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Kalenderdaten und Jahreszahlen sind im allgemeinen nur Markierungspunkte
innerhalb des Flusses historischer Geschehnisse, aber mitunter umreif3en sie einen
Bezug von Sachverhalten préziser, als es ein ausfiihrlicher Exkurs vermdchte. So
1aBt sich die Geschichte von Bizets einzigem und einmaligem Meisterwerk durch
zwei Daten kennzeichnen. Am 3. Mirz 1875 wurde ,,Carmen® von der Pariser
Opera comique aus der Taufe gehoben; am 4. Januar 1949 gelangte sie in Walter
Felsensteins Inszenierung auf die Bithne der Berliner Komischen Oper. Angesichts
der vielen tausend Auffiihrungen, die ,,Carmen® in dem dazwischenliegenden
Dreivierteljahrhundert auf den Biihnen der ganzen Welt erfuhr, erscheint die
Gegeniiberstellung zunichst willkiirlich. Jedoch sollen mit ihr nicht kiinstlerische
Qualititen gewertet, sondern kontrollierbare Fakten festgehalten werden, und hier
kann kein Zweifel daran bestehen, dal3 Felsenstein auch in diesem Einzelfall fiir
das deutschsprachige Theater ein Gegenstiick zur Pariser Opera comique geschaffen
hat: Er hat ,,Carmen® in der Gestalt, wie sie dort kreiert worden war, neu entdeckt
und in bisher noch nicht erlebter Treue auf der Bithne verlebendigt.

Das war keine Selbstverstindlichkeit. Zwar hat die Opera comique fiir Paris die
Urauffithrungsgestalt der Oper bis zum Jahre 1959 (damals ging ,,Carmen® in das
Repertoire der Grand Opera iiber) pietdtvoll bewahrt; aber sonst war ,,Carmen®
langst zur ,,grolen Oper* umstilisiert worden, die sie ihrem Wesen nach durchaus
nicht ist. Diese Entwicklung hatte ihren Anfang schon bald nach der Premiere,
nédmlich mit der Wiener Erstauffiihrung im Oktober 1875 genommen. Sie 6ffnete
dem Werk das Tor zur Welt, doch wirkte es sich nicht nur als Gliick, sondern auch
als Verhdngnis aus, daB Direktor Jauner ,,Carmen kaum ein halbes Jahr nach Bizets
Tod einzustudieren begann. Fiir die Wiener Oper ersetzte damals Bizets Freund
Ernest Guiraud die Prosadialoge durch Rezitative, und ihr zuliebe stellte er aus
werkfremden Musikstiicken die Balletteinlage zusammen, die seitdem - dramatur-
gisch vollig unsinnig - fast iiberall an die Stelle des Eingangschores im letzten Bild
getreten ist. Dadurch verlor ,,Carmen® an formaler Klarheit und psychologischer
Tiefe; die deutsche Ubersetzung aber, die in der gleichen knappen Zeitspanne von
D. Louis (Julius Hopp) angefertigt wurde, versiindigte sich (auBer an der deutschen
Sprache) am Charakter des Werkes, indem sie die prazise Aussage des franzosi-
schen Urtextes durch die Gefiihlsseligkeit eines pseudoromantischen Wortschatzes
- das meistgebrauchte Epitheton ist ,treu” - aufweichte. Diese verhdngnisvolle
Kombination von bewulten Eingriffen und ungewollten Verfalschungen hat, da sie
sich schon frithzeitig in gedruckten Klavierausziigen und Partituren niederschlug
und festsetzte, die Besinnung auf das Urbild auBerordentlich erschwert; speziell
deutsche Auffiihrungsunarten wie die Aufteilung von Carmens Tanzlied zu Beginn
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des 2. Aktes auf Frasquita, Mercedes und Carmen oder der Strich im letzten Duett
(oft auch einer im Duett des 2. Aktes) haben dann das ihrige dazu getan, dal} die
originale ,,Carmen‘ immer mehr aus dem BewuBtsein schwand.

Trotzdem hat es an Versuchen, zu ihr zuriickzufinden und die routineméfige
Wiedergabe der tiberkommenen ,,Carmen®-Partitur zu durchbrechen, nicht gefehlt.
Schon 1906 hatte Hans Gregor und ein Jahrzehnt spédter Georg Hartmann in
vielbeachteten Berliner Auffithrungen auf die Sprechdialoge zuriickgegriffen. Gustav
Brecher wies 1911 in seiner Schrift ,,Operniibersetzung™ auf die Verfélschungen
in Hopps ,,Carmen“-Eindeutschung hin und erprobte 1924 in Leipzig cine eigene
Textrevision, deren sich spiter (1938) auch Bruno Walter in Wien bediente.
Edgar Istel beleuchtete in seinem ausgezeichneten Buch ,,Bizet und Carmen®
(1927) die Fragwiirdigkeit der deutschen ,,Carmen* von allen Seiten, und Carmen
Studer-Weingartner schuf 1930 nach griindlichen Studien eine neue ,,Carmen‘-
Ubersetzung (mit den Prosadialogen), die Clemens Kraufl 1938 seiner Miinchener
Neueinstudierung zugrunde legte. SchlieBlich kronte Walter Felsenstein 1949
seine eigene langjdhrige Beschiftigung mit dem Werk - er hatte bereits 1935 in
KoIn und spiter in Ziirich fiir seine Inszenierungen die Dialogfassung gewihlt -
mit einer Ubersetzung der gesamten Urgestalt, wie sie im franzdsischen Libretto
und Klavierauszug von 1875 iiberliefert war. Die Bithnenerprobung dieser neuen
Ubertragung an der Komischen Oper Berlin kann als Markstein und Wendepunkt
aller Revisionsbestrebungen angesehen werden, denn Felsensteins Inszenierung (mit
dem #hnlich kompromiflosen Otto Klemperer am Pult) erregte solches Aufsehen
und fand so begeisterte Anerkennung, daf seitdem die Diskussion iiber die Frage
,.Dialog oder Rezitativ* und iiber das Ubersetzungsproblem nicht mehr abgerissen
ist. Es wurden auch Stimmen laut, die meinten, Felsenstein habe nicht Bizets, sondern
Prosper Merimees ,,Carmen‘ gespielt, dic Novelle, aus der, in vielfach wortlicher
Anlehnung, die Librettisten Meilhac und Halevy unter Mitarbeit des Komponisten
ihr meisterhaftes Opernbuch geformt hatten. Der Vorwurf ist alt, er wurde schon
der ersten Carmen-Darstellerin, Marie Galli-Marie, gemacht. Wie falsch er ist, hitte
sich leicht feststellen lassen, wenn Vergleichsmaterial zugénglich gewesen wire.
Aber nur in einigen Bibliotheken hatten sich Libretto und Klavierauszug des fran-
zosischen Urtextes erhalten, und zweisprachige Ausgaben waren nie in den Handel
gekommen. So wirkte sich Felsensteins Vorstof3 vorerst nur in der Ausstrahlungskraft
seiner Auffithrungen aus, und erst mit Beendigung der Urheberschutzfrist wurde
es moglich, durch eine Druckausgabe seine Ubersetzung allgemein zuginglich und
damit auch nachpriifbar zu machen.

