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1. Einleitung

Die Bezeichnung Melodram steht heute immer noch als Sammelbegriff fiir ver-
schiedene Kunstformen aus unterschiedlichen Zeitepochen und Disziplinen. So
versteht die alltagssprachliche Verwendung unter Melodram etwas anderes als
die Filmwissenschaft, die Literatur- etwas anderes als die Musikwissenschaft.

In der Filmbranche und der begleitenden Presse (etwa in Fernsehprogramm-
Zeitschriften) hat sich der Begriff ,,Melodram* liangst zur Bezeichnung gefiihls-
beladener Spielfilme festgesetzt, die voller Pathos Personen und Handlung den
Kategorien Gut oder Bose unterwerfen und die evozierte Bilderwelt mit beglei-
tender Rithrmusik kolorieren. Dass diese produktionsdsthetischen Kategorien
aus dem populdren Bithnenmelodram iibernommen wurden, ist dabei heute
ldngst in Vergessenheit geraten.'

Fiir den Musikwissenschaftler wiederum geht der Begriff des Melodrams
auf das 1770 entstandene, Musik und Sprache zusammenbringende Drama Pyg-
malion von Jean Jacques Rousseau zuriick, und er verbindet mit diesem Begriff
nicht eine bestimmte Textform oder Emotionsempfindung, sondern der Aus-
druck Melodram bezeichnet in der Musik im allgemeinen die ,,gleichzeitige oder
abwechselnde Verkniipfung von Sprechstimme und Musik in Singspiel, Oper,
Schauspiel oder Ballade>. Um die unterschiedliche Verwendung des Begriffs in
der Musik- und der Literaturwissenschaft kenntlich zu machen, hat J. van der
Veen eine Differenzierung in mélodrame musical und mélodrame littéraire vor-
geschlagen.’ Richerdt differenziert diese beiden Phinotypen des Melodrams
noch zeitlich, indem er das musikalische Melodram schwerpunktmifBig vor
1800, das literarische danach verortet.* Sofern nicht anders angegeben, soll hier
mit Melodram immer die literarische Sub-Gattung gemeint sein.

Als bekanntester Vertreter und mithin als Begriinder des literarischen Melo-
drams gilt Guilbert de Pixerécourt (1773-1844). Mit seinem Stiick Coelina ou

1 Vgl. dazu auch Richerdt, D.: Studien zum Wort-Ton-Verhiltnis im deutschen Biih-
nenmelodram. Darstellung seiner Geschichte von 1770 bis 1820, Bonn 1986, S. 51.
Dabei ist die Musik nicht, wie Richerdt meint, erst mit der Einfiihrung des Tonfilms
erfolgreich eingefiihrt worden. Vielmehr scheint der Film von Anfang an nicht ohne
Musikuntermalung auszukommen. So wurden bereits Stummfilme in der Regel durch
Klaviermusik begleitet und erinnern damit in Analogie an die dem Biithnenmelodram
vorausgehenden Pantomimenstiicke.

2 Richerdt, op. cit., S. 47.

Van der Veen, Le Mélodrame musical, S. 2 und S. 46.

4 Richerdt, op. cit., S. 13.
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I’enfant du Mystére (1800) beginnt die Erfolgsgeschichte des populédren Biih-
nenmelodrams im postrevolutiondren Frankreich.” Das Genre, das in den néchs-
ten 30 Jahren das franzosische Boulevard-Theater beherrschen wird, ist so stark
mit der Person Guilbert de Pixerécourts verbunden, dass Zeitgenossen ihn aner-
kennend als ,,Corneille du Boulevard” oder ,,Shakespeare frangais* bezeichnet
haben.® Sein Erfolg lsst sich auch in Zahlen bemessen: 128 Werke, die meisten
davon Melodramen, die iiber 30 000 Mal in Paris und in der Provinz aufgefiihrt
wurden, und die in viele Sprachen tibersetzt und zum Teil auch als Libretti fiir
das Musiktheater adaptiert wurden. Wahrend man in der Regel eine klassische
Tragédie an den etablierten Theaterbiihnen kaum ein Dutzend Mal wieder
aufgriff’, wurde Pixerécourts Coelina ou [’enfant du mystére® fiir damalige Ver-
hiltnisse unglaubliche 387 Mal in Paris und 1089 Mal in der Provinz aufge-
fiihrt.” Auch nachfolgende Stiicke waren dhnlich erfolgreich: Le Pélerin Blanc'
wurde 386 Mal in Paris und 1147 Mal in der Provinz inszeniert,"' L’Homme a
trois visages' 378 Mal in Paris und 644 Mal in der Provinz", La Femme a deux
maris"* brachte es insgesamt auf 1346 Auffiihrungen'®, Tékéli'® wurde 1334"
und Le Chien de Montargis'™ 1158 Mal" aufgefiihrt.” Wie ein ,,Roi-soleil du

