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rene Suchy

Oper und Wirtschaft -
sistorische Modelle der Partnerschaft

ist - von der US-amerikanischen Komponistin Judith Weir auf den
gebracht - die héchste Stufe der ,weiflen, heterosexuellen, minnli-
Musik, Oper hat bei Publikum und Sponsoren das hochste Ansehen;
Kampf Johannes Brahms™ oder Robert Schumanns um die Schaffung
Oper war der Kampf um die hichste Anerkennung beim grofitmdg-
Publikum.

adererseits — also von wirtschaftlicher Seite gesehen - ist Oper eine
chichte der Konkurse: Oper ist historisch und ursichlich verbunden
it wirtschaftlicher Krise. Oper beginnt im Italien der wirtschaftlichen
se des 16. Jahrhunderts.

ie Liste der in Konkurs gegangenen Operndirektoren ist lang:

IEurst Franz Joseph Maximilian von Lobkowitz, der siebte Fiirst Lobko-
und jener, der durch Beethoven in die Musikgeschichte einging, ist eine
e der Misserfolge. Als erfolgreicher Betreiber eines von zwolf Gesell-
stheatern in Wien war er schlieflich in jener Kavaliersgesellschaft,
807 das Theater an der Wien iibertragen bekam. Von aristokratischen
ilien gebildet, genannt eine ,Gesellschaft von Groflen’, war er unter
nen der Verantwortungsbewussteste und Leidenschaftlichste und blieb
ge am Projekt Oper hiingen, bis er sein Vermdgen ausgegeben hatte —
cht nur fiir Oper, sondern auch fiir die Sozialversorgung der Musiker. Er
urde unter Kuratel gestellt - eine Mafinahme, die die Familie beim Kaiser
rwirken konnte - und starb, seines Wirkungsraumes beraubt, vereinsamt.
je Entscheidung fiir Paers ,Leonore" und gegen Beethovens , Fidelio® -
e Lobkowitz als Verantwortlicher fiir den Spielplan des Kérntner-Tor-
heaters fillte - trug ihm dann noch jenen schwarzen Punkt ein, der ihm
ne Musikgeschichte lang blieb.

‘Wenn Oper funktioniert, phasenweise, dann braucht sie Lenkung, Zulas-
Marktordnung von Regierungsseite. Wobei Regierung und Geldwirt-
immer schon eng verbunden, ja eins waren: Freiherr von Braun war
or der Hoftheater und zugleich Bankier des Kaisers Franz II. und
te in dieser Funktion im Jahr 1800 Emanuel Schikaneders Gesuch zum
eines neuen Theaters, des Theaters an der Wien, ablehnen. (Der Kaiser
dierte den Entschluss wieder: ,,Die Vorstellung von Braun aber ist ohne
eilung eines Bescheides ad acta zu legen.”) Der Kaiser entschied richtig
chikaneder — namlich aufgrund des Zauberfléten-Erfolges, der das neue
eater als Zeichen des Unternehmers bis heute ziert.
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Als Freiherr von Braun 1806 um eine Million Gulden das Theater an der
Wien pachtete — eine Prestige-Aktion, es war das damals grifite Theater
Wiens -, borgte er sich vom Grof3hiindler Baldauf 300.000 Gulden, von
einem Mann namens Joseph Hradek 500.000. Hradek war niemand anderer
als Kaiser Franz IL. selbst. Dem Kaiser also gehérte — mit — das Theater.

Politische Lenkung kann Oper zum Florieren oder zum Scheitern brin-
gen: das Verbot der Kinderballette im Theater an der Wien brachte dem
Grafen Palffy den Ruin. Ein anderer Pleitier der Oper ist neben Graf Palffy,
Nachfolger Lobkowitz, der das Theater um 200.000 Gulden verkaufen
wollte und 1825 um die Schlieffung ansuchte, Franz Pokorny, Direktor des
Theaters an der Wien: er ging mit 500.000 Gulden Schulden in Konkurs.

Lassen wir uns von der Geschichte Ideen geben, Musikgeschichte ist anwendbar,

Ein Modell aus der Operngeschichte sind die Kavaliersgesellschaften, die es
nicht nur in Wien im 19. Jahrhundert, sondern auch in Venedig gab; Mit-
bestimmung war also an Mitbezahlen gebunden. Zuviel Mitbestimmung
erschwerte Entscheidungen,

