner. 88

5.1. Der Vampyr und Lord Ruthwen — eine musikdramaturgische Analyse

Marschners Oper unterscheidet sich stark von Polidoris Kurzgeschichte. Das Libretto der
Oper basiert auf dem Schauspiel Der Vampyr oder die Todten-Braut, ibersetzt von Heinrich

Ludwig Ritter (1822), die wiederum auf der Kurzgeschichte von Polidori basiert.
Die Oper besteht aus zwei Akten und die Spielzeit betrdgt in etwa drei Stunden.

Das spielt im Schottland des 17. Jahrhunderts. Im ersten Aufzug spielt das Stuck in der
Vampyrhohle; im zweiten Aufzug in einem Saal im Schlosse des Lords von Davenaut; im dritten
Aufzug ist ein freier Platz mit Terrasse im Garten vor dem Schlosse Marsden der Schauplatz des
Stiicks und im vierten Aufzug spielt sich die Handlung in einem festlich geschmickten Sdulensaal

im Schlosse des Lords von Davenaut ab.

Im Unterschied zur Kurzgeschichte von Polidori, klart die Oper nicht Uber die
Hintergrundgeschichte der Handlung auf, sondern taucht gleich in die fantastische Welt der

Dé&monen und Hexen ein. Der erste Akt beginnt wie ecine literarische Ballade in Schottland, mit

187 Twitchell, James B.: The living dead: a study of the vampire in romantic literature, Durham: Duke University Press
1981, S. 112.
18 Borrmann, S. 67.
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einer Szene eines mysteriésen Rituals, in der Geister, Hexen, Gnomen, Kobolde, Teufelsfratzen,

Frosche und Fledermause anwesend sind.

Starre Wildnis, Felsengruppen. In der Mitte vorn ein Felsblock auf einer Versenkung.
Rechts vorn ein Felsenlager. Im Hintergrunde der Eingang in eine Hohle. Uber der Hohle
ein Steinruhelager, welches mit einer Maschinerie zum Erheben eines Menschen versehen

ist; auf der linken Seite fiihrt ein Aufgang zu diesem Steinruhelager.'8®

Diese Beschreibung sorgt fir eine dunkle Atmosphdre des Schauergenres. Der Autor
verwendet distere Farben und fantastische Kreaturen. Auch solche Beschreibungen, wie ,,der
Mond leuchtet im Hintergrunde halbhell. Kleine Irrlichter flackern hin und her. Die Hexen und
Geister erscheinen in einem blauen und griinen Schimmer<!*®®, machen das Biihnenbild des
Geschehens, die Buhnenbeleuchtung, die Kostiime und die allgemeine Stimmung und Atmosphére
greifbar. In einem hdchst wirksamen Allegro feroce (fis-moll, 6/8) singen Hexen: ,,Ihr Hexen und

Geister schlingt frohliche Reih’n, bald wird unser Meister hier unter uns seyn®.1%!

,Die Ouverture beginnt sogleich mit Allegro con fuoco und wurde bei der ersten und
zweiten Auffiinrung mit Recht lebhaft applaudiert.«!% Die Ouvertiire in d-Moll beginnt sehr
lebhaft und energisch, wechselt danach zu A-Dur und mithilfe der Klarinette entwickelt sich ein
Thema, welches das Hauptthema der ganzen Oper darstellt (T. 17-24, S. 2). Die Ouvertire

prasentiert einen Kampf zwischen dem Guten und dem Bdsen.

189 Wohlbriick, S. 5.

190 Ehd.

191 Ebd.

192 Fink, G. W.: ,,Beurtheilende Anzeige®, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 16, Leipzig: 16. April 1828, S.
253-256.
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Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr. Grofe romantische Oper in zwei Akten, hrsg. von Egon Voss,
Klavierauszug, EB 8915, Wiesbaden: Breitkopf & Hértel 2017.

Am Ende der Ouvertiire erklingt das 4llegro in D-Dur und das Hauptthema wird durch das

ganze Orchester verstarkt und wiederholt, welches schlieBlich mit einer Kadenz endet.

Gleich am Anfang lernen wir die Hauptfigur der Oper kennen — Lord Ruthwen, der schwort,
im Austausch fir ein Jahr des Lebens in der Gestalt eines Menschen drei Opfer zu bringen.
,Ruthven“, was die Englander wie ein ,rivven* aussprechen, wird in der Oper ,,Ruthwen*
geschrieben und ,,root-wain* ausgesprochen. In Deutschland wurde dies eher als ,rott-ven*
ausgesprochen.’®® In der Kurzgeschichte von Polidori wird Ruthven nicht nur als Aristokrat
dargestellt, sondern auch als Adliger, der ,,more remarkable for his singularities, than his rank*%4
ist. Wie bei Polidori Gbernimmt er oft die Rolle des Beobachters, der nur zu einem bestimmten
Zeitpunkt erscheint. In der Oper kennen wir die Geschichte Ruthwens nicht, auch sein
Erscheinungsbild ist uns unbekannt. Wir wissen nur, dass er in Form einer Fledermaus erscheint,
die bei Anndherung immer mehr mit griinem und gelbem Licht beleuchtet wird. Bemerkenswert
ist, dass Licht die Wahrnehmung einer Person beeinflusst und daher ein wichtiger konstitutiver

Faktor im Theater ist.

In der Introduktion wird das Allegro feroce in fis-moll 6/8 Takt gehalten, bei welchem

der Piccolo dabei eine bedeutende Rolle spielt und eine grofRe Wirkung hat.

193 Stuart, S. 48.
194 polidori, John William: The Vampyre; 4 Tale, London: Paternoster-Row, 1819.
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Allegro feroce
-
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No. 1 Introduktion, T. 1-6, S. 14, in: Marschner, Heinrich: Der Vampyr. GroRe romantische Oper in zwei Akten,
hrsg. von Egon Voss, Klavierauszug, EB 8915, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 2017.

In einem kurzen Melodram (4/4) verkiindet Vampyrmeister, der eine Sprecherrolle hat,
dass Ruthwens Wunsch, sein Leben zu retten und weiter unter den Menschen zu leben, gestattet
werde, wenn er binnen 24 Stunden drei zarte Braute opfert. In diesem Abschnitt sind die Violine-
Figuren sehr bedeutend, weil sie den eigentlichen Charakter von Lord Ruthwen darstellen, sie
kommen jedes Mal bei seinem Erscheinen in der Oper vor. Allegro molto e sempre Pianissimo
beginnt und der Meister verschwindet; der Mond, der sich bei seinem Erscheinen verdunkelt hatte,
beleuchtet die Szene wieder und die Hexen singen: ,,Leise, leis bey Mondenschein in die Erde

husch hinein‘.

Zu Beginn der dritten Szene begegnet uns zunéchst ein Rezitativ, in dem Ruthwen sagt,
dass ,,zwei Opfer sind mir schon geweiht, und das dritte ist leicht gefunden“!®®, danach geht das
Rezitativ in eine Arie (d-Moll, 4/4, ab T. 14, S. 30) Uber. Bei Marschner dient die Arie nicht um
die Bedeutung einer Person zu betonen, sondern um auf die dramatische Bedeutung einer Situation
aufmerksam zu machen. Wiederholend ,,Ha! Welche Lust!“!®’, Ruthwen ist ungeduldig, das zu
beenden, was er begonnen hat. In dieser Szene wird die Gewalttatigkeit des Vampirs, oder
,,Sexualisierung der Gewalt und Damonisierung der Erotik®, mit einer stark akzentuierten,
chromatischen Melodie gekennzeichnet.!® Ruthwen beschreibt die ,,schonen Augen* und die
,.blihende Brust“ seines Opfers und in diesem Moment wird die Musik immer leidenschaftlicher.
Er driickt sein Verlangen in der lyrischen Form aus, mit schwebenden, bogenférmigen Phrasen

iiber einer pulsierenden Triolenbegleitung®®®:

195 Wohlbriick, S. 7.

1% Ehd., S. 8.

197 Ebd.

198 Williams, Jeffrey James, S. 62.
199 Ebd.
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Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 30.

Dennoch ist seine Ungeduld nicht nur Blutdurst — ,,Neues Leben in wonnigem Beben*?%,
sondern ein Streben nach Menschenleben, das er mal hatte. So finden wir heraus, dass Ruthwen

mal ein Mensch war. Hohnisch und tieftonend sagt er:

,.Jhr Todesbeben ist frisches Leben! -

Weich, riihrend, mit der Erinnerung an verlorenes Gliick.
Armes Liebchen, bleich wie Schnee,

That dir wohl im Herzen weh! -

Ach, einst fhlt' ich selbst die Schmerzen

Ihrer Angst im warmen Herzen,

Das der Himmel fiihlend schuf.«2%!

Bemerkenswert ist das, dass zu Beginn der Arie, als Ruthwen sich an die Zeit erinnert, als
er noch ein Mensch war, und damit wird die Aufmerksamkeit des Publikums abgelenkt, wird er

200 Ehd.
21 Epd., S. 9.
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durch das Orchester schnell in die Realitdt seiner jetzigen ddmonischen Natur zuriickgerissen,
damit das Publikum nicht an seinen bosen Absichten zweifelt (T. 100-105, S. 35-36):

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 35.

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 36.

Ein langes Rezitativ kommt in der 4. Szene zwischen Ruthwen und Janthe (Sopran) vor, an
der Stelle findet der Zuschauer heraus, dass Ruthwen ihre Liebe fur sich gewonnen hatte und er
sie, obwohl sie bereits vergeben ist, verfilhren mdchte. Dies zeigt eine bedeutende Rolle des

Vampirs in diesem Sujet — Rolle des Verfuhrers.
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In einem Duett versichert Ruthwen Janthe heiRe Liebe; der Gesang geht in ein rauschendes
Allegro (4/4) tber: ,,So bist du, Theurer, (Theure) mein auf ewig* 22, Wahrend des Duetts steigt

der Mond immer hoher, bis er am Ende er ganz hinter den Felsen verschwunden ist.