5 Es gab bereits in den Jahren unmittelbar davor Stiicke, die die Kriterien erfiillt hétten,
doch fehlte ihnen ein entscheidendes Element: die Anerkennung und der Erfolg beim
Publikum. (Vgl. dazu auch Thomasseau, Le Mélodrame, S. 14).

Siehe Beaulieu, H.: Les Théatres du Boulevard du Crime, Paris 1905, S. 31.
Siehe dazu Le Hir, Le Romantisme aux enchéres, S. 6.

Coelina, ou I’Enfant du Mystere. Mélodrame en trois actes. (TC 1, S. 13-73).
Die Angaben stammen von Pixerécourt selbst. TC I, S. LVIL.

0 Le Pélerin blanc, ou les Orphelins du Hameau. Mélodrame en trois actes. (TC 1, S. 83-
156).

11 TCI, S. LVIIL

12 L’Homme a trois Visages, ou le Proscrit de Venise. Mélodrame en trois actes. (TC 1,

S. 171-238).
13 TCI, S. LIX.
14 La Femme a deux Maris. Mélodrame en trois actes. (TC 1, S. 255-336).
15 TCI, S. LXI.
16 Tékéli, ou le Siege de Montgatz. Mélodrame historique, en trois actes. (TC 1, S. 439-
505).

17 TCI, S. LXIII.

18 Le Chien de Montargis, ou la Forét de Bondy. Mélodrame historique en trois actes.
(TCIIL S. 121-192).

19 TCI, S. LXX.

20 Wehle stellt in diesem Zusammenhang fest: ,,Pixerécourts Werke brachten es noch zu
seinen Lebzeiten in Frankreich auf mehr als achtzehn Millionen Zuschauer, davon in
Paris wohl kaum weniger als acht Millionen. Frankreich selbst hatte damals zwischen
27 und 29 Millionen Einwohner.” (Wehle, W.: Franzosisches Populardrama zur Zeit

— 0 0 3
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Boulevard“®' konnte Pixerécourt in seinem Nachlass, auf eine erfolgreiche Kar-
riere zurtickblickend, sagen:
,»J’ai vu, pendant trente ans, toute la France accourir aux représentations multipliées

de mes ouvrages. Hommes, femmes, enfants, riches et pauvres, tous venaient rire et
? . 22
pleurer aux mélodrames bien faits.*

Und zufrieden folgern: ,,...enfin j’ai régné pendant trente ans comme roi abso-
lu.s®

Die Entstehungs- und Erfolgsgeschichte der neuen Gattung ist eng verbun-
den mit der Franzosischen Revolution, die als das ,,groffte Schauspiel* aller Zei-
ten ,,zur politischen, intellektuellen, aber auch zur emotionalen Erweckung**
filhrte. Wenn sie mit threm Ausruf nach Liberté, Egalité, Fraternité ihr Ideal
einer sozialen Gleichheit irgendwo verwirklichen konnte, dann am ehesten auf
dem Gebiet der gemeinsamen Unterhaltung, denn entgegen einer allgemein ver-
breiteten Meinung bestand das Melodram-Publikum keineswegs ausschlielich
aus einfachen Volksschichten. Vielmehr offnete sich das Boulevard-Theater
nach 1791 auch den unteren Schichten®, ohne dass diese allein jedoch in der
Lage gewesen wiren, es finanziell am Leben zu halten. Der Demokratisierung
des Theaters tragt etwa die Tatsache Rechnung, dass Konflikte nicht als Klas-
sengegensitze ausgetragen werden - die Figuren haben keine Berufe, keinerlei
Standesdiinkel, und keine Geldsorgen® - sondern ausschlieBlich als innerfamili-
dre Konfliktsituationen, wie sie in allen Gesellschaftsschichten vorzufinden sind.

