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16 Koukourgi: eine Oper im Schatten der Franz6ésischen Revolution

Zu Beginn des Jahres 1789, am Vorabend der Franzosischen

Revolution, grindeten der Hoffriseur Léonard-Alexis

Autié und der Komponist Giovanni Battista Viotti in Paris
ein neues Opernunternehmen. Viotti gelang es, seinen
Freund und Kollegen Luigi Cherubini, der sich ebenfalls

in Paris niedergelassen hatte, als musikalischen Leiter

zu gewinnen. Besall man zunéchst nur das Privileg zur
Auffihrung italienischer Opern, so brachte die Revolution
auch die Theaterfreiheit und damit das Recht, Werke
unterschiedlichster Genres auf die Bihne zu bringen.

1791 bezog das Ensemble ein neues Haus in der Rue
Feydeau, weshalb sich bald die Bezeichnung Théatre Feydeau
einblrgerte. Fortan konzentrierte sich die BUhne auf das
Genre der Opéra-Comique, also auf Opern mit gesprochenen
Dialogen, und nahm damit im Pariser Opernleben des
ausgehenden 18. Jahrhunderts einen zentralen Stellenwert
ein. Viele der bedeutendsten damals in Paris wirkenden
Komponisten arbeiteten flr das Feydeau, seine Sanger
genossen hohes Renommee, und das Orchester zdhlte zu
den besten Europas. Und nicht zuletzt machte das Theater
durch spektakulare Inszenierungen von sich reden. Welche
Grinde hatten also daflir sprechen kénnen, dass eine vom
musikalischen Leiter selbst komponierte neue Oper unter

Arnold Jacobshagen

diesen auRRergewohnlichen Bedingungen in der Versenkung
verschwand?

In den Jahren 1790-1794 arbeitete Cherubini an nicht weniger
als sechs Opernprojekten fir das Théatre Feydeau, doch nur
drei dieser Werke sollten dort auch tatsachlich zur Auffihrung
gelangen: Lodoiska (1791), Eliza ou le voyage aux glaciers

du Mont Saint-Bernard (1794) und Médeée (1797). Die drei
anderen Werke blieben Fragment: Marguerite dAnjou

(1790 begonnen), Koukourgi (komponiert in den Jahren
1792-1793) und Sélico (1793-1794). Wahrend Cherubini die
Arbeit an Sélico, von dem sich nur eine einzige Nummer
erhalten hat, bereits nach kurzer Zeit abbrach, vollendete

er von Marguerite dAnjou immerhin den gesamten ersten
Akt, und von Koukourgi sogar alle drei Akte mit Ausnahme
der Schlussnummer sowie der Ouvertlre. Sowohl im Falle
von Marguerite d/Anjou wie auch in jenem von Koukourgi
durften politische Griinde fir den Abbruch der Komposition
verantwortlich gewesen sein. Das royalistische Drama Uber
die mittelalterliche Kénigin Marguerite d’Anjou erschien immer
weniger opportun, je weiter die Franzosische Revolution
voranschritt, und die Fertigstellung der skurrilen Satire um
einen feigen chinesischen Mandarin namens Koukourgi



wurde durch die abenteuerliche Flucht seines Schépfers, des
Gelegenheits-Librettisten Honoré-Nicolas-Marie Duveyrier,
aus den Wirren der Pariser Terrorherrschaft und die faktische
Wiedereinflhrung der Zensur im August 1793 vereitelt.

Erhalten hat sich aber das nahezu vollstandige
Partiturmanuskript von 497 Seiten Umfang aus
Cherubinis eigener Hand, das als Grundlage
fur die heutige Urauffihrung dient. Die
originalen gesprochenen Dialoge zwischen
den Musikstiicken sind indes nicht bekannt
und mussten neu geschrieben werden.
Gleichwohl I&sst sich anhand der erhaltenen
Texte zu den 18 Nummern des Werkes (sechs
Arien, vier Duette, drei Terzette, ein Sextett mit
Doppelchor, drei groRe Chorfinali sowie ein Instrumentalsatz)
eine gute Vorstellung Uber die dramaturgische Struktur des
Werkes gewinnen. Auf der ersten Seite der Partitur von
Koukourgi hat Cherubini bezlglich des Fragmentcharakters
folgenden Hinweis an die Nachwelt hinterlassen: , Diese
Oper, die ich in Paris im Jahre 1792 begonnen habe, war fir
das Théatre Feydeau bestimmt; doch besondere Umstande
haben die Auffiihrung verhindert, so dass ich es fir unniitz
hielt, sie zu vollenden”