Eindeutschungen von fremdsprachigen Biihnenwerken kranken meist an der
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Einseitigkeit ihrer Autoren: Der iibersetzende Theaterfachmann schiebt gar zu leicht
den Respekt vor dem Original beiseite, wenn es um die Bithnenwirkung geht, und
dem werk- und wortgetreuen Auflenseiter fehlt hdufig die Kenntnis der Szene und
ihrer Erfordernisse, insbesondere der sdngerischen Mdglichkeiten. Felsensteins
Ubertragung unterscheidet sich von allen anderen Versuchen an ,,Carmen* da-
durch, daB sie bewuflt das Original und nur das Original, dieses aber biihnenméBig
verlebendigen will. Von dem zweiten Grundsatz haben Hunderte seiner ,,Carmen®-
Auffiihrungen Zeugnis abgelegt; der erste hat ihn veranlaft, anhand der daraus
gewonnenen Einsichten seine Ubersetzung vor der Drucklegung erneut Wort fiir
Wort nach dem Urtext zu revidieren. Denn wenn die Wort-Ton-Einheit des Originals
in einem anderen Sprachmedium nachgebildet werden soll, ist ja nicht nur die
Wortwahl von Bedeutung. Diese wird haufig durch die musikalische Akzentuierung
so eingeengt, daB die silbengetreue Ubersetzung (etwa eines Wortes wie 1‘amour)
nicht moglich ist. Um so wichtiger ist die Beibehaltung der originalen Satzstruktur,
denn sie bestimmt meist die melodische Phrasierung. Innerhalb des deutschen Satzes
miissen sich dann Sprach- und Musikakzent decken - eine Aufgabe, die sich die
nichtakzentuierende franzosische Poetik nicht zu stellen braucht, da sie die Silben
so betonen kann, wie Vers und Melodie es gerade verlangen. Die Ubertragung kann
auf den Reim nicht verzichten: Bei Bizet hat er sich fast fiir alle geschlossenen
Melodiebdgen formbildend ausgewirkt, will also gehort werden. Wiederum verbietet
sich philologische Genauigkeit fiir die Ubersetzung der Prosadialoge, weil bei der
Verschiedenheit des Sprechtempos nur eine sehr knappe deutsche Diktion eine
anndhernd fliissige (und damit fiir die Bithnen verwendbare) Wechselrede ermoglicht.
AuBerdem miissen im Interesse der Sanger bei heiklen Stellen oder schnellen Tempi
Konsonantenhdufungen vermieden werden - Probleme iiber Probleme, von deren
Losung es abhingt, in welchem MaBle Substanz und Wesen des musikalischen
Biihnenwerkes bei der Ubersetzung erhalten bleiben. Wieweit das Felsenstein
erreicht hat, 148t sich nun an der Druckausgabe* nachpriifen, denn sie stellt nicht nur
Urfassung (mit Prosadialogen) und Bearbeitung (mit Guirauds Rezitativen), sondern
auch deutsche Ubersetzung und franzésisches Original einander gegeniiber.

Es kann nach all dem nicht verwundern, da3 Felsenstein die Neuausgabe auch in
musikalischer Hinsicht solide fundiert wissen wollte; demgemifl wurden auch die
von ihm beniitzten Vorlagen mit den Mitteln der exakten Quellenkritik auf ihre
Authentizitat untersucht. Fiir die Dialoge stand als Textgrundlage nur das gedruckte
Libretto von 1875 zur Verfiigung. Genau wie der im selben Jahr gedruckte erste
Klavierauszug gibt es ein getreues Abbild der Urauffithrung, das heif3t, es ist fast

* Alkor-Edition / Kassel und (in Lizenzausgabe) Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1964.



ein Regiebuch, mit szenischen Vorschriften, die - hdufig im Widerspruch zu den
Ausgaben in der Partitur - allzuviel Staub angesetzt haben, als daf} sie alle hétten
ibernommen werden konnen. Hinsichtlich der Musik mufte auf jeden Fall auf die
handschriftlichen Quellen zuriickgegriffen werden, denn der fromme Glaube, es
miisse, was gedruckt ist, auch richtig gedruckt, also echt und giiltig sein, hat in
den letzten Jahrzehnten heftige Sto8e erlitten. Musikalische Kunstwerke brauchen,
sollen sie lebendiger Klang werden, die vermittelnden Interpreten, und diese sind
auf ein fixiertes Notenbild angewiesen, von dem sie mit gutem Recht annehmen, daf3
es den Willen des Komponisten eindeutig und ungetriibt festhélt. Ungenauigkeiten
nimmt man in Kauf; aber nie hitte man die bewulite Verbreitung von Partituren
fiir moglich gehalten, in denen eine Bearbeitung von fremder Hand das Original
eben noch durchschimmern 14B3t, wenn nicht drei beriihmte ,,Fille” ebendies
erwiesen hitten. Merkwiirdigerweise entstammen sie alle dem gleichen Zeitraum
von 1880 bis ungefahr 1890. Zwischen 1882 und 1884 verfertigte Felix Mottl seine
Einrichtung des ,,Barbier von Bagdad® von Peter Cornelius, und erst 1904 wurde
die Originalpartitur gedruckt. Ab 1881 befafite sich Rimski-Korsakow mit dem
NachlaB3 seines verstorbenen Freundes Modest Mussorgski und unterzog dessen
Werke einer einschneidenden Umarbeitung, zuletzt (1895) den ,,Boris Godunow*;
erst 1928 wurde diese Oper nach Mussorgskis Handschrift verdffentlicht. Von
1887 an unterwarf sich Anton Bruckner dem Dréngen seiner Schiiler und lief3 zu,
daf} seine Symphonien gekiirzt und in vollig verdndertem Klanggewand zum Stich
gegeben wurden; diesmal dauerte es dreiBBig Jahre (1932 bis 1962), bis sie alle in
originalgetreuer Gestalt zugénglich wurden. Nun erhértet die quellenkritische
Untersuchung von ,,Carmen®, da} sich mit ihr ein vierter (freilich komplizierterer)
Fall den dreien zugesellt: Es stellte sich heraus, dafl auch die von der Pariser Opera
comique kreierte ,,Urfassung® (und damit der Erstdruck des Klavierauszuges) nicht
Bizets Intentionen entsprach. ,,Carmen® ist also bis zum heutigen Tage noch nie
so aufgefiihrt oder veroffentlicht worden, wie Bizet sie niedergeschrieben und zur
Auffiihrung bestimmt hat.