Janthe hat Angst vor ihrem Vater Berkley und ist gleichzeitig fasziniert von Ruthwen, der
sie in jeder Hinsicht zu Uberzeugen versucht, dass ,,unsere Herzen, die sich fanden, sind der
Zauber“?%, Letztendlich als sie die Jagerhorner horten, willigt Janthe ein, ihn zu begleiten, und

versteckt sich mit ihm in der Hohle.

,Man hort Janthe's Geschrei und Ruthwen’s Hohngel&chter, was so furchtbar wirkte, dass
mehre Damen, noch gréRere Schrecken erwartend, die jedoch nicht kommen, das Haus
verlieRen.“?%* Hans Gaartz?% beschreibt als Besonderheit das Motiv des Hollengeléchters, der in
Nr.1,2,4,5, 13 und 20 erscheint. Das Motiv ist an keinen konkreten Inhalt gebunden, es wirkt nur
durch seine Ausdrucksstérke und dient als Symbol fiir die Uberirdischen Triebkréfte.

Berkley (Bass) erfahrt von Dienern, dass seine Tochter Janthe ermordet wurde, seine Trauer
und sein Entsetzen werden in einer Kombination aus schnellen, stakkatoartigen Noten und langen
Akkorden, die von einem schweren, dominierenden Bass unterstltzt werden, dargestellt (T. 107ff,
S. 64).

202 Epd., S. 11.

208 Ebd., S. 13.

204 Fink, G. W.: ,,Beurtheilende Anzeige®, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 16, Leipzig: 16. April 1828, S.
253-256.

205 Graatz, S. 28.
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Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 64.

Am Ende der sechsten Szene, nachdem die Diener Ruthwen in der Hohle finden konnten,
bringen sie ihn zu Berkley, Janthes Vater. In diesem Moment wird die Bihne von kaltem
nachtblauem Licht durchflutet, durch das das schwache Licht des Mondes hindurchbricht und nur
die Gipfel der Berge beleuchtet. Berkley, mit den Worten ,,frecher Rauber meines Kindes, hier
nimm deiner Taten Lohn!“%% sticht dem Vampir ein Schwert in die Brust und verwundet ihn
todlich. Nachdem der Vater vom Tod seiner Tochter erfahrt und von einem Gefuhl des Verlustes

uberwaltigt wird, verlassen alle die Buhne und lassen Ruthwen sterben.

Eine weitere bedeutsame Begegnung ist, die zwischen Aubry und Ruthwen. Aubry ist (es
wird in der Kurzgeschichte von Polidori ,,Aubrey* geschrieben) ein Verwandter des erhabenen
Hauses Davenaut, der nach dem Willen des Schicksals auch in der Nahe war, und der von Ruthwen
einst gerettet wurde (im Libretto gibt es keine Erwdhnungen dartiber). Laut Polidori, wurde Aubry
und seine einzige Schwester, nachdem sie als Kinder ihre Eltern verloren hatten, Erben eines
betrachtlichen Vermégens. Seine Vorminder berlieBen ihn sich selbst, da sie es fur ihre Pflicht
hielten, auf sein Eigentum aufzupassen, und vertrauten die Erziehung seines Geistes, eine weitaus

wichtigere Aufgabe, ihren eigenniitzigen Handlangern an, sodass er mehr Fantasie als gesunden

206 \Wohlbriick, S. 16.
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Menschenverstand entwickelte. Daher verfligte er Gber ausgepragtem romantischem Sinn flr Ehre
und Gerechtigkeit.’

Als Aubry auf die Buhne kommt, wird sein pl6tzliches Erscheinen ganz vorsichtig und leise
durch kurze, gebrochene rhythmische Figuren dargestellt, und ist daflr da, um das Publikum fir
seine Entdeckung Ruthwens vorzubereiten (T. 228-238, S. 70). Dies zeigt eine gewisse

Unsicherheit des Charakters:

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 70.

Aubry hat den traditionellen Tenorpart und ihm wird Ruthwen, der Bariton singt?%,
gegeniibergestellt.?®® Ruthwen, der Vampir, der Antiheld, der dennoch das Mitgefiihl des
Publikums erhélt, weil die Geschichte verdeutlicht, dass er ein Opfer der Umstdnde geworden ist.
Ruthwen bittet ihn, ihn auf den Berg tber der Hohle zu bringen, damit das Mondlicht Ruthwens
Augen erhellt. Uberrascht von einer solchen Bitte beginnt Aubry zu erkennen, dass die Geriichte
in London Uber Ruthwen wahr und sein Freund ein Vampir sein kdnnte. Aubry schwort Ruthwen,
sein Versprechen zu halten und schweigt. Wohlbriick brachte diese Szene zu einem
melodramatischen Hoéhepunkt, er zeigt, wie Aubry zweifelt. Im Vergleich zu Polidori ist diese
Situation durch einen starken Willen seitens Aubry geprégt, seinem Freund das Leben zu retten.

207 Polidori. The Vampyre; A Tale, 1819.
208 palmer, S. 247.
209 Einen moglichen Einfluss auf Marschner wird in Palmers Forschung diskutiert, wo er die Baritonstimme von
Ruthwen mit der Stimme von Da Pontes in Mozarts Don Giovanni (1787) vergleicht.
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I need but little—my life ebbs apace—I cannot explain the whole—»but if you would
conceal all you know of me, my honour were free from stain in the world's mouth—and if
my death were unknown for some time in England—I—I—but life. — ,,It shall not be

known.“ — , Swear!“ cried the dying man, raising himself with exultant violence.?'

Es beginnt eine melodramatische Szene, die dramatische Begleitung der Musik ist
besonders wirkungsvoll. Aubry fuhrt den sterbenden Ruthwen langsam unter gemessenem Tempo
zu einer mondbeschienenen Hohle. Die Melodie besteht hauptsachlich aus langen Noten mit wenig
rhythmischer Vielfalt.

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 72.

Das Sostenuto (Nr. 5) in Der Vampyr ist eine der wichtigsten Stellen in der ganzen Oper
Marschners, mit dem die Wiederbelebung Ruthwens durch die Mondstrahlen begleitet wird. Diese

Szene ist voller Spannung und Magie, denn diese zeigt die Natur eines Vampirs.

Die Akkorde werden immer hdufiger horbar, wéhrend sich die Dauer der Pausen
dazwischen immer weiter verkirzt. Zuerst eine kleine Bewegung, dann beginnen sich die

Gesichtsfalten zu verwandeln und schlieBlich steht er erholt auf. SchlieBlich wird jeder Takt mit

210 polidori. The Vampyre; A Tale, 1819.
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kontinuierlicher rhythmischer Bewegung gefillt, die immer schneller wird, bis Ruthwen aufsteht,
woraufhin die Musik abrupt abbricht.

Die Begleitung spiegelt die allméhliche Zunahme der Aktivitat auf der Blhne wider (T.
38-52, S. 73). Am Ende dieser Szene erhebt Ruthwen malerisch den Mantel gegen den Mond und

mit einem tiefen Atemzug der Vampir wird wiedergeboren.

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 73.
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Der zweite Aufzug beginnt mit Andante con moto im Davenauts Schloss, wo eine
Begegnung mit Malwina (Sopran) stattfindet, die auf ihren Geliebten Aubry?!! wartet. Nach einem
Rezitativ folgt die Arie (D-Dur, 4/4). Malwina freut sich der Wiederkehr ihres geliebten Aubry in
einem Andante religioso (F-Dur, 3/4); sie sieht durch das Fenster ihren Freund kommen und bricht
in einem Allegro con brio in Freude aus, die sich bis zur Leidenschaft steigert. Interessant an dieser
Stelle ist, wie die Blaser den Friihling darstellen (FI6ten, Oboen, Klarinetten in A, Fagotte, Horner
in D, Trompeten in D, Pauken in D/A), worauf sich Malwina an ihrem Gesang freut (T. 7-12, S.
74):

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 74.

Nach einem schénen Gesang eilt sie dem Geliebten entgegen, kehrt voller Freude mit ihm
zuriick und sogleich hebt No. 7 Duett (B-Dur) an: wiederholend ,,.Du bist’s, du bist’s! es ist kein
Traum*“?2 voll leidenschaftlicher Bewegung. Darauf folgt Andantino (Es-Dur, 6/8): ,,Ach entfernt
vom Heimathlande stand ich klagend oft und sandte seufzend sehnsuchtsvolle Blicke nach des

Hochlands Bergen hin“?3,

Nur das Princip des Guten in Malwina und Aubry hat in der Darstellung etwas
Gewohnlicheres, obgleich auch hier sich manches Treffliche vorfindet, z. B. in Malwina’s
Scene und Arie und im Duett. Der Verfasser scheint sich hierin mit Fleiss dem

Zeitgeschmacke mehr, als in dem Uebrigen, angeschlossen zu haben, wahrscheinlich weil

211 Bei Polidori unterscheidet sich die Handlung rasant: die Rolle von Malwina ist bei ihm der Schwester von Aubry
zugeteilt.
22 \Wohlbriick, S. 21.
23 Epd., S. 23.
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er ahnete, dass man gewdhnlich statt des Guten nur das eben fiir gut Gehaltene als solches

anerkennt.?

