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Die Oper als Gattung hat in den über 400 Jahren ihres Bestehens eine er-
staunliche Anziehungskraft und die Anpassung in jeder historischen Epo-
che an soziale Anfragen, Bedürfnisse und Vorstellungen des ästhetischen 
Absoluten und an die Funktionen der Kunst in der Gesellschaft gezeigt. 
Sie wurde zu einem gefragten Kunstwerk in der Geschichte der Kultur und 
ließ in jeder nächsten Epoche neue verborgene Sinne und Symbole entste-
hen, die gerade dann als die wichtigsten geistigen Werte für diese oder jene 
Gesellschaft verstanden wurden. Zweifellos, ohne die Oper würde die Welt 
der europäischen Musikkunst in der modernen Zeit viel ärmer und ober-
flächlicher sein. Keine andere Gattung musste in demselben europäischen 
ästhetischen und philosophischen Raum so schwere Vorwürfe und Be-
schuldigungen erdulden als diese Entdeckung des späten 16. Jahrhunderts. 
Heute schreibt man über die Oper häufig nicht nur in den ernsthaften mu-
sikhistorischen oder ästhetischen Forschungen, sondern auch in den Zei-
tungen, z. B. wie folgt: 

	 Der Kunsthistoriker Oskar Bie apostrophierte die Gattung Oper als 
das „unmögliche Kunstwerk“ schlechthin. Und der Literaturpapst 
der Aufklärung Johann Christoph Gottsched schimpfte sie als „das 
unnatürlichste und ungereimteste Werk, das der menschliche Ver-
stand jemals erfunden hat“. Kurz: Die Oper ist die üppigste, maß-

Oper als Markt:  
Opernaufführung als Marketing-Trick
Luba Kijanovska 
Univerza v Lvovu
Universiät Lwiw



v loga naciona l n i h oper n i h gl eda l išč v 20. i n 21 . stol et j u

144

loseste, zugleich aber auch faszinierendste Gattung, die die Musik-
geschichte hervorgebracht hat“.1

Diese Aussage mag kontrovers erscheinen (ich meine hier vor allen 
aufgrund der vorwiegend sozialen Erklärung ihrer Entstehung und ihres 
langfristigen Daseins, statt der rein ästhetischen Einstellung zum Objekt), 
aber gleichzeitig ist eine solche Erklärung umso bemerkenswerter, weil die 
Oper von Anfang an bis heute als eine Kette endloser Paradoxe funktio-
niert und sich dualistisch entwickelt.

Im Urteil der Fachwelt entstand die Oper aus einem noblen Renaissan-
cestreben, das Drama mit Musik nach dem antiken Vorbild als Höhepunkt 
der humanistischen und philosophischen Reflexionen der aristokratischen 
Akademien zu rekonstruieren. In der Übereinstimmung mit dem Geist je-
der Epoche wurden die höchsten sozialen und ästhetischen Ideale beibe-
halten, im 19. Jahrhundert erreichte sie die höchste Ebene einer Determi-
nante der nationalen Identität vieler europäischer Nationen und wurde um 
die Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts als toter Atavismus – aufgrund von 
Widersprüchen mit dem wissenschaftlichen und technologischen Fort-
schritt –angekündigt.

In der Tat wurde sie aus einer scholastischen, spekulativen und als sol-
che inkorrekten Darstellung eines geschlossenen Kreises von Denkern der 
Renaissance über das Theater der alten Griechen geboren. 

	 Eigentlich war es ein Missverständnis, das Ende des 16. Jahrhun-
derts zur Geburtsstunde der Oper führte. Damals gelangten itali-
enische Gelehrte zur – bis heute unbewiesenen – Erkenntnis, dass 
die berühmten Schauspiele der Antike ursprünglich gesungen dar-
geboten worden waren. Und weil es im Zeitalter der Renaissance 
Usus war, möglichst alles von den alten Griechen zu kopieren, sich 
aber keine einzige Note aus ihren vermeintlichen Singspielen erhal-
ten hatte, gab man sich der Utopie hin, die verlorenen Werke aus 
dem Nichts heraus rekonstruieren zu können, sprich: sie neu zu 
komponieren.2 

1	 Michael Maul, „Die Geschichte der Barockoper. Galante Inder, Indianer und dazu 
noch Ballett“, Deutschlandfunk Kultur, Beitrag von 22.12.2016. Stand 19.03.2018, 
http://www.deutschlandfunkkultur.de/die-geschichte-der-barockoper-galante-in-
der-indianer-und.2177.de.html?dram:article_id=374631.