Nur wenig Vorarbeiten gab es auf diesem Gebiet. Die franzosischen Ausgaben
von Partitur und Klavierauszug haben sich seit ihrem ersten Erscheinen nicht
verdndert; auch fiir den zweiten Klavierauszug (Guirauds Bearbeitung) waren die
meisten Stichplatten der Erstausgabe von 1875 wieder verwendet worden, und
die Orchesterpartitur (1880 im Druck erschienen) enthielt ohnedies nur Guirauds
Version. Kurt Soldan benutzte fiir seine deutschsprachige Peters-Studienpartitur
das Autograph nur zur Fehlerrevision. Einen bedeutsamen Schritt vorwérts tat der
Stralburger Kapellmeister Pierre Stoll mit seiner 1961 fiir den Biihnengebrauch
herausgebrachten Neuausgabe, zu der Heinrich Strobel eine wortgetreue,
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musikalisch aber sehr willkiirlich verfahrende und die Prosadialoge verkiirzende
Ubersetzung beisteuerte. Stoll entnahm Bizets Eigenschrift-Partitur friihere Lesarten
und gestrichene Partien und versuchte die Abdanderungen Guirauds zu tilgen; aber
er muflte auf halbem Wege haltmachen, weil ihm der Zustand des Autographs
Schranken setzte. Guiraud hatte es als Vorlage fiir den Partiturstich benutzt; deshalb
iiberkreuzen sich darin Bizets Selbstkorrekturen mit Eintragungen von fremder Hand,
Guirauds Anderungen mit Anmerkungen der Notenstecher, und Klarheit dariiber,
was als authentisch und giiltig anzusehen sei, ist aus der Handschrift allein nicht
zu gewinnen. Vollends muBlte Stolls Bestreben, alle Striche wieder aufzumachen,
daran scheitern, daf3 die Manuskriptpartitur grof3e Liicken aufweist: Manche Stellen
sind tiberklebt, sehr viele Blatter aber ganz aus der Partitur entfernt und anscheinend
bis heute noch nicht wieder aufgetaucht. Auch die ebenfalls 1961 - Duplizitét der
Ereignisse! - von Maurits Sillem fiir eine Londoner Neuinszenierung (bei Sadler‘s
Wells) besorgte Einrichtung hat sich, von der Rekonstruktion der Sterbeszene
Carmens abgesehen, anscheinend bei der Offnung der Striche mit diesen Mingeln
des Autographs abfinden miissen.

Die Suche nach weiteren Quellen fiihrte naturgeméaf zur Opera comique, und obwohl
man dort annahm, alles Urauffiihrungsmaterial miisse 1887 dem Brand der zweiten
Salle Favart zum Opfer gefallen sein, stellte sich zuletzt doch heraus, dafl sowohl die
handgeschriebene Dirigierpartitur wie die zugehdrigen Orchesterstimmen von 1875
erhalten geblieben und nur in Vergessenheit geraten waren. Die Partiturabschrift ist
von demselben Kopisten angefertigt, der Bizets Autograph mit einer Reinschrift des
Prelude vervollstandigt hat, und gibt ein klares Bild vom urspriinglichen Zustand
der Komponistenhandschrift. Die dort entfernten (beziehungsweise iiberklebten)
und deshalb bis zum gegenwirtigen Zeitpunkt unbekannt gebliebenen einundsiebzig
Partiturseiten waren in der Kopie gliicklicherweise nur zugenéht, so dafl sie nun
erschlossen werden konnten. Dadurch war endlich festzustellen, welche textlichen
und musikalischen Anderungen von Bizet selbst - meist noch vor Probenbeginn -
vorgenommen worden waren und somit Giiltigkeit besitzen, und welche Eintragungen
von fremder Hand stammen oder unter fremdem EinfluB zustande kamen und
dementsprechend zu eliminieren waren.

Zur zweiten Gattung gehdren etwa die fiir einen hohen Sopran bestimmten
Alternativnoten in der Partie Carmens, die erst viel spater von Guiraud in Bizets
Manuskripteingetragenwurden. Das geschahwahrscheinlichbeiderNeueinstudierung
1883: Carvalho, der neue Direktor der Opera comique, schlof3 damals mit der bereits
erwidhnten Begriindung die Mezzosopranistin Galli-Marie (zur Zeit der Urauf-
fithrung ,,petite et mignonne, avec des mouvements de chatte”, 1883 allerdings laut
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Hanslick in ,,Gestalt breiter, behdbiger, die Gesichtsziige derber) zunichst von
der Partie aus und lieB Carmen von dem sopran leger des ,,kolossalen Frauleins*
(Hanslick) Adele Isaac singen, von der die damaligen Zuhorer sagten, sie sei ein
Elefant mit der Stimme einer Nachtigall. Ferner haben aus nicht mehr zu eruierenden
Griinden Frasquita und Mercedes im Laufe der Proben die Namen getauscht; dabei
sind bei der Drucklegung im Kartenterzett und im Zdllner-Ensemble versehentlich
auch ihre Partien (von der Stimmlage her gesehen) verwechselt worden. Das im
Klavierauszug von 1875 enthaltene Couplet des Morales ist nicht, wie anldBlich der
Kolner Erprobung von P. Stolls Neufassung behauptet wurde, nur als Klavierskizze
iiberliefert, sondern Bizet hat es instrumentiert (in der Abschrift ist die Partitur der
Nummer erhalten) und auffiithren lassen. Aber wie die urspriingliche Numerierung
ausweist, ist es erst nach Fertigstellung der ganzen Oper entstanden und gehort als
dramaturgischer Fremdkorper nicht in den Auffiihrungstext - nicht ohne Grund
hat man das Stiick das eine Mal zwischen Introduktion und Marsch spielen lassen,
das andere Mal aber in die Introduktion vor den Auftritt Micaelas eingebaut. Man
kann mit ziemlicher Sicherheit annehmen, dal3 diese Arie - eine an sich reizvolle,
aber innerhalb der Exposition nur storende Kombination von Ballettpantomime
und Couplet - nur deshalb eingelegt wurde, um den Sanger Duvernoy fiir die Partie
des Morales zu gewinnen. Dafiir spricht auch die sonstige Erweiterung der Rolle.
Wiéhrend im Original der Leutnant Zuniga sich einleuchtenderweise mit einem
Offizierskameraden, dem Leutnant Andres (Tenor), in die Kaschemme des Lillas
Pastia begibt, begleitet ihn in der Druckausgabe der Unteroffizier Morales: Damit
verliert der spitere Zorn Zunigas iiber das Zusammentreffen mit dem Unteroffizier
Don Jose im gleichen Etablissement an Uberzeugungskraft.