Zu den Kléngen einer Trompete betritt Sir Humphrey (Bass), Malwinas Vater, die
Schlosshalle. Nach einem langen Gespréch zwischen Malwina, Devenaut und Aubry im dritten
Auftritt beginnt das Terzett Nr. 8, in dem Davenaut Malwinas Verlobten vorstellt - Graf von

Marsden:

,Ja, es ist an Rang und Adel,
Wie durch Sitten ohne Tadel,

Wert ein Davenaut zu sein!<%1°

Polidori beschreibt Ruthven als einen sehr exzentrischen Mann, daher wollte ihn jeder in
seinem Haus sehen. Trotz seiner asch-grauer Hautfarbe des Vampirs und seiner perfekt geformten
Gesichtsziige suchten viele Frauen seine Aufmerksamkeit, daher ist es auch verstandlich, warum

Sir Humphrey im Libretto Lord Ruthwen so hochschatzt.

Mit einem Trompetenruf berichtet der Diener George (Tenor) das Ankommen von Grafen
von Marsden. Im Finale Nr. 9 mit dem Beginn des Allegretto giocoso eilt sich der Chor der
Landleute paarweise durch die Mitte und stellt sich rechts auf. Das Ballett folgt, alle sind mit
Blumen geschmickt und tragen StrdufRe in den Handen. Dieses Geschehen passiert nur innerhalb
von drei Takten und entwickelt die Spannung des ersten Aktes. Der Chor der J&ger und Landleute
singt mit einem Triumph wiederholend ,,Heil, Heil dem Hause Davenaut*?'® bis mit dem
Trompeteneinsatz Sir Humphrey, Lord von Davenaut, und Lord Ruthwen eintreten. Jetzt wird es
klar, dass Lord Ruthwen sich als Graf von Marsden stellt, weil ihm niemand nach der Wiedergeburt

erkennen kann.

Fur Sir Humphry, als Malwinas Vater, ist es naturlich wichtig fur sie einen reichen
Adeligen zu finden, damit die Familie Davenaut fortwéahren kann. Malwina ist schockiert tiber die

unerwartete Ankindigung ihrer Verlobung mit dem Grafen von Marsden. Daraufhin war Lord von

214 Fink, G. W.: ,.Beurtheilende Anzeige*, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 17, Leipzig: 23. April 1828, S.
273-274.

215 Wohlbriick, S. 27.

216 Ebd., S. 31.
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Davenaut verdrgert, was durch eine nur in der Unteroktave und Doppeloktave begleitete
Gesangslinie unterstrichen wird. In dieser Szene sehen wir, wie intelligent und hinterlistig Lord
Ruthwen ist, als Aristokrat zeigt er sich hochst erhoben und gleichzeitig bescheiden. Er sagt ,,Eure
Wahl zwar macht mich froh, doch begliickt war ich nur dann, wenn Myladys Aug' mich freundlich
lachte.«?!” Der Baritongesang von Ruthwen wirkt in diesem musikdramatischen Kontext sehr
glaubwirdig — man findet seine ddmonische Figur sympathisch, auch wenn seine Handlungen

verurteilt werden.

Erschdttert von dieser Situation, erkennt Aubry in Graf von Marsden Ruthwen. Dieser aber

behauptet, dass Ruthwen sein Bruder sei, und versucht, die Wahrheit zu verbergen.

,,Nein, mein Auge tauscht mich nicht,
Wie er lacht und wie er spricht,
Alles zeigt es deutlich mir,

Ruthwen ist es, der Vampyr!“218

Ruthwen erinnert Aubry daran, dass er geschworen hat, das Geheimnis zu bewahren, dass
Ruthwen ein Vampir sei. ,,Eitelkeit und Sinnlichkeit fiinren ihn zum Ziel.“?!® Diese Stelle wird
leise gesungen und nur von zwei Posaunen in Oktaven begleitet. Polidoris Geschichte enthélt einen
Moment, der Aubrys Verhalten erklart. Nachdem Ruthwen ihm das Leben gerettet hat, balanciert
die Seele des jungen Mannes zwischen dem Gefiihl der Liebe zu Malwina und der Pflicht, dem

Schweigegelibde. Dieser Moment ist in der Oper jedoch nicht angegeben.

Davenaut (D-Dur, 4/4) l&dt alle zum Hochzeitfest ein und schwort, die Vermahlung solle
noch vor Mitternacht vonstattengehen: ,,Heute noch, ich gab mein Wort, morgen muf} der Graf
schon fort!*?2° Danach folgt ein Andantino con moto (G-Dur, 9/8), Quartett (die Liebenden,
Davenaut und Ruthwen): ,,Freudig bin ich mir bewusst, dass, so lang dieses Herz wird schlagen,
nimmer werd ich ihm entsagen, diess Gefiihl hebt meine Brust.*??! Jeder dndert diese Worte gemaR

des Charackter. Der wirksame Gesang ist nur von Streichern begleitet. Indem sich dieser

27 Ebd., S. 32.
218 Ehd., S. 34.
219 Berichte aus Leipzig. Ueber die Oper: ,Der Vampyr‘ von Marschner®, in: Berliner Allgemeine Musikalische
Zeitung, Nr. 31, Berlin: 31. Juli 1828, S. 246-248.
220 \Wohlbriick, S. 35.
21 Ehd.,, S. 36.
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weiterspinnt, fallt erst der Ménner-, dann auch der Frauenchor ein. Nach und nach treten alle

Instrumente dazu.

Der erste Akt endet damit, dass das Ballett ein Spalier bis zur Mitteltir bildet, die
Dienerschaft geht voraus, Davenaut reicht Malwina die Hand zum Abgeben. Sie sinkt onnmachtig
nieder und Ruthwen bannt Aubry durch seinen Blick und hélt ihn dadurch von weiteren Schritten
ab. Bereits in der Kurzgeschichte von Polidori wird deutlich, dass sein Blick der toten-grauen
Augen so grausam war, sodass er mit nur einem Blick Menschen zum Schweigen bringen und

Angst in den Herzen erwecken konnte.

Der zweite Akt beginnt mit einer Introduktion Nr. 10, bei der das Publikum bei einer
Hochzeitszeremonie befinden. Der erste Auftritt beginnt gleich mit einem Chor der Trinker, das
dem Moment der ,,dramatischen Ironie“??? entspricht. Der Chor der Trinker ist voller Leben und
Humor — alles zeigt sich in groBter Ausgelassenheit, nach einem dramatischen Ende des ersten

Aktes ist die allgemeine Atmosphére jetzt frohlich und festlich.

,Mag das junge Volk sich wiegen
Dort im raschen Tanz,

Trinken auch ist ein Vergnigen
Hier im Abendglanz!

Sind wir gleich zum Tanz zu alt,
Trinket nur, so wird sich bald

Alles um uns drehn!?%3

Als das Lied endet, findet eine Begegnung des Publikums mit dem dritten Opfer von
Ruthwen statt — Emmy (Sopran), George Dibdins Braut. Sie scheint traurig zu sein, weil ihr
Bréutigam sie warten l&sst. Darauf sagt Frau Suse Blunt (Mezzosopran) ,.er wird schon kommen,

sag' ich euch. Eine Braut ist wie eine volle Flasche Wein, die vergit man nicht“??4,

Einer der Anwesenden Namens Scrop erzéhlt plotzlich, dass die Tochter des reichen

Berkley in der vergangenen Nacht von einem Vampir ermordet wurde. Alle hdren ihm zu und sind

222 \Waugh, Robert H.: ,,Dark Fantasy and Compulsion in Heinrich Marschner’s Der Vampyr®, in: Studies in the
Fantastic, University of Tampa Press 2008, S. 25.
223 Ebd., S. 41.
224 Ebd., S. 43.
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schockiert. Darauf sagt ein anderer, dass sie tot in der Vampirhéhle gefunden wurde. Als Antwort
auf Frau Suses Frage, was mit dem Vampir danach passierte, erklart er, dass Berkley ihn getotet

habe, aber dies glaube er nicht, weil er behauptet, dass man kann einen Vampir nicht téten kann.

Als Néchstes kommt einer der bemerkenswertesten Momente der gesamten Oper. Wahrend
Emmy auf den Brdautigam wartet, singt sie ein Lied, das aus der Kindheit ihrer friih verstorbenen
Mutter bekannt ist. Die Romanze von Emmy ist weder ecin virtuoses Gesangsstiick noch eine
einfache Melodie, sondern wird normalerweise fiir einen bestimmten dramatischen Zweck
verwendet, der sich zum Nachdenken anbietet. Diese Romanze (Nr. 12, A-Dur) besteht aus funf
identischen Strophen (plus einer Codetta auf der flinften Strophe), die von einem Chorrefrain

beantwortet werden (No. 12 Romanze, S. 198).

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 198.

Die musikalische Vertonung mit ihren wiederholten Einzeleinheiten fur die Strophen 1 und
2 und einer leicht variierten Version fur die Strophe 3 wirkt als ,,sich wiederholende Zyklus der
Worte als Klang, lauter geschrien oder von der Klangfllle gesprochener Poesie angestof3en durch
die ausgefeilte Klangfiille der Musik*.2%

225 Abbate, Carolyn: Unsung Voices: opera and musical narrative in the nineteenth century, Princeton, N.J.: Princeton
University Press 1991, S. 73ff.
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Das Lied ist bei Marschner den weniger ernsten Charakteren oder den weniger intensiven
dramatischen Situationen vorbehalten. Emmy wird in der Oper als naiv dargestellt.??® Dieses Lied
ist von Natur aus dem Balladengenre nahe. Darin erinnert Emmy an die Warnungen ihrer Mutter:
,,sieh den bleichen Mann nicht an, Sonst ist es bald um dich gethan, Weich’ schnell von ihm
zuriick!“??’. Diese Romanze wurde auch von Richard Wagner hochgeschitzt, sodass er sie in Form

und Text als Vorlage fiir Sentas Ballade in Der fliegende Hollander (1841) verwendete.??