2	 Ibid.
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Denn genau so logisch wird eine Vermutung, dass die Oper seit Jahr-
hunderten durch die natürliche Anziehungskraft der breitesten Öffentlich-
keit auf das Spektakel und das Vergnügen aufrechterhalten wurden. Bis 
heute dauert die Faszination für die Oper an, die nach Ambrose Biers De-
finition „ein Spiel über das Leben in einer anderen Welt ist, dessen Bewoh-
ner nicht normal sprechen und sich bewegen können, sondern nur singen 
und gestikulieren“3. 

Mehrere gegenwärtige linke Intellektuelle beurteilen höchstens nega-
tiv die Institution der Oper schlechthin. So beispielsweise der slowenische 
Philosoph, Psychoanalytiker und Kulturkritiker Slavoj Žižek in seinem 
Buch „Der zweite Tod der Oper“ (2003). Er schreibt ihr (besonders in Be-
zug auf die Person und das Schaffen von Richard Wagner) die ganze Eitel-
keit und Sinnlosigkeit, die irgendwann in der Kunst existierte, zu. Es ist be-
merkenswert, wie Gustav Mechlenburg in der Rezension: „Ein Tod ist nicht 
genug“ mit ihm diskutiert: 

	 Die Oper war seiner Ansicht nach von ihrem Beginn an „tot“, da sie 
„sich immer in parasitärer Weise auf andere Künste (auf reine Mu-
sik, auf Theater)„ verlassen muss. Wäre Zizek näher auf die Anfän-
ge der Operngeschichte eingegangen, hätte er zeigen können, wie 
die Oper im Ausgang der Renaissance aus der Aporie entstand, die 
antiken griechischen Tragödien mit ihrer idealen Verschmelzung 
von Wort und Ton möglichst authentisch aufzuführen, ohne die-
se im Original je gehört zu haben. Gerade in diesem aussichtlosen 
„Abarbeiten“ der Verbindung von Musik und Text war das Genre 
jedoch lebendiger, als der Autor suggeriert.4 

Im Zusammenhang damit könnte man vermuten, dass auch ein lang-
fristiges Dasein der Oper durch die verschiedenen Impulse inspiriert 
wurde. 

Sollte die Oper doch einmal sterben (obwohl ich stark bezweifle, dass 
dies so schnell passieren wird), wäre es nur dann, wenn eine andere ähn-
liche musiktheatralische Gattung bzw. künstlerische Erscheinung besser 
als die derzeitige Form den Bedürfnissen der künftigen Welt entsprechen 
würde.
3	 Ambrose Birce, Gewählte Schriften (Moskau: Zentrpoligrapf, 2003), 127. [Амброуз 

Бирс. Избранное. Москва, Центрполиграф, 2003. С. 127].
4	 Gustav Mechlenburg, „Ein Tod ist nicht genug“, TEXTEM: Texte und Rezensionen, 

19. September 2003. Stand: 19.03.2018, http://www.textem.de/zizek.html.
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Die spezifischen Züge der Oper, nicht nur als allgemein verständliches 
Kunstobjekt, sondern auch als Kern des kulturellen Lebens eines bestimm-
ten Landes in dieser oder jener historischen Periode, wurden ständig zum 
Gegenstand wissenschaftlicher Reflexion und wurden in Hunderten von 
Musikstudien behandelt. In jeder der Oper gewidmeten Forschung wird 
mehr oder weniger die Aufmerksamkeit auf die sozialen Bedingungen ge-
lenkt und der gesellschaftliche Kontrapunkt zum ästhetischen Phänomen 
ausgebaut. Als ein krasses Beispiel könnte man folgendes Zitat aus dem 
Artikel „Das Opernpublikum im 19. Jahrhundert“ von Michael Walter 
anführen: 