Das Melodram bot den einfachen Volksschichten die Unterhaltung und Ge-
nugtuung unschuldig verfolgter, am Ende jedoch triumphierender Tugendhel-
den. Die Bourgeoisie schitzte das Melodram wegen seiner biirgerlichen, auf
Sittlichkeit und Familienwerte bauenden Moral, wodurch es sich vom Zeitgeist-
theater der Revolutionsjahre deutlich unterschied. Der Adel wiederum, der die
Umwiélzungen der Revolutionsjahre schmerzlich miterlebt hatte, sah im Melo-
dram der ersten Jahre einen Befiirworter der alten Ordnung, in dem die soziale
Hierarchie bestétigt und zu Ehrfurcht und Respekt vor den Autoritdten aufgeru-
fen wird. Die neue Regierung schlielich sah das Melodram als ein willkomme-

des Empire und der Restauration, in : Heitmann, K.(Hrsg.) : Europdische Romantik II,
Wiesbaden 1982, S. 154).

21 Bara, O.: ,La moralité de la révolution*: de 1’autorité du mélodrame selon le ,, Théatre
choisi de Pixerécourt, in: Studi francesi 50 (2006) S. 355.

22 Derniéres Réflexions de I’Auteur sur le Mélodrame, in: TC 1V, S. 498.

23 TCI, S. LX.

24 Wehle, op. cit., S. 155.

25 Begiinstigt wurde diese Entwicklung durch die Loi Chapelier zur Gleichstellung der
Theater von 1791. (Siehe dazu Le Hir, Le Romantisme aux Enchéres, S. 3).

26 Vgl. Ubersfeld, Les bons et le méchant, S. 194.
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nes Mittel zur Konsolidierung der neuen Machtverhéltnisse und zur Bildung ei-
ner neuen, klasseniibergreifenden Nationalidentitét an.”

Die Begeisterung fiir das Melodram lief allerdings schon zu Lebzeiten Pixe-
récourts nach, und er musste noch miterleben, wie sein Ruhm verblasste. Heute
sind nicht nur die Melodramen, sondern auch der Name Pixerécourts und ande-
rer, damals erfolgreicher Melodram-Autoren, fast vollkommen in Vergessenheit
geraten.”® Daran konnte auch die noch von ihm selbst herausgebrachte Samm-
lung seiner besten Werke nichts éndern.?” Zu sehr, so schien es, war die Gattung
mit der Person Pixerécourts und der Zeit der Revolution verbunden, um dauer-
haft bestehen zu konnen.

Bereits in den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts hatte Charles Nodier die Be-
geisterung, die vom Melodram a la Pixerécourt ausgegangen war, mit der Zeit
seiner Entstehung erklért. Ein Publikum, das innerhalb kurzer Zeit den Sturz der
Monarchie, die Einfiihrung der Republik, die Hinrichtung des Koénigs und da-
nach die Zeit des Directoire mit seinen wechselnden Machtverhéltnissen erlebt
hatte, sei ndmlich kein alltdgliches Publikum mehr:

,»Ce qu’il y a de certain, c’est que dans les circonstances ou il apparut, le mélodrame
était une nécessité. Le peuple tout entier venait de jouer dans les rues et sur les
places publiques le plus grand drame de I’histoire. Tout le monde avait été acteur
dans cette piéce sanglante, tout le monde avait été ou soldat, ou révolutionnaire, ou
proscrit. A ces spectateurs solennels qui sentaient la poudre et le sang, il fallait des
émotions analogues a celles dont le retour de 1’ordre les avait sevrés. Il leur fallait
des conspirations, des cachots, des échafauds, des champs de bataille, de la poudre
et du sang; les malheurs non mérités de la grandeur et de la gloire, les manceuvres
insidieuses des traitres, le dévouement périlleux des gens de bien.*“*

Auch heute noch wird auf dieses Erklarungsmodell zuriickgegriffen, um die Er-
folgsgeschichte des Melodrams zu beschreiben. Nach Wehle hatte die Revoluti-
on emotionale Regungen freigesetzt, die im Zuge der gesellschaftlichen Neu-
ordnung wihrend des Empire und der Restauration wieder unterdriickt und in
die Sphére des inneren Erlebens verdrangt wurden:

»Was diese Generation im Buch, vor allem aber in der Theaterauffithrung suchte —

und so offensichtlich fand, war das Innewerden eben jenes revolutiondren Offent-
lichkeitserlebnisses, das ihr die verordnete Ordnung wieder entzogen hatte. Das Er-

27 Siehe dazu Thomasseau, Le Mélodrame, S. 6.

28 Zu den erfolgreichsten Melodram-Autoren neben Pixerécourt z&hlt P. Ginisty etwa L.-
C. Caigniez, J.-G.-A. Cuvelier, Boirie, V. Ducange, C. Hubert, A. Anicet-Bourgeois,
Boucardy oder H. Chaussier. (Ginisty, P.: Le Mélodrame, Paris 1910, S. 138ff.).