In der Ballade werden vergangene Ereignisse vergegenwartigt, gewohnlich ist es die
Geschichte einer bestimmten Person, die sich meist vor dem eigentlichen Beginn der dargestellten
dramatischen Handlung ereignete — daher die (ibliche Position als Expositionsballade.??® Die
Geschichte ist ein Exkurs von der Haupthandlung der Oper, dient aber dazu, sowohl die anderen
Charaktere als auch das Publikum in die Natur der Vampire einzufilhren und erzeugt eine
Spannung, die durch Ruthwens plotzliches Erscheinen am oberen Ende der Treppe beendet wird.?*°
Die Gefahr wird in dramatischen Episoden anhand der Schicksale zweier Madchen dargestellt. Das
erste Opfer des Vampyrs, Janthe, erdffnet dem Zuschauer die bedrohliche Perspektive auf die
Zukunft der Heldin. Das zweite Opfer, Emmy, verstéarkt diesen Moment und bereichert ihn darlber
hinaus um einen Hinweis auf dessen Schicksalsfigung. Ihr Gewicht erhdlt die Episode der Emmy
gerade durch die Balladenform.?®! Vor dem Hintergrund der festlichen Musik des Hochzeitschores

zeichnet sich die Geschichte der Braut besonders durch ihre diistere Farbe aus.

Wéhrend der letzten Takte des Liedes erscheint Ruthwen langsam, gehllt in einen grof3en
Mantel, und tritt unter die Leute. Von schauerlicher Geschichte durchdrungen, sind alle
Anwesenden von der plétzlichen Erscheinung Ruthwens erschrocken. Aber Ruthwen zeigt sich
wieder als ein wahrer Aristokrat und Gentleman — er zeigt seine GroRzlgigkeit und verspricht,
Emmys Hochzeit zu bezahlen, was die Bewunderung ihres Vaters und Emmys selbst gewinnt.
Darauf folgt ein kurzes Terzett Nr. 13 ,,Noch ist das Duett zwischen Emma und Ruthwen (a-Moll
— 12/8 Tact) zu erwéhnen; — eine kostliche Nummer, durch die der volle, warme Hauch der

Sehnsucht weht. Wie charakteristisch ist hier die siRe Befangenheit, die dngstlich- llsterne

226 Palmer, S. 230.
221 Wohlbriick, S. 44.
228 Abraham, Gerald (Hrsg.): New Oxford Dictionary of Music, London: Oxford University Press 1982, S. 513.
229 Pospigil, Milan: ,Marschners Opernballaden, in: Heinrich August Marschner. Bericht Uber das Zittauer
Marschner-Symposium, Kulturelle Infrastriktur Band 5, Leipzig: Universitatsverlag 1988, S. 67.
230 palmer, S. 232-233.
231 pospisil, S. 68.
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Beklemmung des Madchens, dort die still und tief verhalme Glut, das ungestiimdréngende, heiRe

Verlangen, und die ddmonisch-unwiderstehliche Gewalt Lord Ruthwen‘s ausgedriickt!“232

Ruthwen gibt ihr einen Ring und bittet sie, die Hochzeit mit einem gemeinsamen Tanz zu
eroffnen. Er verfiihrt die naive Emmy auf jede erdenkliche Weise und schafft es leicht, ihre Gunst

zu gewinnen.

,,Mein Herz schwankt zwischen Furcht und Liebe,
Und mir wird wohl und weh zu Sinn;
Mit st} geheimnisvollem Triebe

Zieht es mich zu dem Fremdling hin!“%3

Emmys Brautigam George ist wiitend, weil er diese ganze Szene gesehen hat: ,,Siehst du
die Pistolen hier? Ich habe sie mitgenommen, weil man mir sagte, der Weg sei nicht sicher. Mit

denen schiel ich mich tot, wenn du ihn noch einmal so ansiehst*?34,

Sobald Emmy erfahrt, dass Ruthwen Malwina heiraten soll, erscheint in der nachsten Szene
Aubry, der Ruthwen seine Liebe zu Malwina gesteht und bittet ihn, sie zu verlassen: ,,Wenn noch
ein Gefliihl von Menschlichkeit in deinem Herzen zuriickblieb, so laR ab von ihr, morde nicht das
Gluck zweier Menschen! Hier auf meinen Knieen beschwdre ich dich, weiche von ihr zuriick

[...]°?%, jedoch beriihrt sein Flehen Ruthwen nicht.

Nun findet eine Riickkehr in den Festsaal statt, in dem alle weiterhin trinken und singen. In
vier verschiedenen Versen erldautern Gadshill, Scrop, Blunt und Green, warum jede der vier
Jahreszeiten die richtige Zeit zum Trinken ist (No. 17 Quartett und Quintett mit Chor, S. 249).

232 Schumann, R. (red.): ,,H. Marschner, in: Neue Zeitschrift fir Musik, Nr. 3, Band 16, Leipzig: 11. Januar 1842, S.
13-14.

233 \WWohlbriick, S. 52.

234 Epd., S. 53.

25 Ebd., S. 55.
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Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 249.

Laut vielen Rezensionen aus Zeitschriften wurde dieses Trinklied vom Publikum als sehr
beliebt beschrieben. ,,Die Ouvertlre und ein vierstimmiges Trinklied wurden ganz besonders mit
Beifall aufgenommen.<?% Bei der Auffilhrung in Leipzig wurde es sogar gebeten, dieses Lied zu

wiederholen: ,,Ein Trinklied wurde mit Recht wiederholt.*?%’

Diese lange Szene scheint als eine Pause zwischen dramatisch emotionellen Ereignissen
gedacht zu sein. Genau in diesem Moment erfahrt das Publikum, dass Emmy ermordet wurde.
George suchte Ruthwen, der seine Braut aus dem Saal entfuhrt hat, und folgte ihm in die Wildnis.
Voller Wut und Eifersucht schiel er mit seiner Pistole, Ruthwen stiirzte zu Boden, aber er stand

sogleich wieder auf und eilte sich weg. Emmy war tot.

Im vierten Aufzug befinden wir uns wieder im geschmiickten Séulensaal des Schlosses des

Lords von Davenaut. Malwina geht unter Androhung des Fluchs ihres Vaters mit einem Mann, der

238 | eipziger Zeitung, Nr. 209, Leipzig: 5. September 1829, S. 2420.
237 | eipziger Tageblatt, Leipzig: 6. April 1828, S. 1.
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sie erschreckt, zum Altar. Edgar liftet das Geheimnis im letzten Moment: ,.Dieses Scheusal hier,
ist ein Vampyr!“?3, Mit der zweiten Silbe des letzten Wortes schlagt ein Blitz und es wird plétzlich
Nacht. Schreckliche Donner und Blitze stellen einen Hohepunkt des Geschehens dar — Ruthwen
stirzt vernichtet dem Vampyrmeister zu Fif3en, er packt Ruthwen unter jubelndem Hohngeléchter

der Hélle und versinkt mit ihm.23°

Nachdem das Gewitter endet, wird es wieder hell, alle stehen auf. Malwina wiederholt ihre
Worte ,,Wer Gottesfurcht im frommen Herzen trigt“?*? aus dem Duett Nr. 19 und so wird der innere
Gang der Handlung, der Sieg des Guten Uber das Bdse, zum Ausdruck gebracht. Sie verzeiht ihrem
Vater und darf jetzt endlich ein gluckliches Leben mit ihrem Geliebten Aubry fiihren. Damit endet

die Oper.

Man kann zufolge des zu Grund gelegten Textes drei Hauptpartien der Musik
unterscheiden; die finstere, in welcher das Wirken teuflischer Machte und ihre Verfiihrung
geschildert wird, — sie ist die starke Seite des Komponisten, von welcher er sich am Meisten
an Weber anschliesst, aber doch wie das zweite Hexenchor und das Verfihrungsduett im
zweiten Akt beweiset, etwas Eigenthiimliches zu schaffen im Stande ist; die zweite ist die
menschlich rihrende Partie, der Ausdruck der unschuldigen Liebe — sie scheint uns die
schwéchere zu sein, in welcher der Komponist minder eigenthimlich ist; die dritte die
heitere und humoristische, welche in den episodischen Scenen des zweiten Akts zum
Vorschein kommt — sie scheint uns die stérkste Seite des Komponisten und giebt uns die
Hoffnung, er werde dereinst die in der letzten Zeit so vernachldssigte komische Oper mit

entschiedenem Erfolg bearbeiten kdnnen.?#

Wie wir aus dem Libretto gesehen haben, ist Ruthwen kein typischer Melodram-Bdsewicht;
er hat viele Eigenschaften des romantischen Antihelden: Er hat Gefiihle der Verzweiflung, und

seine Leidenschaft fiir Malwina scheint authentisch zu sein.?*2 In Wohlbriicks Libretto erscheint

238 Wohlbriick, S. 84.

239 Ehbd., S. 84.

240 Ebd., S. 84.

241 Berichte aus Leipzig. Ueber die Oper: ,Der Vampyr‘ von Marschner®, in: Berliner 4llgemeine Musikalische
Zeitung, Nr. 31, Berlin: 31. Juli 1828, S. 246-248.