	 Eine der dominanten Rahmenbedingungen [der Oper – L. K.] war 
das Publikum. Ästhetische Präferenzen, Bildungsgrad, Erwar-
tungshorizont, aber auch ganz banale Erwartungen an die maxi-
male Länge einer Oper (etwa weil – beispielsweise in Paris – zu 
einem bestimmten Zeitpunkt die letzte vom Opernhaus erreich-
bare Straßenbahn abfuhr oder – in Wien – die Portiere abends die 
Häuser abschlossen und man gut daran tat, vor diesem Zeitpunkt 
zurückgekehrt zu sein) konnten den Erfolg einer Oper erheblich 
beeinflussen.5 

Dieses Zitat dient als überzeugendes Zeugnis des absolut demokra-
tischen massenhaften Wesens der Oper in ihrer weiteren historischen Per-
spektive, etwa bis Anfang des 20. Jahrhunderts. Die Oper mit ihrer kom-
plizierten Synthese der Kunstarten, dem kolossalen Einbildungsvermögen, 
den verständnisvollen Reaktionen auf gesellschaftliche Erschütterungen 
und Prioritätenwechsel in der Kunst spiegelte wie kein anderes Genre, 
eine umfassende Konstruktion des soziohistorischen Kontextes ihrer Ent-
stehung wider. Ihr Einklang mit den Vorstellungen und Bedürfnissen der 
nächsten Generationen dezidiert von der Anerkennung (oder Nichtaner-
kennung) und ihrem weiteren Dasein auf der Bühne.

Deshalb werden in chronologischer Reihenfolge eher manche sozi-
ale Formen der Oper platziert und nicht nur spezifisch künstlerische, äs-
thetische und stilistische Merkmale dieser Gattung berücksichtigt. Als Er-
gebnis erhält man ein bemerkenswertes Bild des „Chamäleons“ der Oper, 
welches immer sehr genau an verschiedenen historischen Dimensionen, 
an den jeweiligen Bedürfnissen und Anforderungen seiner „Kunden“ und 
5	 Michael Walter, „Das Opernpublikum im 19. Jahrhundert“, in Vol. 2 (2009), Ausga-

be 2: Recherchierte Authentizität, (Graz: Universitätsbibliothek Graz, 2015). Stand: 
19.03.2018, http://lithes.uni-graz.at/lithes/beitraege09_02/heft_2_walter.pdf.

http://unipub.uni-graz.at/lithes/search?operation=searchRetrieve&query=dc.date%3D%222015%22%20and%20vl.domain%3Dobvugr%20sortBy%20dc.title%2Fasc
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„Käufer“ angepasst wurde. Unten sind schematische Skizzen der sozialen 
Funktionen und dementsprechend der ästhetischen Prioritäten der Oper, 
die ihr Musiksystem und den Stil der Ausdrucks wesentlich beeinflussen, 
dargestellt.

Die erste Hälfte des 17. Jahrhunderts - die letzte Phase der Renaissan-
ce – der Manierismus - der Beginn des Barocks: parallele Existenz mehrerer 
Versionen der Oper: als aristokratische wertvolle „höchste Offenbarung für 
den geweihten Kreis“ (die Florentiner Camerata); als religiös-moralisches 
Spektakel für die Gläubigen (Teatro Barberini in Rom), als das erste kom-
merzielle Musiktheater (Venedig, das Theater San Cassiano, in welchem 
die Operntruppe aus sieben Sängern und einem Orchester aus zwei Cem-
balos, zwei Trompeten und zwölf weiteren Instrumenten bestand. Der Zu-
schauerraum soll 6000 Personen Platz geboten haben6). Oder etwas später 
– als erstes Feld des Opernexperiments (Claudio Monteverdi „L̀ incorona-
zione di Poppea“).