29 Guilbert de Pixerécourt, Théatre choisi, Bd. I-IV, Nancy 1841-43.

30 C. Nodier, in: TC I, Introduction, S. VIIf.
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gebnis war eine spontane literarische Initiation breitester Kreise, wie sie sich in der
Geschichte des Publikums wohl nur selten ereignet hat.«*'

Es geniigt jedoch ein Blick in die heutige Unterhaltungskultur, um festzustellen,
dass die Gewalt keineswegs verschwunden ist, dass mit Krimis, Western oder
Liebesromanzen auch heute kein Fernsehabend vergeht, ohne dass auf dem
Bildschirm Polizisten auf Verbrecherjagd gehen und Bewaffnete einander be-
schielen, dass also ,,la poudre et le sang™ auch weiterhin anziehen, wobei man
den wenigsten Zuschauern darin die Suche nach einem verlorengegangenen ,,re-
volutionsren Offentlichkeitserlebnis“ wird unterstellen kénnen. Vielmehr
scheint die Darstellung (und Einddmmung) von Gewalt oder von bestimmten
Emotionen, ein Ventil zu sein, um, dhnlich wie im Traum, allzeit vorhandene
menschliche Bediirfnisse und Angste™ zu verarbeiten.

Indem es nach 1791 erstmals wie nie zuvor in der Geschichte den Ge-
schmack und die Wiinsche samtlicher Gesellschaftschichten befriedigte, setzte
das Melodram eine Bewegung in Gang, die nicht mehr riickgéngig gemacht
werden konnte. Gerade der Vergleich mit der heutigen Fernsehkultur macht
deutlich, dass das Melodram gegenwirtig keineswegs ausgestorben, sondern von
der Bithne auf die Leinwand umgezogen ist und eine frithe Form dessen dar-
stellt, was wir heute als Massenkultur bezeichnen.

Angesichts der Flexibilitdt und Verschiebbarkeit des Melodrams im 19.
Jahrhundert vom Roman auf die Biihne®® oder auch andersherum*, und ihr Wei-
terleben im Film und Fernsehen im 20. Jahrhundert, stellt sich die Frage nach
einem zeitlich konstanten Uberbau einer melodramatischen Funktionsweise, in
der allzeit giiltige menschliche Bediirfnisse bedient und in jeweils neuer, auf den
jeweiligen Publikumsgeschmack zugeschnittener historischer Form aktualisiert
werden. Interessant ist in diesem Zusammenhang, gerade fiir das 19. Jahrhun-
dert, zum einen die Reaktion namhafter Autoren auf die historische Erfolgsgat-
tung Melodram und zum anderen, in Ermangelung eines vorhandenen Theorie-
modells, moglicherweise eigenstédndig vorgenommene Adaptionen und Diffe-
renzverschiebungen der publikumswirksamen melodramatischen Produktions-
weise auf das eigene Werk. So spricht Balzac in seinen [/lusions perdues von
der steigenden Zahl der Boulevard-Theater und dem neuen Zeitgeist, der von
ihnen ausging. Der folgenreiche Besuch einer Melodram-Auffithrung stellte fiir
den sehr jungen Victor Hugo die erste Begegnung mit der Welt des Theaters dar,

31 Wehle, op. cit., S. 155.

32 Wie etwa die Angst selbst eines Tages Opfer einer SchieBerei, oder eines Gewaltver-
brechens zu werden.

33 Fast alle Stiicke Pixerécourts sind Romanadaptionen.

34 So bemerkt Thomasseau: ,,Le roman précédait généralement la création scénique mais
le phénomene inverse se produisait aussi®. (Thomasseau, Le Mélodrame, S. 12).
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wihrend der exzessive Konsum melodramatischer Literatur den Lebensweg der
Emma Bovary entscheidend prégt.