242 Stuart, S. 48.
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der Vampir deutlich sentimentalisiert. Dabeli ist sein Werben um die drei Bréaute von Wollust und

diabolischer Verfuhrungskunst gekennzeichnet.?*®

Ruthwen wird als Verfuhrer dargestellt — ,,ein Verfuhrer, in dem sich sinnliche Liebe,
Sehnsucht und teuflisches Lachen abwechseln®.24* Janthe wurde verfiihrt, bevor sie auf der Biihne
erschien; sie hat der Faszination Ruthwens nachgegeben und ist bereit zu fallen. Emmy lernt
Ruthwen auf der Blihne kennen und gibt seinem Charme nur mit groem Zdgern und Angst nach,
auch wenn sie bereits verlobt ist. Das Ergebnis dieser Verfuhrung ist jedoch, dass Emmy vor Janthe
stirbt. John Mucci betrachtet die Verfiihrungen von Janthe und Emmy als groRes Thema der Oper
und beschreibt diese als ,,the sacred honor of the upper class“?4. In einigen Forschungen wird der
Begriff ,,Monomonia‘“ oder ,,erotische Monomania‘“ (eingefuihrt zum ersten Mal von Jean Etienne
Esquirol im Jahr 1810) bei Ruthwen angewendet. Der Begriff wrde in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts weit verbreitet.*® Ruthwen ist nicht einfach ein Aristokrat; er ist ein Botschafter. Er
beruft sich darauf, dass er ein Botschafter ist, wenn er flr die Notwendigkeit seiner schnellen Heirat
pladiert, und sichert damit die Einheit der Aktion.

Ruthwens Charakter ist sehr glaubwirdig. Die Oper Der Vampyr ist wie Polidoris
Kurzgeschichte selbst sehr realistisch und psychologisch zuverlassig, und das darin enthaltene
fantastische Bild eines Vampirs soll zunédchst einmal das vertraute Bild eines Menschen
unterstreichen. ,,Lord Ruthven [...] ist kein Theaterbdsewicht alten Stils mehr. Es gelang dem
Komponisten, diesem Unhold trotz aller Furchtbarkeit, mit der er ihn umgab, doch eine gewisse

menschliche Teilnahme zu erringen®. 24’

Die Beziehung bei Polidori zwischen Ruthwen und Aubry unterscheidet sich von
Wohlbricks Libretto. Im Vergleich zu Kurzgeschichte steht Aubry in der Oper nicht im

Mittelpunkt der Handlung. Er ist aber der Einzige, der dem Vampir widerstehen kann.

23 Vill, S. 52-53.

24 \Wendt, S. 266.

245 Mucci, John: ,,Heinrich Marschner®, http://www.jmucci.com/opera/vampyrnotes.htm

246 Meyer, Stephen: ,,Marschner's Villains, Monomania, and the Fantasy of Deviance®, in: Cambridge Opera Journal,
Vol. 12, No. 2, Cambridge University Press Jul. 2000, S. 113.

247 MUnzer, Georg: ,,Marschneriana. Vergessenes und Halbvergessenes tiber Marschners Werke. Das Damonische in
der Oper*, in: Neue Zeitschrift fir Musik, Nr. 71, Leipzig 1904, S. 259.
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Auch wenn sich das Libretto von Wohlbrick von der Kurzgeschichte Polidoris stark
unterscheidet, kann man lber eine interessante Interpretation sprechen, die im melodramatischen
Kontext eine grofle Reihe an Emotionen widerspiegelt. Die Kurzgeschichte hat einen
Erzéhlungscharakter, dies ware flr die Bihne ohne Schauspiel schwer vorstellbar. Es sollte hierbei
nicht vergessen werden, dass genau diese Kurzgeschichte von Polidori viele Autoren und
Komponisten inspiriert hat — auch wenn die diese dann in ihrer eigenen Art interpretiert haben. In
seinem Libretto fuhrt Wohlbriick Elemente aus der Folklore und komische Szenen ein, die aber
dazu dienen, um das Gefiihl des Schauergenres zu verstarken. In seinem Artikel ber Marschner in
New Grove Online schrieb A. Dean Palmer, dass Marschner in seiner Oper zusétzliche dramatische
Techniken einsetzte, um das allgemein dlstere Atmosphdre zu unterstlitzen. Er schrieb, dass
,comic relief is necessary to keep operas of this sort from becoming oppressive. Particularly
successful examples of this in Der Vampyr are the drinking-song and the antics of Suse Blunt, who

jumps on to a table to castigate her husband and his cronies for drunkenness.*?*3

5.2. Die Angstformel von Heinrich Marschner

Nachdem diese Arbeit nun einen Uberblick tiber die Oper von Marschner gegeben hat, ist
es von grofler Bedeutung zu verstehen, wie die melodramatische Atmosphére der Schauer durch

die Komponisten geschaffen wurde.

In einem typischen Drama gibt es drei Elemente: Worte, Schauspiel und Biihnenbild, die
sich auch als eine Art dreidimensionale Kunst bezeichnen lassen. Farben und Beleuchtung sind
Teile des Buhnenbildes; die Bewegungen und Ténze gehdren zum Schauspiel; die Worte kdnnen
zu Poesie werden. Aber was ist mit Musik? Im folgendem soll bei dieser Einteilung verblieben
werden. Diese wird jedoch ein wenig verandert, denn was ist ein Schauspiel und das Biihnenbild,
wenn nicht ein visueller Teil der Bihnenperformance? Wie wichtig ist die gesprochene
Sprachkunst in der Oper? Und wie funktionieren diese Dimensionen in Marschners Oper Der

Vampyr in einer Verbindung mit Musik?

Die Poesie und das Gesprochene ist eine der bemerkenswerten Dimensionen in der Oper

Marschners. Im Schauspiel und Oper des 19. Jahrhunderts war die melodramatische Technik weit

248 palmer, Dean A.: ,Marschner, Heinrich August®, in: Grove Music Online. Palmer: Marschner, Heinrich
August. Grove Music Online, Oxford University Press, Letzter Zugriff: 30. August 2021.
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verbreitet. Vor allem war das melodramatische Sprechen von groRer Bedeutung, weil es Ubergénge
geschaffen hat und somit wurde die gesprochene Sprache durch hinzutretende Musik vermittelt.24°
Hans-Peter Bayerdorfer beschreibt das Melodram und das melodramatische Sprechen ,,als Modi
des Ubergangs: melodramatische Passagen bieten szenisch-formale Ubergédnge und dabei ihre
dramaturgische Funktion erfiillen; melodramatisch unterlegter Text kann Briiche zwischen Dialog
und Gesang glatten, also auch &sthetische Ubergange herstellen; und melodramatisches Sprechen
vermittelt dabei als spezifischer Modus des Stimmgebrauchs zwischen der gesprochenen und der
gesungenen Textdarbietung*.2>° Mit dieser Praxis des melodramatischen Sprechens funktionierte
die Verbindung von Musik- und Sprechtheater das 19. Jahrhundert hindurch, wobei dies nicht

immer positiv beurteilt wurde:

Das richtige Verhéltniss der Lange der Stiicke wirde der Komponist vielleicht besser
getroffen haben, wenn er die Stiicke nicht durch gesprochne Prosa getrennt, sondern eine

ununterbrochne Opernmusik geliefert hatte.?s

Um dem poetischen Sinn ausdrucksvoll deklamierter Textworte in musikalischer Klang-
und Motivsymbolik bei voller formaler Freiheit einzufangen, verwendete Marschner in der Oper
Der Vampyr Rezitative als eine Art der Uberlagerung von Sprache mit mehr oder weniger
ununterbrochener Musik. Diese melodramatische Verwendung der Sprache kann kompliziert
scheinen, denn an dieser Stelle soll die musikalische Begleitung so raffiniert sein, dass sie die
Sprechstimme nicht ddmpft, und gleichzeitig muss die Musik dann wieder einsteigen, wenn die

Stimme ausfallt. Das alles soll die Musiklinie nicht unterbrechen und organisch klingen.?>?

Marschner war durch sein spezifisches Verstdndnis des Dramas genotigt, Rezitativ und
musikalische Szene entsprechend den rasch wechselnden Erfordernissen der Charakteristik
in seinen Opern fortzubilden [...] Zwar erhielten auch die deklamatorischen Abschnitte

grolReres Gewicht, doch hat sie der Komponist nur in seltenen Féllen zu gestalterischen

249 K{hn, Ulrich: Sprech-Ton-Kunst. Musikalisches Sprechen und Formen des Melodrams im Schauspiel- und
Musiktheater (1770-1933), Band 35, Niemeyer, Tubingen: Theatron 2013, S. 151.

20 Bayerdorfer, Hans-Peter: Musiktheater als Herausforderung: Interdisziplindre Facetten von Theater- und
Musikwissenschaft, Berlin/Boston: De Gruyter 1999, S. 146.

1 Berichte aus Leipzig. Ueber die Oper: ,Der Vampyr‘ von Marschner®, in: Berliner 4llgemeine Musikalische
Zeitung, Nr. 31, Berlin: 31. Juli 1828, S. 246-248.

252 Kohler, S. 462.
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Hohepunkten ausgebaut. GréRRere Bedeutung gewann der Sprechgesang in seinen Opern als

Mittel des inhaltlich bedingten Ausbaus der gebundenen Einzelformen.?2

Die wachsende Relevanz der visuellen gegeniiber der verbalen Aspekte im Theater des 19.
Jahrhunderts war eine Funktion der fortschreitenden VergréRerung und der Weiterentwicklung der
wichtigsten Schauspielhduser. Infolgedessen bevorzugte das Schauspiel explizite Kérperhaltungen
und Ubertriebene Gesten, wahrend Verbesserungen in der Buhnenmalerei und Beleuchtung zu

immer spektakulareren Produktionen fiihrten.?