Zweite Hälfte des 17. Jahrhunderts. – die Blütezeit des Barocks: die Ein-
richtung einer breiten sozialen und künstlerischen Institution namens 
„Oper“, vor allem aufgrund der neapolitanischen Schule, wo das Opern-
haus zu einem Zentrum des säkularen Lebens, eine „Messe der Eitelkeit“, 
ein Club für alle Interessen, ein Ort, wo Bekanntschaften geknüpft, Tref-
fen veranstaltetet, Verträge unterschrieben, Ränke geschmiedet und Ver-
schwörungen angestiftet wurden. Auf der Bühne sind in derselben Zeit 
präsent: 

	 Da die barocke Manier ihren Gipfel erreicht habe, verfiel sie in 
die Wiederholung. Die wiederkehrenden Konstellationen verdop-
pelter Liebespaare, die hochherzigen Tyrannen, die zierlichen Zere-
monien und hohen Taten, die dialogischen Rezitative und drama-
tischen (und oft überstrapazierten) Arien, die Ensembles, die nie 
über das Duett hinauskamen, die Vernachlässigung des Chors, der 
restriktive Einsatz des Orchesters – all das hatte zuletzt Ermüdung 
erzeugt.7

Das 18. Jahrhundert. – der Klassizismus: das Zentrum der Oppositi-
on unterschiedlichster Ideen, der endlose Kampf der „richtigen“ und „fal-
6	 Richard Somerset-Ward, Oper. Ein Streifzug durch 400 Jahre Musiktheater (Mün-

chen: Knesebeck 1999), 284.
7	 Jean-Pierre Baricelli, „Die Oper“, in Die Wende von der Aufklärung zur Romantik 

1760-1820: Epoche im Überblick, hrsg. von Horst Albert Glaser, György Mihály Vajda 
John Benjamins (Amsterdam/Philadelphia, Publishing Company, 2000), 489–490.
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schen“, „hohen“ und „niedrigen“, „elitären“ und „demokratischen“ Werte, 
letztendlich die Gegenüberstellung des „Dramas“ und der „Musik“. Aber in 
erster Reihe bemüht man darum, 

	 die kosmopolitischen Ideen der Mittelklasse stärker zu reflektieren, 
als die Interessen der Aristokratie… Alles sollte nun den Prinzipien 
von Ökonomie, Einfachheit, Natürlichkeit, Wahrscheinlichkeit 
und Schlichtheit des Ausdrucks folgen. Weder den Sängern, noch 
dem Publikum war es mehr erlaubt, in die prunkvollen Extravag-
anzen zu schwelgen.8

Das 19. Jahrhundert – die Romantik: die Etablierung einer nationalen 
vereinigenden Idee als Hauptaufgabe der Oper, eine Rückkehr zur natio-
nalen Mythologie und Geschichte, der Erwerb eines Opernstatus, der nicht 
so sehr rein künstlerisch, sondern eher zu einem gesellschaftspolitischen 
Phänomen wurde. Die Oper wurde zu einer künstlerischen Schlüsselka-
tegorie der nationalen Komponistenschulen und spielte nach dem Völker-
frühling 1848 eine äußerst wichtige Rolle bei der Gestaltung des nationalen 
Bewusstseins. Man führt einige weitbekannte Beispiele an. Im Kampf um 
die Unabhängigkeit Italiens wurde der Name Giuseppe Verdi als eine Pa-
role verstanden, die überraschenderweise eine Abkürzung (Viktor Ema-
nuil Rex di Italia) enthielt. Es ist üblich, über Stanislav Moniuszkó s Oper 
als nationales Symbol Polens oder über das Bühnenwerk von Bedřich Sme-
tana als Symbol von Tschechen zu sprechen. Wenn man die ästhetischen 
Schriften von Wladimir Stasow liest, wo er die relevanten Forderungen zu 
den Opern der Komponisten des „Mächtigen Häufleins“ erhob, merkt man 
klar, dass diese Forderungen vielmehr sozial, national und patriotisch als 
rein künstlerisch bestimmt sind. Der Begründer der ukrainischen Kompo-
nistenschule Mykola Lyssenko stand wegen der patriotischen Gefühle sei-
ner Oper bei der zaristischen Polizei auf der Liste verdächtiger Personen.