Beim Vergleich der Partiturkopie mit dem Autograph zeigte sich, dal ein ganzes
Netzwerk von Retuschen das urspriingliche Bild verschleiert hat. Mit den (etwa
siebenundzwanzig) Instrumentationsénderungen sollten offensichtlich Schwichen
des Urauffithrungs-Orchesters kaschiert werden. Doch haben auch simple Lesefehler
mitunter den Klang merklich veréndert, so etwa, wenn die Druckfassung im
Schmugglerchor zwei grofie Floten vorschreibt, wihrend Bizet mit der Verwendung
der Piccoloflote in hochsten Registern dem Stiick einige grelle Lichter aufsetzt. Mit
vielen agogischen Zusédtzen hat Guiraud Bizets klare Tempodispositionen allzusehr
dem Zeitgeschmack entsprechend modifiziert. Einige seiner Abinderungen
haben zu Fehlinterpretationen gefiihrt: Zufolge der Bezeichnung ,,Allegretto®
wird der Anfangschor der Wachsoldaten durchweg zu schnell, zu spritzig, zu
sehr dem anschlieBenden Marsch dhnelnd vorgetragen. Bizets Tempovorschrift
»Allegretto moderato™ legt klar, was an sich schon aus den kleinen Tonschritten
des chromatischen Motivs und dem Klang der tiefen Flote hervorgeht (und von

8



Felsenstein auch dementsprechend szenisch ausgedeutet wurde): daB3 hier zundchst
nichts als Tragheit, Langeweile, Vormittagshitze im Klange offenbar wird. Umgekehrt
ist die Beibehaltung des Allegro-tempos fiir die GroBarchitektur des SchlufSduetts
von entscheidender Bedeutung: Wenn nach der zweiten Unterbrechung durch die
Zirkusmusik das Schicksalsthema in C-Dur aufklingt, dann nach dem Willen Bizets
im gleichen fiebrigen Allegro wie vorher; erst wenn die Entscheidung gefallen,
die Tat geschehen ist, wird diesem Thema in Fis-Dur das breite Grundzeitmal
zuriickgegeben.

So notwendig es war, die Retuschen und dazu die zahlreichen Fehler und falschen
Lesarten zu tilgen, die sich seit der Urauffiihrung von Ausgabe zu Ausgabe
fortgeschleppt haben: fiir die musikalische und szenische Verlebendigung der Oper
haben die neu erschlossenen Partien ungleich groere Bedeutung. Sie betreffen die
Hailfte aller Musiknummern. Aus den Orchesterstimmen 1463t sich nachweisen, daf3
die Kiirzungen erst wiahrend der Proben vorgenommen wurden und dann allerdings
auch sofort in die erste Druckausgabe Eingang fanden. Damit war ihre Authentizitit
und Giiltigkeit von vornherein anzuzweifeln. Die Frage, inwieweit Bizet die Striche
geduldet oder gar aus eigenem Antrieb verfiigt habe, ist bei dem Messerkampf-
Duett zwischen Don Jose und Escamillo leicht zu beantworten. Es wurde erst bei der
Neueinstudierung von 1883 zu einem Rudiment verstiimmelt, wahrscheinlich, weil
Direktor Carvalho Ansto3 an der Brutalitit der Szene nahm. Verwunderlich war
das nicht; denn wenn Jose den Rivalen, der ihn gerade eben grofmiitig verschont
hat, nun, da er wehrlos ist, abschlachten will, so zeigt das in einer fiir jene Zeit
kaum ertrdglichen Weise, wie schnell der personale Kern des Menschen sich in
Grenzsituationen auflosen und zersetzen kann. Aber auch alle anderen Kiirzungen
waren, nach den kapellmeisterlichen Blaustiftstrichen quer iiber die Partitur hinweg
zu urteilen, offensichtlich KurzschluBreaktionen wéhrend der Biihnenproben, wie
sie bei Urauffithrungen von Werken nicht arrivierter Autoren (und zu ihnen gehdrte
Bizet) zu allen Zeiten vorkommen. Schwierigkeiten mit dem Chor, Unzuldng-
lichkeiten der Bithne, Ratlosigkeit angesichts des neuartigen Sujets: diese drei
Griinde diirften dazu gefiihrt haben, daf3 Stellen, die Probleme aufgaben, kurzerhand
gedndert oder getilgt wurden. Damit wurde zunichst musikalisch das formale
Gleichgewicht gestort, in dessen Ausbalancierung Bizet ein Meister ersten Ranges
ist. Als Beispiel diene der Marsch Nr. 2. Bizet hat ihn als geschlossene Bogenform
A-B-A konzipiert: Die beiden Rahmensétze stellen - der erste mit instrumentalem
Vorspiel, der zweite mit ebensolchem Nachspiel versehen - den Anmarsch der
neuen und den Abmarsch der alten Wache dar; der Mittelteil tibersetzt, indem er das
Marschthema zu einem Kanon abwandelt, die pantomimische Ablésung der beiden
Wachposten in musikalische Form:



(zu Don José) Eben war ein hiibsches Madel

MORALBS (; Don José) Ly a une jolie fille qui est ve-
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Das ist Bizets musikdramatischer Stil in nuce. Es ist hdufig vermerkt worden, daf ohne
den Realismus der ,,Carmen® kein italienischer Verismo mdglich gewesen wére. Das
mag stimmen. Aber ,,Carmen* wird die Stilepochen nicht wegen der frither einmal
schockierenden Wirklichkeitsndhe ihres Stoffes iiberdauern, sondern deswegen,
weil alles, was in ihr geschieht, restlos in musikalische Form eingegangen ist. Bizet
ist auf ,,Realitdt™ aus, auf genaue, scharfe, unbarmherzige Erfassung innerer und
duBerer Wirklichkeit, ohne sie in irgendeiner Hinsicht werten zu wollen. (Insofern
bleibt ,,Carmen* das amoralische Stiick, als das es bei der Urauffithrung entriistet
abgelehnt wurde, nur wiirden wir heute den Ausspruch des damaligen Rezensenten
,»Quelle verite, mais quel scandale!” abwandeln in ,,Quel scandale, mais quelle
verite*.) Jeder Takt der Musik ist handlungsbezogen, nicht einen Augenblick erliegt
Bizet der Versuchung, um der musikalischen Einfallsfiille willen die Gesetze der
Biihne zu vernachlissigen. Aber ebenso konsequent folgt er seiner Uberzeugung,
daB es ,,ohne Form keinen Stil, ohne Stil keine Kunst“ gebe. Es war sein Wille, der
Opera comique (als Gattungsbegriff verstanden) einen neuen Sinn abzugewinnen;
also gliedert er das Geschehen so auf, dafl sich Komplexe gesprochener Dialoge
scharf von Komplexen geschlossener Musiknummern in sorgsam ausgewogenem
Wechselspiel abheben. Innerhalb der Musiknummern deckt sich die musikalische
Gestaltung vollkommen mit dem szenischen Geschehen, mit dem Zustand und dem
Handeln der Menschen auf der Biihne, aber nicht ein Ton féllt als nur illustratives
Moment aus dem formalen Ganzen heraus. Diese Ausgewogenheit ist an jedem der
dreiBig musikalischen Formkomplexe der Oper festzustellen, allerdings nur, wenn
man sie so ins Auge fa3t und hort, wie Bizet sie geschrieben, nicht wie Konvention sie
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iiberliefert hat. Nimmt man aus dem genannten Marsch das kanonische Mittelstiick
heraus und ersetzt es entweder durch unbegleiteten Prosadialog oder durch Guirauds
kurzatmiges Rezitativ, so fallt er in zwei isolierte Strophen auseinander.