Stage productions were dominated by visual elements that mirrored the prevalent aesthetic
concerns, and the emphasis placed on pictorial, evocative, and spectacular settings
revolutionized the significance that scenic artists had in the context of dramatic

presentation.?®

Ein weiterer Bestandteil der visuellen Blihnenpraxis ist das Buhnenlicht. Im Libretto von
Wohlbriick werden die wichtigsten Beleuchtungseffekte beschrieben, die seiner Meinung nach an
gewisser Stelle eine wichtige Rolle spielen, wie z.B. kaltweil3es Licht des Mondes, griine und gelbe
Beleuchtung®™® des Protagonisten — all diese visuellen Effekte spielen nicht nur bei der
Wahrnehmung des Buhnengeschehens eine grofie Rolle, sondern bestimmen auch den Charakter
der dargestellten Figur. Durch Licht und Farbe werden Emotionen hervorgerufen, die allein durch
das Buhnenbild und die Musik nicht hervorgerufen werden konnten. Alle Farben sind bewusst
verwendet: Grin wird am haufigsten mit Friihling, Neubeginn und Natur in Verbindung gebracht,
laut Goethes Farbenlehre ist diese Farbe fiir unsere Augen ,.eine reale Befriedigung“?®’, Griin
symbolisiert nebst dem Guten auch das Verdorbene, das Bdse. In der Romantik erscheint der Teufel
in Menschengestalt im griinen Jagerrock.?®® Die hdufigste Assoziation zu der Farbe Gelb sind
Sonnenlicht sowie Sonnenstrahlen, jedoch wird in der szenischen Perspektive das gelbe Licht als
Hilfsmittel verwendet, die Figur hervorzuheben und die volle Aufmerksamkeit des Betrachters auf

sich zu lenken. In einer bestimmten Kombination wird eine gleichzeitige Verwendung von griinen

23 Ebd., S. 461.

254 \gl. Burwick, Frederick: Illusion and the Drama: Critical Theory of the Enlightenment and Romantic Era,
University Park: Pennsylvania State University Press 1991.

2% Finkel, Alicia: Romantic Stages. Set and Costume Design in Victorian England, Jefferson, NC, London: McFarland
1996, S. 1.

256 \Wohlbriick, S. 6.

27 Goethe, Johann Wolfgang v.: Goethes Sammtliche Werke: Zur Farbenlehre, Stuttgart: J.G. Cotta 1875, S. 172.

28 Immoos, Franz: Farbe. Energie der Farbe, Amsterdam 2009, S. 41.
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und gelben Farben oft mit negativen Eigenschaften wie Neid, Falschheit und Liige in Verbindung

gebracht.?°

Die visuelle Dimension wird auch mit weiteren Theatermechanismen, wie ,,Vampirfalle®,
die bereits im Unterkapitel 3.1. erwéhnt wurde, und die Kostiime erganzt, dennoch kann man sich
nach wenigen Kommentaren des Librettisten kaum vorstellen, wie diese bei der Urauffiihrung wohl

ausgesehen haben.

Im Melodram drickte die Musik die Emotionen der Figuren aus, anstatt sie lediglich zu
begleiten. Das gotische Drama replizierte die syndsthetischen Praktiken des gotischen Romans, in
dem der Klang ein ebenso wichtiger Sinn wie das Sehen sowie ein grundlegendes Element der
Texthermeneutik war.?®® Musik bestimmt nicht nur die Stimmung der Umgebung, sondern
modelliert auch die Handlung und sorgt fir den dramatischen Ubergang von einem dramatischen

Moment zum néchsten.

Die Musik in der gotischen Auffiihrung bestimmte die Stimmung des Sticks und
positionierte das Stiick innerhalb des zeitgendssischen musikalischen Kanons.?%! Als wichtige
melodramatische Wirkung in der Oper wurde der Einsatz von Instrumenten zur
Handlungsbegleitung ohne Sprache verwendet, auch manchmal im Libretto bezeichnet, wenn z.B.

Lord Ruthwen mit dem Klang von Trompeten auf der Bilhne erscheint.

Damit es klar wird, wie sich das Schauergenre in Heinrich Marschners Oper Der Vampyr
auszeichnet, ist es notwendig einige Beispiele aus der Oper zu betrachten, in der alle drei
Dimensionen gelichzeitig wirken. Im Zentrum der Arbeit steht das Vampirthema, daher ist es
wichtig, die Szenen mit Lord Ruthwen zu betrachten, auch wenn allein schon die Rolle eines

Vampirs eine Wirkung auf Schauergenre hat.

Als Ausgangspunkt fir die dramatische Handlung dient das Melodram in der zweiten Szene
des ersten Aktes, in dem Ruthwen dem Vampyrmeister einen Eid leistet. Beim Erscheinen der
beiden Figuren beginnt ein starker Donner und Blitz, was visuell nicht nur durch die Beleuchtung
auf der Blhne dargestellt werden soll, sondern auch musikalisch begleitet wird. Die wirbelnden

Intonationen des teuflischen Tanzes der Geister und Hexen wechseln sich ab mit den Ausrufen

259 B, S. 38.
260 Saggini, S. 101-102.
261 ghd., S. 107.
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eines Deklamationsplans, verbunden mit den Zaubersprichen. Allmahlich verstummt die
Klangfille, als wiirden Hexen und Geister in Ehrfurcht dem méchtigen Herrn der Finsternis
weichen. Der Mond verfinstert sich dabei und wird blutrot, ein gelber Schein Uberflutet die
Felsgegen und die blaugriine Beleuchtung verschwindet. Im Zentrum der Szene steht der Dialog

zwischen dem Meister und Lord Ruthwen.

In dieser Szene spricht der Vampyrmeister unter einer fahlgrinen Beleuchtung und zeigt
auf Ruthwen und sagt zu einer einfachen Akkordbegleitung, die von einem Paukenwirbel untermalt
wird: ,,Dieser hier, der schon verfallen unserm Dienste ist, wiinscht noch eine kurze Frist unter den
freien Menschen zu wallen“?®2, Dem Vampyrmeister ist eine Sprechrolle zugeteilt, er dient als ein
Erzahler, der ganz zu Beginn eine kurze Zusammenfassung von Ruthwens Absichten vorstellt.
Darauf antwortet Ruthwen schwérend mit einem Gesang. Hier verwendet Marschner aufsteigende
chromatische Linien im Bass (2. Szene, T. 123, S. 23). Mit Ruthwens monotoner Deklamation ist
das Mittel festgelegt, welche der Komponist stets zur Darstellung seelischer Konflikte benutzt
hat.?®® Ruthwens Gesang wird nur von Streichern begleitet — sehr leicht und kontrastierend dem
Chor.

Eine bedeutende Stelle, in der die Spannung musikalisch dargestellt wird, ist jene, in der
der Vampirmeister sagt ,,Fiir drei Bréaute, zart und rein*?®*. Dort wird die vorherrschende diistere

und spannungsgeladene Stimmung des Orchesters durch Piccolo und Klarinette unterbrochen.

Das Melodram des Vampyrmeisters ist an dieser Stelle leitmotivisch durchdrungen, was zu
einer Verschmelzung mit der Umgebung und der Handlungssituation Ruthwens deklamatorischen
Gesang fihrt (Vampyrmeister in T. 114-122, S. 22 und Ruthwen in T. 123-133, S. 23):

262 \Wohlbriick, S. 7.
263 Kohler, S. 461.
264 \Wohlbriick, S. 7.
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Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 22.

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 23.
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Mit dieser kurzen Szene befindet man sich mitten in der dramatischen Erzéhlung. Der
Librettist lasst dem Publikum keine Freiheit an Uberlegungen — die Haupthandlung ist bereits
gekléart, die Hauptfigur steht vor uns — ein Vampir, ein Monster, der Menschen totet.

Das Leitmotiv der Szene, in dem Ruthwen zum ersten Mal erscheint, wird in der ganzen
Oper sehr haufig verwendet. Dieses Motiv (z. B. 3. Szene, T. 15, S. 29) zeichnet sich durch
verminderte Septakkorde aus, die von Oboe und Klarinette gespielt werden, und erklingt fast in
jeder Szene, in der Ruthwen anwesend ist. Dieses Leitmotiv dient als eine Art Ubergang, wenn
Ruthwen auf der Buhne erscheint oder leitet in der ersten Introduktion von seinem Rezitativ zur

Arie.

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 29.

An diesem Beispiel wird die Verschmelzung der drei Dimensionen verdeutlicht — das
Gesprochene, das Visuelle und das Musikalische, die nur alle gleichzeitig funktionieren kénnen.
Das kalte Buhnenbild dient als eine Vertiefung der Angst und der Besorgnis, die sich mit einem
Rezitativ. und Gesang monoton musikalisch zu einer Spannung entwickeln. Der
Uberraschungseffekt spielt dabei auch eine bestimmte Rolle, denn gleich zu Beginn der Oper wird
eine ddmonische Atmosphdre dargestellt und hélt den Zuschauer bereits von Anfang in einer

Spannung.

Als ein Beispiel der Angst-Formel in der Oper ist die Szene Nr. 14255 zu erwéhnen, die als
selbstandige Szene gelten kann. Sie bildet den dramatischen Schlusspunkt des Werkes. Diese Szene
wurde von Pfitzner in seinem Vorwort zu seiner Ausgabe von 1924 als das erste Beispiel einer

freien dramatischen Szene anerkannt — etwas zwischen Rezitativ und Liedform.256

265 Epd., S. 55.
266 pfitzner, Heinrich (ed.), Vorwort. Der Vampyr, Berlin: Firstner, 1925.
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Mit dieser Szene wird die gesprochene mit der musikalischen Sprache des Orchesters als
Darstellungsmittel von grof3er Bedeutung, welches dann spater als Grundlage fur die musikalische
Dramaturgie von Wagner®’ eine groRe Rolle spielen wird.?®  Man hat den Vampyr als eine
Vorstufe zum Hollander bezeichnet und glaubte ihm damit eine besondere Ehre zu bezeichnen. In
Wirklichkeit ist der Vampyr [...] doch in dramaturgischer Hinsicht ein tiefer durchdachtes Werk

als der Hollander*.2%°

Zu den schonsten und originellsten Nummern gehoren, nach des Ref. Meinung, das
Hexenchor im ersten Acte, das Trinkchor, das Trinkquartett, und das grosse Recitativ
Ruthwens im zweyten Acte. Das Letztere bedarf freylich eines Vortrages, wie der des Hrn.