Doch welche besonderen Umsténde konnen dies gewesen
sein? Das eigentlimliche Libretto mit dem unvergleichlichen
Titel Koukourgi wurde von Honoré-Nicolas-Marie Duveyrier
(1753-1839) verfasst, dem Vater der beiden bekannteren
Operndichter Anne-Honoré-Joseph Duveyrier,
genannt Mélesville (1788-1865) und Charles
Duveyrier (1803-1866), die beide spater eng mit
Eugene Scribe zusammenarbeiteten. Duveyrier
Pere gehorte seinerzeit dem Aufsichtsrat

des Theaters an und vertrat das Feydeau als
Anwalt vor Gericht. Das Libretto zu Koukourgi
muss spatestens im Sommer 1792 von der
Theaterleitung angenommen worden sein, denn
bereits im August desselben Jahres wurde
Duveyrier kurz nach seiner Wahl in die Pariser
Kommune verhaftet. Am 1. September 1792, dem Vorabend
der so genannten Septembermorde, der Massaker in den
Pariser Gefangnissen, gelang ihm die Flucht, und er konnte
sich unter einem falschen Namen nach Danemark absetzen.
Unterdessen verbrannte seine Frau in Paris aus verstandlichen
Grinden sémtliche von ihrem Gatten hinterlassenen Papiere,
unter denen sich wohl auch das Librettomanuskript des
Koukourgi befunden haben durfte. Auch Cherubini zog es




vor, sich in der folgenden Zeit mdglichst auRerhalb von Paris

aufzuhalten, vor allem in Gaillon (Normandie) und Le Havre.
Von dort aus adressierte er am 10. Juni 1793 einen Brief

an den Generalsekretar des Theaters, in dem er sich nach
dem Verbleib Duveyriers erkundigte. Offenbar rechnete

er zu diesem Zeitpunkt noch mit einer Fortsetzung der
Zusammenarbeit und einer Auffiihrung seines Koukourgi,
wahrend er gleichzeitig bereits an Eliza ou le voyage aux
glaciers du Mont Saint-Bernard arbeitete. Diese Hoffnungen
zerschlugen sich allerdings nach der Verabschiedung des
Gesetzes vom 2. August 1793, das alle Theaterunternehmer
unter schwerer Strafandrohung dazu verpflichtete, nachhaltig
zur Verbreitung patriotischer Gesinnung beizutragen. Faktisch
war hiermit die Zensur wieder eingefiihrt worden.

Selbst im Kontext des experimentierfreudigen franzésischen
Musiktheaters der 1790er Jahre und seiner Neigung zur
GattungsUberschreitung stellt die Figur des Antihelden
Koukourgi eine sehr ungewéhnliche Konzeption dar.
Zweifelhafte Helden kannte zwar die Opéra-comique

dieser Zeit durchaus, doch entweder wurden sie bekehrt
oder sie wuchsen am Ende Uber sich selbst hinaus. Auch
mit den eindimensionalen Tyrannen und Verratern, wie sie

flr das damals aufkommende mélodrame unverzichtbar
werden sollten, hat der dekadente Mandarin, dessen
gesellschaftlicher Abstieg durchaus selbstverschuldet ist,
kaum etwas gemein: , A la descente, les courges y vont
toutes seules” (,,Hinab rollt der Kirbis von ganz allein”) —

so lautet ein Sprichwort aus der Provence, der Heimat des
Librettisten, das einen Schliissel fiir das Werk wie fiir den
eigenartigen Namen seines Protagonisten liefern kénnte.
~Coucourde” lautet eine provenzalische Variante fir .courge”
also: , A la descente, les coucourges y vont toutes seules”
Der faule und fettleibige chinesische Protagonist als schwerer
gelber Kirbis?

Zahlreiche Anspielungen auf Voltaires Tragddie L'Orphelin

de la Chine aus dem Jahre 1755, die die Chinamode im
franzésischen Drama begriindet hatte, tragen den Charakter
der Parodie, etwa die Rolle des Waisenkindes Amazan, die
Namensgleichheit Zamtis mit dem tragischen Mandarin
Voltaires, oder die kriegerische Eroberung der Tartaren
respektive Mongolen. Als Parodie auf die Gattung der Tragédie
lyrique lassen sich eine Unwetterszene und eine Traumszene
interpretieren, die beide in einen ausgesprochen grotesken
Zusammenhang gestellt werden. Und schlieRlich verweist




die spektakuldre Befreiung aus tartarischer Gefangenschaft
auf die seinerzeit beliebte Dramaturgie der so genannten