Solche formalen und damit gehaltlichen Einbuflen haben besonders jene Nummern
erlitten, in denen sich Bizet des Melodrams bedient, um den formalen Zusammenhang
zu starken und mit der Bogenform die Handlung steigernd voranzutreiben. Sie sind
durch brutale Kiirzungen zu Formrudimenten herabgesunken, so etwa Nr. 8, jene
Szene, in der Carmen dem Leutnant Zuniga ein Zigeunerliedchen (die Librettisten
haben dazu Verse aus Puschkins ,,Tziganes* in Merimees Ubersetzung benutzt)
entgegentrillert, wobei die Frechheit dieser Replik natiirlich nur dann hervortritt,
wenn Zuniga selbst nicht singt, sondern spricht. Noch mehr gilt das fiir die Szene im
2. Akt, in der Escamillos Auftritt vorbereitet wird. Die Amputation um vierundvierzig
Takte bringt den Aktanfang um eine brillante Theaterwirkung: Denn nichts konnte die
freudige Spannung, mit der die Gesellschaft in Pastias Schenke dem herannahenden
Fackelzug entgegenfiebert, eindringlicher wiedergeben, als die zur Musik - erst
zum Chorgesang, dann zu der gleichsam ndher kommenden Marschmusik des
Orchesters - gesprochenen Ausrufe. Nur wegen der Streichung dieses Mittelteils
konnte sich der Brauch einbiirgern, den Torero erst zur Orchestereinleitung seines
Couplets erscheinen zu lassen. Damit wird das Couplet zum operettenhaften ,,Auf-
trittslied degradiert, wihrend es (wie die vorangehenden Prosasétze klarlegen)
ganz zur Handlung gehorige, bewuBlte Selbstdarstellung ist: die Propagandarede
eines Stierkdmpfers, von der ausgerechnet Carmen sich faszinieren 146t.

Gerade diesen Aspekt hat Felsensteins Inszenierung herausgearbeitet und der
Beziehung zwischen Carmen und Escamillo besondere Sorgfalt gewidmet. Der
Kehrreim des Toreroliedes ist ja, obwohl zum Gassenhauer geworden und der
Uberlieferung nach von Bizet selbst als ,salete (,Sauerei”) bezeichnet, ein
Meisterstiick doppelter Charakteristik. Die Melodie kennzeichnet den ,,Star®, eitel,
seiner Wirkung auf Frauen bewuBt und letztlich unfdhig zu wirklicher Liebe; sie
zeigt aber gleichzeitig, wie er sich in Carmens verziickten Augen spiegelt. Wo auch
dieses Thema spédter wieder erklingt, ob in dem mit sehnsiichtig chromatischen
Gegenstimmen versehenen Nachspiel zu Escamillos Weggang; ob bei seiner
Verabschiedung im 3. Akt, wo es (besonders in der urspriinglichen Instrumentierung
fiir vierfach geteilte Violoncelli) echte Herzenstdone anzunehmen scheint; beim
SchluB des ,,Schmuggler-Aktes*, beim jubelnden Empfang durch die Arenabesucher
und, in griBlicher Ubersteigerung, angesichts der gebrochenen Auges daliegenden
Carmen im Opernschluf8: immer meint es nicht Escamillo selbst, sondern das Bild
von ihm, das Carmen von der ersten Begegnung an im Herzen trigt. Viel Text ist
dem Verhiéltnis der beiden nicht gewidmet, und es ist die schwierigste Aufgabe einer
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,Carmen‘“-Regie, tiber den 2. und 3. Akt hinweg das BewuBtsein dafiir, dal Carmens
wirkliche Liebe Escamillo gehort, wachzuhalten. Um so unversténdlicher ist die
bisherige Unterschlagung einer Phrase, die, richtig herausgebracht, eine Briicke vom
2. Akt zum 3. Akt schlagt:
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Carmens Ausruf ,,Escamillo® ist nicht nur handlungslogisch unentbehrlich, weil es
alles andere als selbstverstdndlich ist, daf3 sie den Toreador nach mehreren Wochen
in einem Schmugglerwinkel weit von Sevilla wiederfindet und zur Nachtzeit auch
gleich erkennt. In seiner Mischung von Erstaunen und Begliickung 146t der Ausruf
auch erstmals verspiiren, was der Mann, dessen sehr direkte Werbung Carmen
scheinbar nur mit Spott aufgenommen hatte, ihr wirklich bedeutet. An allen diesen
Stellen hat Bizet durch seine Musik der inneren Handlung einen anderen Verlauf
gegeben, als die Librettisten vorgesehen hatten, und speziell die Orchesternachspiele
setzt er dafiir ein. Dabei sind sie, mit wenigen Ausnahmen, alle dazu bestimmt,
zwar formal die Musiknummer abzuschlieBen, gehaltlich aber die Situation der
nachfolgenden (meist Prosa-) Szene vorzubereiten. Das Nachspiel zu der schon
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erwéhnten ,, Tréller“-Szene zwischen Carmen und Zuniga charakterisiert schon die
zwischen Jose und Carmen aufkommende Spannung, und gleiches gilt fiir ihre letzte
Begegnung vor der Stierkampfarena, wobei in beiden Fallen die bisherigen Striche
diese Anlage zerstort haben.

Ebenso dient das Nachspiel zum Streitchor Nr. 7 im Original dazu, die fiir das folgende
Verhor notwendige Stille herbeizufithren und mit der - immer auf ihn bezogenen -
Geigenmelodie die auch durch den soldatischen Auftrag nicht geminderte erotische
Verzauberung Don Joses spiirbar werden zu lassen. Das entscheidende szenische
Ereignis - die Herbeifiihrung der verhafteten Carmen - ist von Bizet in die Mitte des
Streitchores gelegt, und die wie ein kalter Schauer wirkende Riickung von cis-Moll
nach d-Moll mit dem Aufflackern des Schicksalmotivs

(CARMEN tritt,
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gefihrt von Don José und mit zwel Soldaten hinter sich, aus dem Fabriktor)
aVentreé dela manufacture, amenée par Don José et suivie de deux soldats)
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verrdt, was sich da verhdngnisvoll anbahnt. Damit ist auch szenisch die musikalisch-

formale Wiederkehr des Anfangsthemas ,,Manuela hatte vor* begriindet: Die Wut
der Weiber konzentriert sich nun, da Carmen anwesend ist, auf sie als die Ursache
des Streites. Wird, wie es bei der Urauffiihrung geschah, der instrumentale Mittelteil
des Formbogens getilgt und Carmen erst wiahrend des Nachspiels herbeigeschafft, so
gehen alle diese Beziige verloren.