Das 20. Jahrhundert – die endgültige Rezeption der Oper als elitäre 
Gattung, die Verwandlung der Oper in ein Objekt des intensiven künst-
lerischen Experiments, ein entscheidender Weg zum „musikalischen Dra-
ma“, das nur für die intellektuelle Wahrnehmung bestimmt ist, nur auf 
die „Geweihten und Gewählten“ bezogen. Daneben entsteht eine kom-
pensatorische Form der Oper – zuerst das Musical, dann die sog. Rocko-
per. Als beste Vorbilde jener könnte man „Jesus Christ – Superstar“ und 
8	 Ibid., 490.
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„Das Phantom der Oper“ von E. L. Webber sehen, auch in der sowjetischen 
Opernmusik – „Juno und Avoś “ von A. Rybnikov u. m. a.

Das 21. Jahrhundert - ?
Dieses Fragezeichen symbolisiert deutlich die aktuelle Situation rund um 
die Oper und berührt sie als ein aktuelles Genre, dem sich die zeitgenös-
sischen Komponisten zuwenden, ihre Werke sind gelegentlich ausgestellt. 
Viel häufiger betrachtet man die Oper jedoch als wichtigstes Zeichen der 
Musikgeschichte und zugleich als das teuerste und prägnanteste künstle-
rische Spielzeug der heutigen Zivilisation.

Wenn man sich wieder dem historischen Exkurs zuwendet, sollte man 
ehrlich zugeben, dass der Marktcharakter der Oper keine Fiktion des ver-
drehten 20. Jahrhunderts ist, sondern während der gesamten Zeit ihrer 
Entwicklung präsent war und sich um zwei zentrale Figuren entfaltete: den 
Komponisten und den Sänger.

Wenn man zur Gestaltung der Vision eines Opernsängers im kultu-
rellen Raum der Vergangenheit zurückkehrt, scheint es logisch, an jene 
goldene Zeit des 17. bis 18. Jahrhunderte zu erinnern, als dank der damals 
entdeckten und rasch verbreiteten Manier bel canto die Opernsänger und 
Sängerinnen in kurzer Zeit zu Idolen der Gesellschaft geworden waren . Zu-
nächst einmal gab es dafür biologische und psychologische Gründe, denn 
die „übermenschliche“ Fähigkeit, mit der eigenen Stimme solche Kunst-
stücke zu schaffen, führte die Menschen, weit entfernt von ihrer eigenen 
künstlerischen Praxis, in einen Zustand der Ehrfurcht. Sehr treffend darü-
ber schrieb Tatiana Tscherednitschenko (Татьяна Чередниченко), die me-
taphorisch die musikalische Einflusskraft erklärte: 

	 Jede Musik, wenn sie gut ist, verursacht eine besondere Freude – die 
Freude an der Freiheit der Stimme und des Atems im Gesang, die 
Präzision und Verfeinerung der motorischen Fähigkeiten im In-
strumentalspiel (Zuhören ist ein verstecktes Lied und verstecktes 
Spiel), das Vergnügen, die Stimme oder den Klang des Instruments 
ausdrucksvoll zu machen. Der Mensch wandelt seine Hände, Mus-
keln, seine Atmung, seine Stimmbänder in Töne um, überträgt sie 
in Klänge und es bringt das gleiche Vergnügen, wie eine Rolle im 
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Theater zu spielen oder Schwierigkeiten in einem Sportwettbewerb 
zu überwinden“.9

Weiter schrieb die Forscherin der Musik – und in diesem Kontext vor 
allem der Musik im Theater, der Oper – eine universal wirkende Kraft zu: 

	 Die Kombination von symbolischen Werten in der Musik und be-
freiter Selbstdarstellung gibt der Tonkunst zwei wichtige Charakte-
ristika: sie ist ein „Buch“ (oft sogar ein „heiliges Buch“), das die Vor-
stellungen von den neuesten Grundlagen menschlicher Existenz 
widerspiegelt, und gleichzeitig ein „Spiel“ (im Sinne von Theater 
und Sport), das ihre bedingten Regeln erfasst und in ihrem Rahmen 
faszinierende Konsequenzen aufdeckt.10