Genast, der Uberhaupt seine Rolle vollendet gab.?”®

Diese Szene auf der Terrasse konnte als dramatischste Szene der ganzen Oper bezeichnet
werden. Kurz vor der groBen Szene Nr. 14 wird der Widerstand zwischen Aubry und Ruthwen von
einer groflen Spannung durchdrungen. Aubry kniet vor Ruthwen und bittet ihn, Malwina in Ruhe
zu lassen. Das Rezitativ wird nicht musikalisch begleitet, was die Spannung immer gréRRer werden
lasst, und es sorgt dafur, dass das Publikum sich auf das Gesprach der beiden Hauptfiguren
konzentriert. Darauf folgt das Duett in C-Dur, das in einem entschlossenen Risoluto Tempo die
Spannung weiterentwickelt und wird musikalisch begleitet. Daraufhin folgt ein Andante, in der
Ruthwen erklart, dass er sein Schicksal, Vampir zu sein, nicht selbst gewéhlt habe, und dass er zu
,,dem schrecklichen Beruf*?"! nicht von der Natur gerufen wurde. Durch Tempowechsel zwischen
Risoluto und Andante zeigt Marschner einen deutlichen Unterschied zwischen beiden Figuren. In
diesem dramatischen Kontext spielt Wohlbriick mit den Gefiihlen des Publikums, welches wieder
an dem damonischen Charakter des Vampirs zweifeln muss. Nachdem Ruthwen seine Seele vor

Aubry Uber seine ungluckliche Natur offenbart hatte, sagt er spottisch zu Aubry: ,,Jetzt geh hin!

267 Bine ausflhrliche Forschung zum Thema des Einflusses auf Wagner in seiner Oper Der fliegende Hollander (1843)
wird diskutiert in Ditzler, Kirk: ,,Influence of Heinrich Marschner's Der Vampyr on Richard Wagner's Der fliegende
Hollander®, in: Opera Journal Vol. 29, Iss. 2. Jun 1996, S. 2-13.

268 Kohler, S. 462.

269 Muinzer, Georg: ,,Marschneriana. Vergessenes und Halbvergessenes tiber Marschners Werke. Das Damonische in
der Oper*, in: Neue Zeitschrift fir Musik, Nr. 71, Leipzig 1904, S. 260.

210 Nachrichten®, in: 4llgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 40, Leipzig: 1. Oktober 1828, S. 672-673.

211 \Wohlbriick, S. 56.
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Und brich deinen Schwur!*?’2, Man merkt, dass Ruthwen den jungen Aubry nur provozieren will
(S. 231),

Quelle: Marschner, Heinrich: Der Vampyr, S. 231.

Im Kontext der dreidimensionalen Angst-Formel Marschners spielt in dieser Szene
Rezitativ eine der wichtigsten Rollen in der ganzen Oper. Die dramatische Spannung der Oper
findet durch Szene Nr. 14 einen Schlusspunkt und geht zum Finale Uber. Die musikalische
Begleitung funktioniert dabei als eine Vertiefung der Situation, in der sich die zwei Hauptfiguren
der Handlung gerade befinden. Leider ist die visuelle Dimension im Libretto nicht bezeichnet, aber
man konnte davon ausgehen, dass die Spannung dieser Szene allein durch das Rezitativ vollig

vorstellbar ist.

Aus diesen zwei Beispielen aus der Oper Der Vampyr von Heinrich Marschner lassen sich
folgende Schlussfolgerungen ziehen. Das Angstgefihl ist bei Marschner sehr geschickt
ausgearbeitet, die Musik ist wirkungsvoll, sie wechselt zwischen diisteren, ernsten und heiteren
Szenen und am Ende flhrt sie zu einem romantisierten Schluss, das war fur diese Zeit sehr typisch.
In Rezitativen bewegt sich die Stimme zwischen dem Gesprochenen und dem deklamatorisch

Gesungenem, abhangig von der dramatischen Handlung der Szene.

Das Gesprochene wird in der Oper Der Vampyr fur die dramaturgisch notwendigen

Handlungsentwicklung eingesetzt. Zweck dieser dramatischen Rezitativen bei Marschner ist es,

212 Bpd., S. 57.
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die Auftritte zu markieren und die Handlung zu vertiefen, in dem zwischen lyrischem Soli auch

einfache Dialoge abgewickelt werden.

Die visuellen Aspekte der Oper sind nur selten im Libretto gekennzeichnet, aber die
Handlung der Oper lasst viele Mdglichkeiten, die sprachlichen und musikalischen Interpretation
darzustellen. Das grausame Buhnenbild, das Rampenlicht, monumentale szenische Effekte und

Kostlime stellen eine Atmosphére des populdren Schauergenres des 19. Jahrhunderts dar.
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6. Conclusio

Die Mythologic des gotischen Romans, basierend auf der alten Folklore Uber das
Ubernatiirliche, trat durch die Musik in die moderne Kultur ein und wurde zu einem wichtigen
Bestandteil der Romantik. Die meisten Schauerromane enthalten Ubernaturliche Ereignisse, bspw.
seltsame Gerausche, Ubernatirliche Musik und Geister. All dies sollte den Leser in einem Zustand
,erschreckender spiritueller Angst halten. Viele Forscher unterschatzen den kinstlerischen Wert
des gotischen Romans und bezeichnen ihn als Massen- oder Handelsliteratur, dennoch kann nicht
geleugnet werden, dass es sich um ein sehr interessantes Phdnomen handelt, dessen Erforschung
nicht vernachléssigt werden darf. Die Popularitat des gothic novels erlebte mehrere Bliitezeiten und
diente wie jedes populare Phdnomen als Spiegelbild seiner Zeit. Es ist Ausdruck seiner

Stimmungen, Bestrebungen und Weltanschauungen.

In dieser Masterarbeit wurde die Geschichte der Popularisierung des Schauergenres und
dessen Einfluss auf die Theatermusik nachverfolgt. Das gotische Drama entstand und entwickelte
sich zwischen etwa 1770 und 1832 als Theaterphdnomen. In seinen frihen Entwicklungsstadien
war das Gothic Drama in erster Linie eine dramatische Adaption der gothic novels. Das Theater in
England zeichnete sich durch eine Fille von Buhneneffekten, einen intensiven emotionalen
Schauspielstil und eine sich entwickelnde Buhnentechnologie aus, die die Theaterkunst zu
beeindruckender Visualitdt und grandiosem Spektakel trieb. Eine bedeutende technische
Innovation fiir die Theaterblihne war die von James Robinson Planché entworfene ,,Vampirfalle*.
Charles Nodier, der zum wichtigsten Popularisierer des gotischen Themas in Frankreich wurde,
entwickelte das Konzept des Vampirismus, das aus seinen theoretischen Uberlegungen und
klnstlerischen Arbeiten hervorging. Trotz literarischer Werke wie Der Vampyr (1748) von
Heinrich August Ossenfelder und Die Braut von Korinth (1774) von Goethe erreichte die
Popularitat des gotischen Themas Deutschland erst spater. Es war jedoch die Oper des deutschen
Komponisten Heinrich Marschner, die zum Ausgangspunkt der Popularisierung des gotischen
Dramas in ganz Europa wurde. Der Protagonist seiner Oper, Lord Ruthwen, wurde zum Prototyp

des Antihelden unter anderen Komponisten.

Bei der Untersuchung der Biografie und des Schaffens Marschners wurde die Frage nach
der Stellung des Komponisten als Vertreter der Romantik in der deutschen Musik gestellt. Am

Beispiel der Oper Der Vampyr wurde herausgearbeitet, dass das von Wohlbriick verfasste Libretto
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in seiner Kombination des ,,Echten” und des ,Fantastischen® der romantischen Stimmung
entsprach. Der dramatische Hauptkonflikt der Oper tragt zu der fur die erste Hélfte des 19.
Jahrhunderts typischen Konfrontation zwischen guten und damonischen Machten bei. AuRerdem
wurde der Kontrast zwischen dem Verhdltnis von gotischen Elementen der musikalischen

Vertonung und hellen, fréhlichen Ereignissen in der Oper vermittelt.

Fur eine vollstandigere Wahrnehmung von Marschners Oper Der Vampyr wurden
Zeitungsartikel im Zeitraum zwischen den Jahren 1828 bis 1925 untersucht, die eine Opernkritik
und Rezeption von Zeitgenossen des Komponisten charakterisierten. Aus der vorliegenden
wissenschaftlichen Arbeit geht hervor, dass Marschners Oper, deren Popularitdt nicht lange anhielt,
ein bedeutendes Werk fur die Offentlichkeit wurde. Es wird festgestellt, dass die
Theaterauffiihrungen in groRen européaischen Stadten stattfanden und Marschners musikalisches

Talent und seine Innovationen hoch geschatzt wurden.