. Rettungsoper’, der auch Cherubinis im zeitlichen Umfeld
entstandenen Opern Lodoiska (1791) und Elisa (1794), aber
auch noch Beethovens Fidelio (1805/1814) verpflichtet sind.
Allerdings findet in Koukourgi die Rettung bereits im zentralen
Ensemble des zweiten Aktes statt, kurz bevor es zu einem
Gefecht in den Kerkern des Schlosses kommt. Cherubini
komponiert an dieser Stelle einen Doppelchor, wobei der eine
Chor auf, der andere unter der Blihne platziert ist. Nach einem
pianissimo-Trommelwirbel hort man von unten zunachst die

a cappella-Klagen der Gefangenen. Es folgt ein allmahlicher
Steigerungsaufbau in der Vokal- und Instrumentalbesetzung,
wobei die Einwdrfe der Kollektive auf und unter der Blihne
immer schneller alternieren und das ganze zuletzt in eine
unterirdische Schlacht miindet. Die Ahnlichkeit dieser

Szene auf zwei Ubereinanderliegenden Ebenen zu jener im
Schlussbild von Jean-Francois Lesueurs im selben Jahr 1793
uraufgefiinrter La Caverne (Die Rduberhéhle) ist verbliffend.
Im Doppelchor aus La Caverne sind es die Rauber unten in
der Hohle, die die Schlachtrufe der angreifenden Soldaten
erwidern. Noch deutlicher verweist die Szene auf das
Schlussbild aus Cherubinis Elisa, die berlihmte Lawinenszene:

In beiden Fallen steigt ein Teil der Akteure zur Rettung eines
Protagonisten in die Tiefe hinab, begleitet von Interventionen
der Chére oben und unten.

Am Beispiel des Terzetts zu Beginn des dritten Aktes

lasst sich besonders gut erkennen, wie schwierig das
Verstandnis einer Opéra-comique sein kann, wenn kein
vollstéandiges Libretto mit den gesprochenen Dialogen und
Regieanweisungen, sondern allein die in Musik gesetzten
Verse zur Verfligung stehen. Die drei Figuren — Koukourgi,

der Diener Phaor, und der Hauslehrer Sécuro — duf3ern in
dieser Szene scheinbar vollig zusammenhanglose Séatze, die
uns eher an ein absurdes Theaterstlck als an eine Oper des
spaten 18. Jahrhunderts denken lassen. Koukourgi, der sich
offenbar in Lebensgefahr befindet, ruft um Hilfe, versucht
sodann vergeblich glaubhaft zu machen, dass er der Sohn des
groRRen Generals ist, und er verzweifelt schlieflich daran, dass
niemand ihm helfen will. Mit all dem haben die AuRerungen
Phaors herzlich wenig zu tun. Er erfreut sich einer opulenten
Mahlzeit und fuhrt dabei genlsslich Selbstgesprache. Sécuro
schlieBlich ist besorgt um seinen Zégling Amazan, den er
bestandig in der zweiten Person anredet, obwohl dieser gar
nicht anwesend ist.
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Den SchlUssel zum Verstandnis dieser Szene liefert eine

vierzig Jahre spater uraufgefihrte Oper Cherubinis, Ali Baba
aus dem Jahre 1833, in der der Komponist diese Nummer
aus Koukourgi sowie auch drei weitere Stucke aus dem
Fragment wiederverwendet hat. Am Beginn des dritten Aktes
von Ali Baba, also an gleicher Position wie in Koukourgi,
sehen wir drei der vierzig Rauber, die in ihrer Hohle
eingeschlafen sind. Dass auch fur Koukourgi die naheliegende
Deutung einer dreifachen Traumszene Sinn macht, zeigt ein
Blick ans Ende des zweiten Aktes des Fragments: tatsachlich
war dort der faule und feige Anti-Held am Rande des
Kriegsschauplatzes eingeschlafen.

Die Partitur offenbart eine fir Cherubinis auf Kontraste
zielende Kompositionstechnik sehr bezeichnende Stelle: auf
der einen Seite die martialischen Fortissimo-Fanfaren und
Schlachtrufe des Chores, auf der anderen der einschlafende
Koukourgi, der eine langsame, von Pausen unterbrochene,
chromatisch absteigende Linie singt, die nur von Geigen und
Bratschen begleitet wird. Dieses Kontrastverfahren macht es
moglich — ahnlich wie im Film — einzelne Protagonisten wie
mit einem Zoom aus der Totale hervorzuholen.