Genauso zerstorte ein Strich die Struktur des ,,Zigarettenchores®. Bizet liel dem

spottischen Lobpreis des blauen Dunstes (Frauenchor in E-Dur) eine a-Moll-Replik
der jungen Burschen folgen:
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Sie zeigt, dal} die liisternen ,,jeunes hommes* zielsicher verwirklichen wollen, was
sie bei ihrem Auftritt angekiindigt hatten, und beide Gruppen werden, sprode die
eine, dringend die andere, in der gestrafften Reprise des E-Dur-Satzes gegeneinander
gefiihrt. Mit der Ausschaltung der zwei letzten Glieder des Formschemas A-B-A
geht deshalb auch die Beziehung zum ,,Entree” Carmens verloren: Das heitere
Chorgepléinkel iiber die Unbesténdigkeit erotischer Gefiihle nimmt ja eine Grundthese
des Stiickes vorweg, die Bizet nun in der Habanera (keiner Arie, sondern einem
pointierten Chanson!) mit fast zynischer Schirfe abhandelt.

Laut Guiraud soll die Habanera das Ergebnis zwdlffacher Umarbeitung sein, zu der
die Galli-Marie Bizet angetrieben habe. Sicher ist das mehr Legende als Historie,
allenfalls diirfte Bizet der Séngerin verschiedene melodische Moglichkeiten im-
provisierend vorgefiihrt haben. Aber Carmens Auftrittslied, dessen Textworte ebenso
wie die zur ,,Kartenarie* von Bizet selbst stammen, hat tatsachlich seine endgiiltige
Vertonung als ,,Chanson espagnole® erst wihrend der Proben erhalten. Urspriinglich
lautete, wie die Abschriftpartitur enthiillt, der Kehrreim so:
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Das Beispiel entstammt nicht dem Auftrittslied selbst (als Ganzes ist die erste
Fassung noch nicht wieder aufgetaucht), sondern der Reminiszenz innerhalb
der anschlielenden Szene. Wo im weiteren Verlauf das ,,L‘amour est enfant de
Boheme* zitiert wurde, mufte es ja gegen die Neuvertonung ausgetauscht werden,
und dadurch hat das 1. Finale vier Umformungen erfahren, von denen die letzte
entschieden die treffsicherste ist. Arbeitsstufen und Umgestaltungsvorgiange
konnen niemals schematisch bewertet werden, und prinzipiell die Frithform
fiir die bessere auszugeben, heifit die selbstkritischen Fahigkeiten des Kompo-
nisten unterschitzen. Anderungen, die Bizet schon durchgefiihrt hatte, ehe er sein
Manuskript dem Kopisten iibergab, sind unter allen Umstédnden zu akzeptieren, und
wenn der lebendige Kontakt mit der Bithne oder fundierte Ratschldge gutgesinnter
Protagonisten seine schopferische Phantasie in Bewegung setzten, so sind die daraus
entstandenen Neuformungen ebenfalls als endgiiltig zu respektieren. Das gilt fiir
die Habanera, das gilt auch fiir Joses Lied im 2. Akt: zuerst doppelt so lang und
vom Orchester begleitet, wurde es ebenfalls erst wihrend der Proben in die heutige
knappe, unbegleitete Gestalt gebracht; das Vorspiel zum 2. Akt, in dem es verarbeitet
wird, kam wie wohl alle Vorspiele und Zwischenaktmusiken zuletzt zu Papier. Vollig
anders ist die Sachlage, wenn die Widrigkeiten der Praxis die schopferische Freude
lahmen und dem Autor, weil er um die Auffithrung bangen muB, fatale Konzessionen
abnotigen. Hier 148t sich sofort an der Mechanik der MafBnahmen (es sind fast
durchweg Kiirzungen) ablesen, wie sehr sich Bizet innerlich von ihnen distanziert,
wie widerwillig er sie geduldet hat. Aus gutem Grund betreffen zwei Drittel der
insgesamt neunundzwanzig Striche Musiknummern, in denen der Chor beschéftigt
ist. Die Chorsénger der Opera comique von 1875 hatten schon mit den musikalischen
Schwierigkeiten ihrer Partie zu kdmpfen, - beispielsweise war ein Zusammengehen
von Frauenchor und Orchester im ,,Zigarettenchor® nur dadurch zu erreichen, daf3
Bizet den Kapellmeister Deloffre anwies, den Sechsachteltakt als Dreiachteltakt aus-
filhren zu lassen (was - schrecklicher Gedanke! - auf ein Ausschlagen der Achtel
schlieBen 146t). Bizet verlangte aber von den Choristen auch ein aufgelockertes
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Spiel, und hier waren sie nicht nur iiberfordert, weil die geringe Tiefe der Biihne
den Bewegungsraum einschrinkte, sondern sie fanden auch geheiligte Usancen des
Auf- und Abtretens verletzt. Der Chor drohte mit Streik, und das war schon deshalb
nicht leichtzunehmen, weil die Kollegen von der Grand Opera soeben (im Januar)
einen solchen Streik vorexerziert hatten. Es herrschte also nicht nur Krisenstimmung
in den letzten Probewochen, sondern es muf3 auch zu Pressionen gekommen sein -
anders 146t sich die merkwiirdige Tatsache nicht erkldren, daf3 der Librettist Ludovic
Halevy aus seinem Tagebuch alle Seiten entfernt hat, die sich mit den Biithnenproben
zu ,,Carmen“ befaf3ten. Die dicken Blaustift-Vides in der Abschriftpartitur bezeugen,
dafl und wie Bizet nachgab. Nur als Symptom einer TorschluBpanik kann man die
Vereinfachung der Chore (das heifit der Szene) im letzten Finale bezeichnen, mit der
Bizet sein Stilprinzip unbedingter Wahrhaftigkeit verleugnet: Ohne Riicksicht auf
Inhalt und Reihenfolge wurden die Textworte einfach dem Einzugschor unterlegt,
um dem Chor das Studium der rhythmisch schwierigeren, aber viel genauer die
Situation treffenden Ausrufe zu ersparen:
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Damit war die groBartige Konzeption der Schlulszene verwischt; was als Hand-
lungsablauf in zwei Ebenen angelegt war, wurde zu einem Duett mit Klangkulisse.
Hier treibt ja nicht nur die Auseinandersetzung zwischen Carmen und Don Jose
einem Gipfelpunkt zu; auch das Geschehen in der Arena, veranschaulicht durch
die anfeuernden Akklamationen der Menge, denen die Blaser als ,,Zirkuskapelle®
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sekundieren, steigert sich gemdf den Etappen des Stierkampf-Rituals, und es ist
die grausam ironische SchluBpointe des Stiickes, dal Escamillos Triumph und
Carmens Erloschen ineinanderfallen. Der Regisseur Felsenstein hat aus der
Doppelspurigkeit der Handlung den Schluf3 gezogen, daf3 der akustische Hauptakteur
des Arena-Geschehens, das Publikum, auch sichtbar anwesend sein miisse, und die
zurlickgewonnene Urgestalt der Ausrufe mit ihrem beinahe gestischen Habitus gibt
seiner Konzeption auf der ganzen Linie recht.