Seit Hrn. Marschners Oper, der Vampyr, sich auf die meisten deutschen Theater verbreitet
hat, braucht man den Musikliebhabern nicht zu wiederholen, dass er ein Componist von
ausgezeichnetem Talente und vieler Routine ist; dass er in seinen Arbeiten aber vorziglich
auf eine rasche, oft auch stlirmische Phantasie, auf scharfe, oft auch einschneidende Effecte,

und eine reiche, pikante Art zu modulieren und zu instrumentieren rechnet.?”®

Das letzte Kapitel, das der Analyse der Oper Der Vampyr selbst gewidmet ist, enthillt die
Elemente der Gotik, die sich dank literarischer Werke entwickelt haben und durch Heinrich
Marschner eine neue Ebene erreichten. Fir eine vergleichende Analyse mit dem Libretto der Oper
wurde John Polidoris Kurzgeschichte The Vampyre; 4 Tale analysiert. Polidori nahm die folgenden

drastischen Anderungen an der Darstellung des Vampirs vor:

Zum einen war sein Vampir, obwohl er ein Bésewicht war, eine echte ,,lebende* Person. In
Polidoris Augen war der Vampir nicht mehr der ,,wandelnde Tote* aus der Folklore. Man kann
Lord Ruthwen durchaus sympathisch finden und trotzdem Angst vor ihm haben. Lord Ruthwen

hat nicht nur einen klaren Kopf, sondern auch einen eigenen Willen.

213 Kurze Anzeigen®, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Nr. 49, Leipzig: 9. Dezember 1829, S. 809-810.
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Zum anderen wurde das Bild eines Aristokraten zur Hauptinnovation im Bild eines
Vampirs. Er ist ein Teil der High Society, sein Auftreten und seine Umgangsformen sind tadellos.
Lord Ruthwen ist ein Monster, aber seine Zugehorigkeit zum hochsten Kreis der Gesellschaft steht

auller Frage.

Letztlich lieB Polidori den Vampir zum Verflhrer werden. Er verursacht Entsetzen und
gesteigertes Interesse, die Menschen flichen vor Angst und kehren unter dem Einfluss einer

unverstandlichen Kraft wieder zu ihm zurick.

Im Vergleich zu Polidori machte Wohlbriick die Handlung lebendiger und interessanter.
Marschners Oper hat sehr bewegliche Dialoge, spektakuldre und durchdachte Situationen. Schon
beim Lesen des Librettos wird eine lebhafte Inszenierung vermittelt, die Dramatik der Handlung
halt eine Spannung bis zum Schluss, und die Charaktere sind so real, dass jeder glauben und

mitfuhlen mochte, sogar mit dem Vampir Lord Ruthwen.

Die Oper, die aus 2 Akten besteht, ahnelt an manchen Stellen nur indirekt der Handlung
von Polidori, was sie eigenstandiger und origineller macht. Der Vampir enthillt sich nicht nur als
ein gefihlloser Morder, der verspricht, drei Madchen fur seine eigene Rettung zu opfern, sondern
auch als geschickte Verfiihrer. Janthe wurde verfiihrt, bevor sie auf der Biihne erschien; sie hat der
Faszination Ruthwens nachgegeben und ist bereit zu fallen. Emmy lernt Ruthwen auf der Bihne
kennen und gibt seinem Charme nur mit groflem Zdgern und Angst nach, auch wenn sie bereits
verlobt ist. Ruthwens Charakter ist sehr glaubwiirdig. Die Oper Der Vampyr ist sehr realistisch und

psychologisch authentisch.

Eines der Hauptelemente der Oper ist die dramatische Spannung, die durch drei
Dimensionen verursacht wird: das Gesprochene oder Rezitativ als eine Moglichkeit, Sprache auf
ununterbrochene Musik zu legen. Das Visuelle wird nicht nur durch dekorative Elemente auf der
Biihne und Lichteffekte dargestellt, sondern auch durch dramatische Bewegungen und durch die
Kostiime der Charaktere. Das Musikalische wird nicht nur fir die Stimmung eingesetzt, sondern
es moduliert auch die Handlung und sorgt fiir einen dramatischen Ubergang von einem spannenden
Moment zum ndchsten. Am Beispiel zweier bedeutender Szenen aus der Oper wurden die von

Marschner verwendeten Merkmale und Wege der Entwicklung emotionaler Spannung und Angst
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analysiert. In den ausgewdhlten Szenen sind diese Elemente am stdrksten ausgepragt und

koexistieren gleichzeitig.

Die durchgefiihrte Analyse basierte auf der Beziehung zwischen Polidoris Kurzgeschichte
und Wohlbriicks Libretto, die dem Charakter der romantischen Epoche des 19. Jahrhunderts
entsprachen. Das in Marschners Oper dargestellte Bild eines Vampirs hat eine Dualitét — einerseits
ist Ruthwen ein Vertreter ddmonischer Méchte, andererseits hat er seine Fahigkeit zum Mitgefuhl
nicht verloren, er empfindet Mitleid mit seinen Opfern. In seinem Bild werden entgegengesetzte

Opernrollen gezeigt — ein lyrischer Heldenliebhaber und ein hdmischer Bésewicht.

In der Oper gibt es eine deutliche Tendenz, detaillierte Szenen einzufiihren, sie ist gesattigt
mit hellen Kontrasten, musikalischen und figurativ-thematischen Begleitungen. Die
Gattungsspezifik von Der Vampyr liegt in der Distanz des Komponisten von Singspielmodell. Wie
es Hans Pfitzner zusammengefasst hat, ist ,,der Vampyr eine Perle der deutschen Opernmusik. Als
Kunstwerk im ganzen ist er freilich nicht zu vergleichen mit Werken wie den Wagnerschen
Musikdramen in ihrer reifsten Hohe. Aber was den musikalischen Reichtum anbelangt, so kann
sich unsere Oper neben die besten Erzeugnisse der deutschen und somit jeder Opernliteratur stellen
und Ubertrifft sehr viele derjenigen Produkte, die sich im Spielplan jahrzehntelang breit

machen. 274

Heinrich Marschners Werke, insbesondere die Oper Der Vampyr, verdienen es, von der
zeitgenodssischen Forschung naher und eingehender betrachtet zu werden. Sein Beitrag zur
Entwicklung der deutschen romantischen Oper ist nicht zu bestreiten. Durch die Einflihrung
dramatischer Szenen mit der zusétzlichen Hilfe und Emotionalitat des Orchesters, erhalt das Ganze
eine formale Vollstdndigkeit und Integritit. ,,Deswegen ware es Pflicht jeder deutschen
Opernbuhne, deutsche Opern, deren Musik als wertvoll erkannt ist, aus dem papierenen Dasein der
Musikgeschichte zu retten und in gewissen Zeitraumen immer wieder dem Publikum vorzufuhren
in wiirdigen Darbietungen‘?’®, so schrieb Hans Pfitzner in seinem Vorwort der Neuausgabe von
Der Vampyr. Es ist durchaus wiinschenswert, dass solch wertvollen Opern, wie Der Vampyr von

Heinrich August Marschner, nicht vergessen werden.

274 Marschner, Heinrich / Pfitzner, Hans (Hrsg.): Der Vampyr: romantische Oper in zwei Akten (Vier Bildern), Berlin:
A. Firstner 1925.
215 Ebd.
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8. Anhang

Zusammenfassung

Im spaten 18. Jahrhundert entstand in GroRRbritannien eine neue Schauer-Strémung, die sich
in ganz Europa verbreitete. Als Folge entstand in der Literatur das Konzept der ,,Schauerliterature
oder ,,Gothic Literature* als Protest gegen die realistischen Tendenzen der zeitgendssischen Kunst
und stellte so charakteristische Merkmale des romantischen Paradigmas wie ein Interesse an
Mystik und Mythologie dar. Allein zwischen 1799 und 1820 erschienen iber 300 Schauerromane,
darunter solche Gruselklassiker wie The Monk (1796) von Matthew Gregory Lewis oder
Frankenstein (1818) von Mary Wollstonecraft Shelley. Unter den vielen Tendenzen innerhalb der
Schauerliteratur sticht insbesondere der Vampirismus hervor, welcher sich mit William Polidoris
Kurzgeschichte The Vampire (1819) grofRer Popularitdt in ganz Europa erfreute. In der Tat
erweckte die Geschichte Uber den Vampir Lord Ruthwen bald auch das Interesse von
Theaterdirektoren, Librettisten und Komponisten der Musiktheatermetropolen Europas. In
London, Paris, Wien und Berlin lassen sich zwischen 1820 und 1830 zahlreiche Bearbeitungen von
Polidoris Werk in unterschiedlichen theatralischen Sparten (Sprechstiicke, Melodramen, Oper,

Parodien) finden.

Heinrich Marschners romantische Oper Der Vampyr (UA: Stadttheater Leipzig, 29. Marz
1828) stellt sicherlich eines der bedeutendsten Beispiele der Vampir-Mode auf der Opernbihne
dar. Vorlage des Librettos war das Drama Der Vampyr oder die Toten-Braut (1822) von Heinrich
Ludwig Ritter, welches wiederum auf der Kurzgeschichte von Polidori basiert. Im Zentrum meiner
Auseinandersetzung mit dieser Oper wird drei Aspekten besondere Aufmerksamkeit gewidmet: 1)
die Bearbeitungsprozesse des Vampirsujets, von dem Roman ins Libretto; 2) die
musikdramaturgischen Strategien bzw. Angstformeln am Beispiel der Darstellung der Hauptfigur,

Lord Ruthwen; 3) die Rezeption dieser Oper im deutschsprachigen Raum.

Somit bietet diese Arbeit nicht nur einen Beitrag zur Geschichte des Schauergenres auf den
européischen Musiktheaterbiihnen in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, sondern sie wirft neues
Licht auf bisher wenig erforschte musikdramaturgische Aspekte rund um Marschners Oper Der

Vampyr.
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