Bei der hdufigen Schlieung des Teatro La Fenice zwischen 1873 und 1897
kamen auch politische Kdampfe ins Spiel. Die Aktiondre des Fenice sahen
in der Schlieflung eine politische Demonstration fiir die Einigung Italiens
und behinderten die Befiirworter einer Offnung. Der Impresario, der fiir
eine Offnung eintrat, hitte im Ruf gestanden, fiir das ungeliebte Osterreich
Position zu ergreifen. Wenn die Theater in adeligen Palais waren, hatten die
Impresarii Beziehungen mit den Besitzer-Familien bzw. zum Gouverneur,
zum Biirgermeister, zu den Logenbesitzern, die also wirklich Eigentiimer
ihrer Logen waren. Mit ihnen und den Theaterkommissionen musste der
Impresario Entlassungen, Spielpline, die Subventionen, die Logis fiir Kom-
ponisten und Singer, evtl. auch das Engagement des Librettisten — wenn
sich ein Komponist wie Verdi nicht das Recht absichern lief -, die Pachi-
vertragslinge fiir das Theater etc. absprechen.

Die Lotterie als Finanzbasis der Oper ist bis heute eine funktionierende
Partnerschaft. Wegen des Lotteriespiels, das mit Kartentischen begann,
waren die Foyers extra grof3 gebaut. Die Impresarii hatten das Gliicksspiel-
monopol, zumindest mit Unterbrechungen, was ihnen ein Riesenvermo-
gen sicherte, das sie abliefern, aber auch reinvestieren durften. Im Karneval
1805 kam der Roulettetisch — eben in Frankreich erfunden - nach Mailand,
der es mdglich machte, dass mehr Menschen als bisher am Gliicksspiel teil-
nehmen konnten. Der Impresario Barbaja aus Neapel - eine Zeit lang auch
mit der Colbran lijert - machte mit dem Monopol ein Vermégen. Er hatte
ein besonderes Gespiir fiir Entdeckungen, engagierte u.a. Rossini und ent-
deckte den jungen Donizetti. Das Opernhaus Palermo macht 2001 Online-
Versteigerungen seiner Requisiten.

Die Partnerschaft Radio und Oper ist ein US-Erfolgsmodell; bis 2003 war
die Met mit ihren Radioiibertragungen von Texaco gesponsert; auch Oel
findet fiir Staatsopernsendungen attraktive Partner aus der Wirtschaft.

Oper und Restaurant — das heiflt Kunst- und Giiterkonsum: das ist eine
erschaft, die von den Architekten im 19. Jahrhundert mitgeplant
de und jetzt wieder auflebt: Seit kurzem sind Restaurant bzw. Café im
wiener Konzerthaus und in der Wiener Staatsoper wieder in Betrieb. Der
rrichtung von Opern- und Konzerthaus-Komplexen in Japan gingen seit
;aen 80er-Jahren Studien voraus, welche Giiter Konzert- und Opernbesu-
@er und -besucherinnen neben dem Musikbesuch erwerben und bis zu
qf(elchem Budget bzw. fiir welche Restaurants Bedarf besteht .
- Oper war niemals eine elitire, eher eine ordindre, alltigliche Kunst.
Man besuchte sie taglich; Die historischen Opernbauten Oberitaliens
zeigen die Riume fiir Bequemlichkeiten wie Genuss aller Arten, die die
Logen mit Hinterzimmern begiinstigten und ermdglichten. Oper war
auch ein Siindenpfuhl, eine korperliche Kunst - die antike Tragodie, einer
ihrer Urspriinge, liefl ihre Zuschauer auf Latrinen-Plitzen die Reinigung
spliren.
~ Ein Gewinn in der gegenwirtigen und historischen Operngeschichte
sind die Opernbille. In der Karnevalszeit musste der Impresario des 18,
ﬁnd 19. Jahrhunderts auch ein Ballfest organisieren, das zusitzliche Ein-
@a}lmen garantierte. Die Bille fanden nach der Vorstellung statt; die
Zuschauer warteten in den Foyers, bis das Parkett umgebaut war. Fiir das
Orchester musste nur der Schranken weggenommen werden - es gab noch
keinen Graben, entweder konnte das Parkett angehoben werden oder es
Wden Verbindungstreppen zwischen Bithne und Parkett gebaut. Waffen,
I"_felfen, offene Fackeln wurden verboten, spiter auch Masken - weil die
guten Manieren dahinter litten. Es gab auch Pferdeballette, fiir die das Par-
‘kett mit Sand bestreut wurde.
- Die regelmiflige Neukategorisierung der Eintrittspreise an den Opern-
hiusarn zeigt die Unsicherheit der Geschiftsfithrenden; dazu wieder eine
Hllfe aus der Geschichte: Die Eintrittspreise in Italien waren im Verhiilt-
‘m:is zu Frankreich und Deutschland sehr billig, da staatlich festgelegt und
{j&nselts betriebswirtschaftlicher Notwendigkeiten. Die Behérden wollten
ne Schichten, die Theaterskandale verursachten, verséhnlich stimmen -
junge Akademiker, Studenten, Beamte. Demgegeniiber waren die Abonne-
""ents sehr teuer und stiegen stirker als die Inflation — in Mailand mehr als
in Neapel. Trotzdem waren Subventionen - in der Hohe der Einnahmen -
notwendig. Ohne Lotterien war die Oper ein Verlustgeschift. 1867 strich
e italienische Abgeordnetenkammer alle staatlichen Subventionen. Die
Kommunen konnten das Defizit nicht ausgleichen, auflerdem gab es eine
“Neue Theatersteuer; mehrere Theater, auch das Fenice, lieflen darauthin
einige Stagione ausfallen.
~ Die Regeln haben sich im Wesentlichen in der Operngeschichte seit dem
Jahrhundert fiir Singer und Sangerinnen kaum verandert: Sanger durf-
‘flm im Umkreis von 60 Meilen in der betreffenden und in der Vorsaison
“nicht auftreten. Falls eine neue Pflichtoper, opera dobbligo, nicht auffiihr-
:‘bar wiire, gab es als Ersatz eine opera di ripiego. Alle aufler Komponist und