Wann eigentlich Carmen von Joses Dolch getroffen wird, war in der bisherigen
Textiiberlieferung offengelassen. Man kann heute einen Don Jose auf der Bithne sehen,
der sich feierlich bekreuzigt, ehe er die Tat vollzieht, und morgen eine Carmen, die
wie ein gejagtes Tier dem Messer - das librigens jeder niedere Spanier mit sich fiithrte
und das infolgedessen keinesfalls auf eine Mordabsicht Joses deutet! - zu entkommen
sucht. Das eine ist dem SchluBl von Merimees Novelle nachempfunden, das andere
diirfte sich als ein Einfall der Urauffithrungsregie in den szenischen Bemerkungen
der Erstausgabe niedergeschlagen haben. Beides ist nicht im Sinne des Stiickes,
liegt nicht im Charakter seiner Personen. Auch hier haben sich Fehldeutungen
nicht deshalb eingenistet, weil Bizet es an der notwendigen Préizision hétte fehlen
lassen. Ein Strich, genauer gesagt, eine Nachldssigkeit bei der Umarbeitung des
Schlusses ist die Ursache der Irrttimer. Urspriinglich starb Carmen singend ; aber
Bizet hatte ihre letzten Worte - wahrscheinlich Bruchstiicke der ,,Kartenarie* - schon
vor Anfertigung der Partiturkopie getilgt und kurz vor der Premiere den heutigen,
viel iiberzeugenderen, aber in der Eile versehentlich zu sehr verknappten Schlufl
geschrieben. Ganz entschieden wire Carmens starke, ungebrochene Natur verzeichnet
worden, wenn sie mit Reflexionen iiber die Unergriindlichkeit der Schicksalsfiigung
geendet hitte. Der Schauer der Todesahnung hat sie angeriihrt, aber kreatiirliche
Angst und dumpfer Fatalismus sind ihr fremd; so entspricht es ihrem Wesen besser,
daB sie, mit sich selber einig, lautlos zum orgiastischen Jubelruf der Menge stirbt.
Die groBe Streichermelodie, die im Orchester das Torerolied in der Arena kontra-
punktiert, ist schon Trauergesang iiber der Toten, ist Ausdruck des unsagbaren
Schmerzes, der den iiber ihrer Leiche zusammensinkenden Jose {iberwiltigt.

In dem Gegeneinander von Siegesmarsch und Trauerklage kulminiert das
Doppelgeschehen musikalisch, dann werden die beiden Handlungsstrahnen auch
optisch ineinander verwoben: Escamillo erscheint. Ein neuer Biihnenbrauch 1463t
weder ihn noch seine Anhédngerschaft auftreten, sondern den Vorhang iiber Jose/
Carmen fallen. Hier fiihrt das Streben nach Vereinfachung zur Fehldeutung des ganzen
Stiickes. Die Skala biihnenméBiger Verlebendigungsarten ist unvorstellbar grof3, und
ein Vergleich zwischen den Darstellungen dieser Szene 1875 und 1949 (Felsensteins
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Inszenierung) bezeugt, daf3 die gleiche Situation je nach Zeit- und Personlichkeitsstil
unbegrenzte Moglichkeiten der Umsetzung in Bild und Bewegung bietet. Aber die
Grundstruktur des Handlungsablaufes ist in beiden Féllen die gleiche, und von ihrer
Bewahrung héngt ab, ob das Stiick es selbst bleibt. Nur Escamillos Wiedererschei-
nen, nur seine Konfrontation mit der toten Carmen 14t die entsetzliche Paradoxie
des Geschehens zutage treten, die iber der ganzen Carmen-Handlung liegt.

Die Gestaltung von Carmens Tod bezeugt also, wie genau es Bizet mit seiner Maxime
,L‘orchestre, c‘est la geste* nahm. Dafiir lieBen sich noch eine Menge anderer Bei-
spiele anfithren. Am Rande stehen Stellen wie die folgende:

(zieht den Sabel)
(¢d ’76](aautant sur son sabre

- kY 1 m 10 ﬁ
Dy. p—p—p o iip L = ; T 7
14 Ve Vo tn g :
8 Ichbleibund ge-he nicht! :}:’2’;,,?,,?5::%;}, Zum Teu - fel!
i-rai - - fe. -
il Je mne par-tirai lpas. ﬁ"." A ; Ton-ner re! :
2. e — F= L | = 3
fort! Fle - gel!
ras. Drd - le!  [¢d=786)
(# 1 K a‘E&E “lﬁ E lg
5 s ‘{i £
o= i =—=—=

- zitiert deswegen, weil an ihr ersichtlich wird, wieweit die Beteiligten ,,Carmen*
den Forderungen der ,,Gesellschaft® anzupassen bestrebt waren. Offensichtlich
riihrte der Schlag, den Zuniga Don Jose versetzt und der vom Orchester genau
markiert wird, an ein militdrisches Tabu (MiBhandlung des Untergebenen durch den
Vorgesetzten); demzufolge wurde die Spielanweisung ,,frappant Don Jose* durch ein
vorsichtiges ,,menacant® (,,drohend*) ersetzt und die Geste des Orchesters durch die
Vorverlegung des Akkordes auf das 1. Viertel unwirksam gemacht. Eine dhnlich zarte
Riicksichtnahme auf die Empfindlichkeit bestimmter Theaterbesucher konnte auch
die Ursache fiir die Doppelversion einer Textstelle zu Beginn des groBen Duettes
im 2. Akt sein. Dort zerbricht Carmen, weil sie ihre Kastagnetten nicht findet, einen
Teller und benutzt seine Scherben als Kastagnetten fiir ihren Tanz - so wie es Merimee
in seiner Novelle geschildert hat. In der zweiten Vorstellung von ,,Carmen® - so ist es
iiberliefert - fiihlte sich ein Herr durch das Zerbrechen des Tellers so beleidigt, daf3 er
sofort das Theater verlie: Es kann nicht nachgewiesen werden, wiirde aber durchaus
nicht wundernehmen, wenn daraufhin der Text zu der géngigen Fassung abgeédndert
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worden wire. Bedeutungsvoller ist eine Stelle aus dem 1. Akt. Dort 146t die Musik,
die der ersten Begegnung zwischen Carmen und Don Jose gewidmet ist, erkennen,
dal3 Bizet alle solchen ,,Orchestergesten nur als Teilmomente der musikalischen
Formbindung auffaft. So wie die an die Habanera anschlie3ende Stelle bisher tiber-
liefert war, wirkt der Orchesterschlag, wenn Carmen Don Jose die Blume an den
Kopf wirft, rein illustrativ und reichlich robust.