Gar nicht zufällig könnte man in der Position berühmter Opernsänger 
und Sängerinnen mehr als zwei Jahrhunderte lang (praktisch bis zum Ende 
des 19. Jahrhunderts) eine manchmal stark erhöhte Selbstbewertung beo-
bachten, demnach der Begriff „Primadonna“ so oft im übertragenen Sinne 
verstanden wurde. Insbesondere betrifft diese Beobachtung jene Verhal-
tensformen, die vom Marktwert der Waren, die sie verkaufen sollten, inspi-
riert sind. Die Hauptsache für sie war die Konzentration auf sich selbst, auf 
ihr Talent, die ausschließliche Fürsorge für die Stimme, die oft zu so wenig 
attraktiven Persönlichkeitszügen neigte wie Egozentrismus, Intoleranz ge-
genüber anderen Fachkollegen und zu hartem Konkurrenzkampf, bei dem 
im Streben nach dem Sieg unterschiedlichste Mittel verwendet wurden (die 
geflügelten Wörter „Intrige hinter den Kulissen“ oder „Intrigenspiel“ sind 
in diesem Umfeld nicht zufällig entstanden). Obwohl dieser psychologische 
Typ manchmal nicht attraktiv aussieht, wurden viele typische Züge in die-
sem professionellen Charakter als Ergebnis des harten Überlebenskampfes 
in einem Marktumfeld gebildet. Ein metaphorisches Bild dieses Wesens-
zugs wurde auf witzige und geistreiche Weise in dem brillanten Singspiel 
„Der Schauspieldirektor“ von W. A. Mozart dargestellt, in welchem die 
Sängerinnen, Madame Vogelsang und Mademoiselle Silberklang sich nicht 
entscheiden können, wer von ihnen die Beste sei.

In diesem Zusammenhang sollte man an den Roman „Consuelo“ 
von George Sand erinnern, in dem sie nicht nur die professionelle, son-
9	 Tatiana Tscherednitschenko, Musik in der Kulturgeschichte, in: 2 Bände, B. 1. (Mos-

kau: Allegro-Press, 1984), 108–109. [Татьяна Чередниченко. Музыка в истории 
культуры. В 2-х томах. Т. 1. М.: Аллегро-Пресс, 1984. С. 108–109].

10	 Ibid.
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dern vor allem psychologische „Küche“ dieses Fachs in jener Zeiten ent-
hüllt, oder noch früher an das prägnante literarische Werk von Denise Di-
derot „Rameaus Neffe“11, in welchem die Widersprüchlichkeit der Personen 
des Opernkomponisten überliefert ist.

Die Attraktivität von Opernsängern und Komponisten als Prototypen 
literarischer Helden über mehrere Jahrhunderte zeugt vor allem von dem 
hohen sozialen Status, der ihnen zugewiesen wurde, wenn auch nicht in der 
wirklichen sozialen Hierarchie, sondern im System der geistigen und intel-
lektuellen Werte. Ihre materielle Situation konnte auch seit Jahrhunderten 
in einem gewaltigen Ausmaß schwanken – von dem recht fürstlichen Ni-
veau zum halb verhungerten Dasein eines in Ungnade gefallenen „Komödi-
anten“. Manchmal konnte dieses Schicksal derselben Person widerfahren. 
Diese Bedingung erklärt auch den oben erwähnten professionellen Cha-
rakter, weil sie im sehr ungünstigen sozialen Milieu überleben mussten.

Opernkomponisten in diesem Sinne hatten eine sicherere Position, 
aber nur, wenn sie sich routinemäßig um andere Stellenangebote bemüh-
ten, nicht nur mit dem Operntheater verbunden waren. Mit solch einem 
genetisch vererbten Instinkt im Beruf und der Anpassung an die Situation 
war es nicht einfach, sich um jene höheren geistigen Ideale zu kümmern, 
die ihre künstlerischen Ambitionen völlig unterordnen würden.