@nger wurden nach jeder Vorstellung bezahlt, die Komponisten erst nach
I
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der dritten (die bei einem fiasco gar nicht zustande kam), die Singer in
quartali. Singer und Sangerinnen mussten im unbezahlten Urlaub aufler-
halb des Engagements singen.

In der gegenwirtigen Diskussion iiber das Repertoire der Opernhéuser in
Wien ist der Blick auf Aufgabenverteilung und Repertoire-Ordnungen der
Operngeschichte Frankreichs ergiebig.

Seit 1806 war ein behordliches Dekret zur Eréffnung nétig, in dem dem
Leiter eines Opernhauses Gattungen auferlegt bzw. zugewiesen wurden. Es
wurden acht Theater zugelassen — nur die Opéra hatte das Recht, Stiicke in
franzosischer Sprache zu spielen, die ununterbrochen von Musik begleitet
wurden und auch Ballette enthalten konnten.

In der Opéra comique durften nur Stiicke gespielt werden, in denen
sich gesprochener und vertonter Text abwechselten. Im Théatre italien
waren nur italienische Stiicke erlaubt. In den Théatres secondaires waren
nur Couplets iiber bekannte Melodien gestattet. Die einzelnen Privilegien
wurden in Frage gestellt — zum Beispiel vom Théatre lyrique, urspriinglich
von Adolphe Adam initiiert, wo Gounods ,Faust®, Bizets ,,Perlenfischer”
und Berlioz ,Trojaner* uraufgefithrt wurden. Die Opernhduser spielten
alternierend an den Wochentagen. Die Opern unterstanden abwechselnd
verschiedenen Ministerien, auch ihr Publikum unterschied sich: Das Théa-
tre italien besuchte mehr der Adel, die Opéra das Biirgertum. Die Opera
war immer viel mehr Instrument der Politik, wihrend das Théatre italien
eher zum unpolitischen Unterhaltungstheater wurde.

Politische bzw. wirtschaftliche Meinungen betreffend das Repertoire der
Opernhiuser werden oft beldchelt, wie die Meinung des Rechnungshofes
2001, das Theater an die Wien solle kein reines Opernhaus sein.

Eine kuriose Betrachtung ist jene der finanziellen Verantwortung der
Direktoren. Wenn eine Saison in der italienischen Oper schief ging, wur-
den die Impresarii — auch wenn sie sich fiir unvorhergesehene Fille ver-
traglich abgesichert hatten - vor eine Kommission zitiert; der maestro di
cappella hatte mit Verlust mehrerer Gehilter zu rechnen. Donizetti zitterte
um eine neue scrittura nach einer missgliickten Auffithrung, zu der die
Primadonna verspitet anreiste und nicht einmal die Probezeit von zwei
bis drei Wochen méglich machte. Jener Ungliicksimpresario, der Rossinis
,Barbier* veranlasst hatte, erlebte die Premiere nicht - er starb 44-jih-
rig. Manche begingen Selbstmord, andere landeten im Gefingnis — und
begannen im nichsten Jahr eine neue Stagione. 1831 hatte in Frankreich
der fiir die Grand Opéra eingesetzte Apotheker und Mediziner Louis Véron
mit einer Kaution - die er von einem Freund Rossinis erhalten hatte -
die Intendanz angetreten. Véron hatte frith Geld gemacht, mit einer Paste
gegen Bronchitis, die er allen, die singen oder sprechen mussten, verkaufte.
Er wurde Journalist und Theaterdirektor, griindete eine Zeitschrift Revue
de Paris, in der Prosper Mérimée, George Sand, Victor Hugo publizierten.
So wurde seine Bewerbung plausibler. Véron konnte die Anzahl der Abon-