Zu Beginn des dritten Aktes schlaft Koukourgi also noch
immer, und seine beiden Begleiter sind guten Gewissens
dem Beispiel ihres Vorgesetzten gefolgt. Die drei traumen
von vollig unterschiedlichen Dingen. Koukourgi leidet an
Verfolgungswahn, Phaor wahnt sich im Schlaraffenland,

und Sécuro sieht schmerzlich dem Tod seines Zdglings
entgegen. Cherubini hebt diese drei von einander isolierten
Traumbilder mit jeweils individuellen musikalischen Mitteln
gegeneinander ab, und jede der drei Personen erhalt ein
charakteristisches Instrument zugewiesen: die Piccoloflote
fur Phaor, das Horn fiir Koukourgi, und das Fagott fir Sécuro.
Bei der Bearbeitung flr Ali Baba nahmen Cherubini und seine
Librettisten Scribe und Mélesville einige bemerkenswerte
Anderungen vor. Lediglich die Partie des Phaor —in All

Baba heil3t er Tamar — blieb unverandert. Der von Koukourgi
gesungene Text wird zum Teil von Ours-Kan Ubernommen,
die Worte des Calaf haben jedoch nichts mehr mit denen von
Sécuro gemein. Cherubini modifizierte ferner vor allem die
Orchestereinleitung des Stlickes, nicht zuletzt wegen des
besonderen Schauplatzes in Ali Baba, der die mit glitzernden
Schéatzen angefulite Rduberhohle darstellt. Cherubini hat im
Autograph zu Ali Baba denn auch dem Offnen des Vorhangs
besondere Aufmerksamkeit geschenkt, denn er verzeichnet



nicht nur mit Prézision diesen Moment in der Partitur, sondern

gibt sicherheitshalber zwei Takte vorher an, dass das Signal
zum Offnen gegeben werden soll. Das lange Solo des Fagotts
zur Charakterisierung Sécuros wurde gestrichen und durch
ein Pizzicato-Motiv in den ersten Geigen ersetzt. Das Fagott
hat in All Baba nur noch die Aufgabe, im \Wechsel mit der
Ophicléide in langen Bassnoten das Schnarchen zu imitieren.
In diesem Zusammenhang sei daran erinnert, dass sich die
Klangcharakteristik des Fagotts genau in den vierzig Jahren
zwischen Koukourgi und Ali Baba erheblich wandelte. So
schreibt noch der Komponist André-Ernest Grétry in seinen
Memoiren (1789) dem Fagott einen ernsten Klang zu, der
nur in pathetischen Szenen hervortreten diirfe und in rein
komischen Szenen nichts verloren habe. Dagegen schreibt
Hector Berlioz einige Jahre nach der Urauffiihrung von

All Baba, der Klang des Fagotts sei ,des Schimmers und
der Hoheit génzlich beraubt” und habe , eine Hinneigung
zum Grotesken, was man stets zu bedenken hat, wenn
man ihn hervorstechend schreibt” Genau in diesem Sinn
verwendet Cherubini das Instrument in dem spéateren
Werk, wo es keine distinktive Qualitdt mehr hat, sondern
vielmehr das Verbindende der drei Personen betont, namlich
ihr Schnarchen. So werden in All Baba auch nicht mehr drei

kontrastierende Traumbilder entworfen, sondern es steht
vielmehr die gleichsam physische Realitadt des Schlafens im
Vordergrund.

Koukourgiist ein Werk jenseits der traditionellen
Operngattungen. Es verbindet eine skurrile Komdédienstruktur
mit Elementen der damals beliebten Rettungsopern und
einem formvollendeten Kompositionsstil, der auch das

hohe Pathos der Revolutionsmusik keineswegs scheut. Die
heutige Buhnenauffihrung von Cherubinis umfangreichstem
Opernfragment wird nicht nur wegen der erlesenen
musikalischen Qualitaten aufhorchen lassen, sondern auch
fur die Inszenierung eine groRe Herausforderung darstellen.
Gerade im Fragmentcharakter des Werkes liegt die Chance
fur das Regietheater. Was Duveyrier und Cherubini mit ihren
teilweise bizarren Ensemblekonstellationen im Sinn gehabt
haben mogen, kdnnen wir angesichts der nicht Uberlieferten
Prosadialoge manchmal nur noch ahnen. Umso gréRer sind
dafr die Freiheiten, diese frappierende Partitur auch szenisch
wirkungsvoll zur Geltung zu bringen!