Eine andere Situation entstand in der Opernwelt heute. Meistens be-
vorzugt der Kunstmarkt jene Opern, die in der zweiten Hälfte des 18. Jahr-
hunderts und im 19. Jahrhundert geschrieben wurden, mit Ausnahme von 
J. Puccini‘s Opern und der zahlreichen anderen zeitgenössischen Bühnen-
werke. Meistens doch gehören die Opern des 20. Jahrhunderts zu künst-
lerischen Phänomenen für die intellektuelle Elite, aber keinesfalls für das 
breite Publikum, das vielmehr eine „alte, schöne Oper“ bevorzugt, aber all-
mählich gar keine Oper mehr braucht und diese durch andere Kunstwerte 
ersetzt. Hier erlaube ich mir, ein Gespräch mit Professor Helmut Loos er-
wähnen, als er beklagte, dass es im Wörterbuch der fliegenden Wörter kein 
Wort aus Operntexten mehr gibt. In diesem Sinne sägte die gegenwärtige 
Oper während der letzten 100 Jahre den Ast ab, auf dem sie einst saß,. Um 
ihre Nische in der künstlerischen Welt der Gegenwart zu bewahren, bietet 
der Markt der „Opernwaren und Dienstleistungen“ zahlreiche und manch-
mal recht extravagante Weisen seines erfolgreichen Verkaufs. 
11	 Bemerkenswert erscheint, dass der Roman erstmals in deutscher Übersetzung von J. 

W. von Goethe gedruckt wurde.
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Dabei werden mehrere Marketingmechanismen verwendet – die Wer-
bung, die Nachfragebildung, mit Rücksicht auf die Bedürfnisse der „Käu-
fer“ – Zuhörer, verschiedene Formen der „Verbesserung der Produktion“, 
etc. Lassen Sie uns nur einige offensichtliche und erfolgreiche „Marke-
ting-Tricks“ in der Realisierung der Oper anführen, welche die Autorin in 
den großen europäischen Zentren zu beachten hatte: Wien, Leipzig, Ber-
lin, Warschau:

1.	 Prestige und gar Stolz über den Besuch der Opernaufführungen, 
die einen bestimmten sozialen Status des Menschen bezeugt: zur 
Premiere der Oper im gesellschaftlich hochgeschätzten Theater zu 
gelangen und auch auf einem guten Platz zu sitzen – dies das Zei-
chen eines ziemlich hohen Niveaus auf der sozialen Leiter und hat 
denselben Stellenwert wie ein Anzug von Armani oder eine Ta-
sche von Louis Vuitton.

2.	  Förderung der „Brands“ von Opernsängern, Komponisten oder 
auch einzelnen Opern: Selbst die berühmtesten Sänger zögern 
nicht, in Werbespots aufzutreten; man könnte hier etwa das Re-
staurant „Pavarotti“ erwähnen.

3.	 Veranstaltung einer Vielzahl von Shows mit Fragmenten aus den 
Opern und mit Beteiligung der Opernsänger. In diesem Zusam-
menhang entstand eine sehr schöne Tradition der „Opera Nights“, 
d.h. Darstellung in den hellen Sommernächten auf den großen 
Stadtplätzen am Ende der Saison einiger der beliebtesten Num-
mern aus dem künftigen Repertoire. Dazu sind die besten Kräfte 
bestimmt, und solche Veranstaltungen locken Zehntausende von 
Menschen an.

4.	 Noch ein sehr erfolgreicher „Marketing-Trick“: gemeinsame Kon-
zerte von Opernsängern und Popsängern: Hier sind gemeinsame 
Auftreten von Montserrat Caballe mit Freddie Mercury oder Pa-
varotti und Sting gemeint. Diese Konzerte dienen zweifellos der 
Popularisierung der Oper und veredeln zugleich die Popmusik.

5.	 Breite Berichterstattung über Opernaufführungen in der Presse 
und in anderen Massenmedien: Ankündigung von Premieren in 
interessanter und oft sehr faszinierender Form, bewusste Kollisi-
on von gegensätzlichen Ansichten zur nächsten Aufführung, als 
ob jeder Zuhörer eingeladen wäre, selber zu kommen, um sich sei-
ne eigene Meinung zu bilden.
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6.	 Weit verbreitete Nutzung der therapeutischen und Entspannungs-
eigenschaften der klassischen Musik, darunter auch Opernmusik, 
Aufnahmen (CD, Youtube) von Opernfragmenten mit musikthe-
rapeutischen Programmen.

7.	 Moderne, oft skandalöse Inszenierung klassischer Opern, die sehr 
gemischte Gefühle hervorruft und recht zweideutig wahrgenom-
men wird, also eine Art „Anti-Werbung“, die sich mitunter nicht 
weniger wirkungsvoll erweist als die höchsten künstlerischen 
Leistungen.
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