ents steigern, zog das biirgerliche Publikum in die Oper, sein Motto:
Oper soll das Versailles der Biirgerlichen werden. Fiir das Biirgertum
altete Véron das Foyer neu, die Logen wurden im vorderen Teil mit
enen Verbindungen gestaltet. Im Foyer des Chanteurs konnten sich San-
und Publikum begegnen, im Foyer des Danseurs machten die Herren
y Tanzerinnen ihre Aufwartung (geschiitzt vor den Blicken der anderen,
il Tinzerinnen als Prostituierte angesehen waren). Sein Hauptverdienst
die Opernvertrage ,Robert der Teufel“ und ,,Die Hugenotten’, die
nach seiner Amtszeit aufgefithrt wurden. Er erkannte, dass Gétter und
oen out waren; unter seiner Leitung ,verstidterte” die Oper. Véron
and neue Effekte fiir seine aufwendigen Inszenierungen. Gradmesser
ir den Erfolg waren die Einnahmen des Abends. Die Autoren waren mit
en Tantiemen am Erfolg beteiligt. Véron war durch seinen Pachtver-
eingeschriinkt: er musste die Oper in reprisentativem Zustand halten,
e es einer Nationaloper gebiihrt. Bestehende Vertrige musste er ein-
ten, die Anzahl der Musiker durfte er nicht reduzieren, er war zu einer
mmten Auflage an neuen Produktionen verpflichtet, mindestens alle
ei Monate musste ein neues Werk mit neuen Kostiimen und neuer Aus-
ttung Premiere haben, mit dem Privilegium: Grofier Erfolg des einen
erkes rechtfertigte das Auslassen eines anderen Werkes. Véron hatte
eits das Modell eines Opernstudios konstruiert: er hatte ein Vorgreifs-
recht auf die Abganger des Conservatoire.

In der historischen Opern- und Theatergeschichte waren Singer und
erinnen der Opernbiithnen auch zu Konversation und guten Manieren
rpflichtet, sie waren — was Mode und Manieren betraf - die Trendsetter
r Gesellschaft.

Heute ist Oper vor allem museal. Abgesehen von den letzten hundert
Jahren ist Oper ist jedoch immer mit neuen Kompositionen erfolgreich
vesen - dhnlich der Filmgeschichte: Opernkomponisten verstanden
als Produzenten im industriellen Sinn. Es ging weniger um den Ruhm
Kiinstler als um ein verkiufliches Produkt. Trotzdem kamen die kom-
lerziellen Interessen mit den dsthetischen in Konflikt. Rossini hérte des-
‘halb zu komponieren auf. Meyerbeer hitte es sich zwar leisten kénnen,

i
W

ne Zeit lang gab es in Paris eine Jury aus fiinf Literaten und fiinf Musi-
ern, denen alle Librettisten ihre Werke vorlesen mussten. Anschlielend

* ob das Werk angemessen
~* das Sujet interessant
' die Handlung klar und gefiihrt sei
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« die Dichtung gut geschrieben

« der Zuschnitt des Librettos fiir die Musik passend
« welche Anderungen nitig

« ob das Stiick zuzulassen sei

+ der Komponist geeignet ist

In der Jury waren Cherubini, Boieldieu, Berton, Spontini; spiter auch Paer
Sie lieflen sich das Werk am Klavier oder im Foyer in kleinen Besetzunger,
von den Musikern vorfiihren.
Zur Musik wurde gefragt:
« Ist die Partitur korrekt geschrieben?
» Mit Klarheit?
« Passt der Stil in die Opéra?
+ Behilt jede Figur ihren Charakter?
« Werden Zeichensetzung und Prosodie des Texts beachtet?
« Welche Korrekturen sind notig?

Die Jury wurde - wie fast jede Jury - als konservativ empfunden, was nicht
nur Berlioz erboste. Véron war gehasst; Meyerbeer kommentierte, dass sie
einander nicht liebten, nicht trauten, aber einander nétig hitten.

Wie wenig die Musikwissenschaft Qualitidtsparameter der Oper zu for-
mulieren versucht hat, zeigt das letzte und neueste Buch {iber das Hand-
werk an der Kunstform Libretto, das aus dem Jahr 1913 stammt. Seither
wagten sich Musikwissen-Schaffende nur an Stoffgeschichte, aber nicht an
eine Parameter-Formulierung.
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