Nur die Frage nach einer Begegnung und Reaktion Stendhals auf das Melo-
dram ist bisher von der Literaturkritik unbeantwortet geblieben®, was umso er-
staunlicher erscheint, als die Bliitezeit des Melodrams (1800-1830) weitgehend
mit seinen eigenen Lebens — und Schaffensjahren zusammenfillt.® Die
Stendhalkritik tut vielmehr so, als kénnte diese lange Zeit beldchelte und kaum
ernst genommene Gattung auch von Stendhal selbst nicht anders wahrgenom-
men worden sein. Auch ist es nicht einsichtig, warum unter den namhaften Au-
toren des 19. Jahrhunderts ausgerechnet Stendhal, der bereits in jungen Jahren
davon traumte, ,,des comédies comme Moliére*”’ zu schreiben und ein erfolgrei-
cher Theaterautor zu werden, und noch im reifen Alter bedauerte, nicht durch
das Verfassen von Populirliteratur reich und berithmt geworden zu sein,*® dem
Melodram tatsédchlich keine Beachtung geschenkt haben sollte. So findet sich
nicht nur kaum eine Publikation, die der Reaktion Stendhals auf dieses Massen-
phidnomen Mélodrame nachgeht®, auch inwieweit diese neue Form der Unter-
haltungskultur sein eigenes Schaffen beeinflusst haben konnte, ist bisher unbe-
antwortet geblieben.

Bevor wir in einem ersten Schritt das Gesamtwerk Stendhals nach denjeni-
gen Stellen absuchen wollen, in denen der Autor zu dieser Populdrgattung kri-
tisch Stellung bezieht, soll zunichst einmal die Bedeutung der Begriffe ,,Melo-
dram* und ,,melodramatisch* bestimmt werden. Dabei soll die Gattung nicht nur
nach deskriptiven Methoden beschrieben, sondern vor allem strukturell be-
stimmt werden, wodurch der Begriff einer allgemeinen melodramatischen
Schreibweise, als Kennzeichen populédrer Literaturformen, entwickelt werden
soll. Durch die strukturelle Herausarbeitung einer melodramatischen Schreib-
weise soll auch das franzosische Bithnenmelodram letztlich als historische Aus-
priagung einer lberzeitlich giiltigen Konstante definiert werden, was ein fiir die

35 Bezeichnenderweise findet sich auch im Dictionnaire de Stendhal kein Eintrag unter
dem Stichwort.

36 1800 wird Coelina uraufgefiihrt, etwa um die gleiche Zeit beginnt Stendhal sein Tage-
buch zu schreiben. 1835 erscheint das letzte Stiick Pixerécourts (1773-1844), wihrend
Stendhal (1783-1842) mit der Chartreuse de Parme 1838 seinen zu Lebzeiten letzten
Roman verdffentlicht.

37 VHB 107.

38 VHB 383.

39 Immerhin unterzieht lThring die Chroniques Italiennes einer Betrachtung unter dem
Aspekt der historiographischen Produktionsésthetik. (Ihring, P.: Stendhal, Chroniques
italiennes, in: Wolfzettel, F. (Hrsg.): Franzosische Literatur des 19. Jahrhunderts II:
Drama und Novellistik, Tiibingen 2001, 179-202).
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Untersuchung wesentlich umfangreicheres Begriffsinstrumentarium verspricht,
als die lediglich deskriptiv vorgehende Beschreibung der Gattung Melodram.

Auf dieser methodischen Grundlage soll auch Stendhals Debiitroman Ar-
mance ou quelques scenes d’un Salon de Paris en 1827 untersucht werden. Es
handelt sich bei dem zur Analyse gewédhlten Text um einen kompakten, abge-
schlossenen Roman, der — trotz seiner mitunter schlechten Bewertung durch die
Kritik — derjenige ist, den Stendhal am meisten durchkonstruiert und finalisiert
hat. Zudem handelt es sich bei diesem Roman um eine Art Epizentrum des
Stendhalschen Schaffens, vom dem aus sich sein gesamtes Werk unter der Pra-
misse eines davor und eines danach bestimmen ldsst.* Als Eintritt Stendhals in
die Welt der Romanliteratur stellt er die unmittelbare Schnittstelle zwischen
Theorie und Praxis dar und lésst die &sthetische Konzeption des Autors wie kein
anderer seiner Romane zutage treten.

SchlieBlich soll die Frage beantwortet werden, ob und inwieweit Stendhal in
seinem — sich von anderen Werken bisweilen deutlich unterscheidendem — Erst-
lingsroman melodramatische Elemente aufgreift, um auf der Folie einer publi-
kumswirksamen Erfolgsgattung eigene dsthetische Vorstellungen umzusetzen.

40 Siehe dazu auch Kliebenstein, Enquéte en Armancie, S. 30.
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