Ganz anders in der urspriinglichen Konzeption: Da ist der Akkord Gipfelpunkt
einer weiter ausgreifenden Crescendo-Entwicklung von grofiter Intensitét, innerhalb
derer sich das Thema, das das ritselvolle Wesen Carmens und ihre schicksalhafte
Verbundenheit mit Jose widerspiegelt, zu seiner vollen Gestalt ausweitet.

einen nach dem andern, - 2 . 5 - . dann geht sie auf Don José zu;
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(etwas belebter als Nr. 4)
ALlegTetto yy ney plus animé que le N9 2)
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(Den Warf genan auf diesen ¥ Akkord)
(Ce mouvement de scine sur cet ¥ accord)

Man kennt die Melodie aus dem Orchestervorspiel und hat sich oft gefragt,
warum sie niemals innerhalb der Opernhandlung unverkiirzt erklingt. Sie tat es
aber; sie war primér flir diese Begegnungsszene erfunden. Erst spiter wurde sie
hier zusammengestrichen und dem (wahrscheinlich zuletzt niedergeschriebenen)
Praludium angehéngt. Die Amputation geschah sicher auf Verlangen der Librettisten,
die mit dem auf Merimee zuriickgehenden Dialoggeplédnkel die Situation deutlicher
zu machen glaubten. Dadurch war Bizet gezwungen, an die Stelle der Steigerung
eine Diminuendo-Phrase mit anschlieBender Generalpause zu setzen, damit die
gesprochenen Sétze vernehmbar wiirden. So hatte die Umarbeitung immerhin einen
praktischen Sinn. LaBt man, wie es auf deutschen Biihnen wegen der grotesken
.-Rosenketten“-Ubersetzung iiblich geworden ist, das Wechselgespriich weg, so geht
auch dieser Sinn noch verloren, und vor dem Orchesterakzent klafft ein Loch.

Die Bedeutung der neu erschlossenen Takte kann kaum iiberschitzt werden. Denn
im Gegensatz zu der verharmlosenden Neckerei der Librettisten-Version lassen sie
den todlichen Ernst der Begegnung erkennbar werden: Es ist der Blick Carmens,
der Jose von Grund auf verwandelt, an dieses eine Unendlichkeit wiahrende ,,Auge
in Auge® erinnert er sich in dem (an dieser Stelle bisher immer falsch iibersetzten)
Duett des 2. Aktes, in der so jimmerlich zur ,Blumenarie® herabgewiirdigten
seelischen SelbstentbloBung eines redlichen Mannes. Jedesmal bereitet Carmen
seiner Verzauberung ein Ende, erniichtert ihn dort mit einem kalten Wort, gibt ihn
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hier mit einer aufreizenden Geste der Lacherlichkeit preis. Aber gerade die Blume,
die sie ihm ins Gesicht schleudert, wird fiir Jose zum Ersatzsymbol fiir den nie zu
vergessenden Augenblick.

Alles das ist von ,,groBer Oper* weit entfernt, und nicht nur deshalb, weil ,,Carmen*
als Ganzes auf dem Wechsel von geschlossenen Musikformen und Sprechdialogen
aufgebaut ist. Die Dialoge freilich fiigen der Oper ecine eigene Dimension hinzu.
Ohne sie sinken scharf ausgepragte Randfiguren wie Zuniga und die Schmuggler
zu Schattengestalten, zu bloen Ensemblestimmen herab. Ohne sie verlieren auch
Carmen und Don Jose an Kontur, besonders wenn Carmens kleines Festmahl im
2. Akt wegbleibt, in dem sich der ganze Zauber dieses Naturwesens, ihr kindlicher
und zugleich erotisch faszinierender Charme entfaltet. Einzelne Unsinnigkeiten der
Guiraudschen Rezitative - etwa die zweimalige AuBerung Joses, er liebe Micaela,
wovon im Original niemals die Rede ist - lassen sich gewil3 korrigieren. Aber
eine ,,Carmen® mit Rezitativen wird immer letzte formale Klarheit, echte Atmo-
sphére, wirkliche Vielschichtigkeit der Charaktere und Vorgidnge vermissen lassen.
Gerade darauf war Bizet jedoch aus, niemals simplifiziert er die Sachverhalte, seien
sie nun psychischer oder realer Natur. Eben deshalb darf man ,,Carmen® nicht so
enden lassen, als sei sie eine Verdi-Oper, in der sich alle Antinomien in héheren
Sphéren l6sen. Nicht nur von der Groflen Oper franzdsischer Pragung, auch von dem
Operntypus Verdis mit seiner Riickfiihrung aller Konflikte auf einige wenige, starke
Leidenschaften unterscheidet sich also ,,Carmen® grundséitzlich, und Bizet hat fiir
seinen neuen und ohne Nachfolge gebliebenen Weg biilen miissen - der MiBerfolg
der ersten ,,Carmen‘“-Auffiihrungen war ja so groB, daB Camille du Locle, der
damalige Direktor der Opera comique, seinen Freund Verdi kommen lassen mufite,
damit siecben vom Maestro dirigierte Requiem-Auffithrungen das ,,Carmen®-Defizit
abdeckten.

Bei Bizet verbindet sich Spannkraft im Groflen mit einer ganz ungewdhnlichen
Intensitdt und Prignanz im Kleinen. Alle Wirrungen des Eros von spielerischer
Verliebtheit bis zu leibseelischer Horigkeit sind in ,,Carmen‘ mit ganzer Leidenschaft
dar gestellt. Aber gleichzeitig ist die ganze Umwelt mit erfaf3t, und ein illusionsloses
Auge scheint mit ironischer Distanz die Kette von Fehlbezichungen (Micaela liebt
Don Jose - aber der liebt Carmen - aber diese liebt Escamillo - aber dieser liebt
letztlich nur sich selbst) zu betrachten, die den Inhalt des Stiickes abgibt. Das
konnte an die Handlungsschemata der alten Opera comique erinnern, ware nicht
das komische Moment, das Auseinanderfallen von Anspruch und Verwirklichung,
vollig von Trauer und Bitterkeit verschlungen. Gerade in dieser Verbindung von
Engagement und Distanz stellt ,,Carmen* einen Sonderfall der Operngeschichte dar,
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den als solchen zu achten und dementsprechend zu verwirklichen die Riickgewinnung
der verlorenen Werkteile, die Reinigung des gesamten Notentextes und die wort- und
sinngetreue Neuiibersetzung triftigen Anlaf3 bieten.
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