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Vorwort

Aus Anlass des 200. Geburtstags von Richard Wagner veranstalteten die Gesell-
schaft fiir Bayerische Musikgeschichte e. V. und das Institut fiir Musikwissenschaft
der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen, unter der Leitung von Hartmut
Schick, am 26. und 27. April 2013 im Miinchner Prinzregententheater ein interdis-
ziplindres Symposium zum Thema Richard Wagner in Miinchen, dessen Referate
hier in iiberarbeiteter und zumeist auch erweiterter Form im Druck vorgelegt wer-
den. Eingeleitet wurde das Symposium am Vortag durch einen stimmungsvollen
literarisch-musikalischen Abend im Fiirstensaal der Bayerischen Staatsbibliothek,
bei dem Daphne Wagner, Dieter Borchmeyer, Markus Kiesel und Hartmut Schick
eine Auswahl aus Briefen und Dokumenten zu Wagners Miinchner Zeit lasen und
diskutierten. Die Sopranistin Hanna Herfurtner und der Pianist Stefan Paul trugen
dazu vier franzdsische Lieder von Wagner und einige kaum je zu hérende Lieder
des damaligen Miinchner Generalmusikdirektors Franz Lachner vor. Die mit dem
Thema des Symposiums abgestimmte Ausstellung Richard Wagner: Die Miinchner
Zeit (1864—1865) der Bayerischen Staatsbibliothek lieferte hierzu den idealen Rah-
men. Auf den zu dieser Ausstellung 2013 in diesem Verlag erschienenen, von Sabi-
ne Kurth, Ingrid Riickert und Reiner Nigele verfassten Katalog sei ausdriicklich
verwiesen, weil er Texte, Bilder und auch erstverdffentlichte Briefe Cosima und
Hans von Biilows enthilt, die den hier vorgelegten Band in hervorragender Weise
erganzen und illustrieren kénnen.

Das Thema des Symposiums, an dem neben Musikwissenschaftlern auch The-
aterwissenschaftler, Germanisten, eine Historikerin und ein Philosoph mitwirkten,
lie bewusst offen, ob es um die Wirksamkeit der Person Richard Wagner in der
Stadt Miinchen oder um die Prisenz und Pflege seines Werks von den Anfingen
bis heute gehen sollte. Der Akzent lag im Symposium und liegt in diesem Band
auf ersterem, wobei es bei einigen der Beitrige aber durchaus auch um die weite-
re Rezeption des Wagner’schen (Euvres in Miinchen geht. Beide Themenbereiche
konnten im knappen Rahmen von zwei Tagen ohnehin nicht vollstindig abgedeckt
werden, und immerhin gibt es zur Thematik Wagner in Miinchen beziehungswei-



se Wagner und Miinchen ja bereits zahlreiche Uberblicksdarstellungen und nicht
wenige vertiefende Studien. Um diesem Themenkomplex dann doch auch neue
Aspekte hinzuftigen zu kénnen, wie dies viele der hier vorgelegten Beitrige versu-
chen, wurden und werden zahlreiche Liicken in Kauf genommen. So werden zum
Beispiel die schon gut dokumentierten Umstinde der Miinchner Urauffithrungen
von Tristan und Isolde, Die Meistersinger in Niirnberg, Das Rheingold und Die Wal-
kiire bei Weitem nicht erschopfend dargestellt, teilweise nur gestreift, wie auch die
posthume, von Richard Strauss miteinstudierte Urauffiihrung von Wagners Friih-
werk Die Feen in Miinchen im Jahr 1888 oder etwa das Projekt der von Wagner
initiierten »Deutschen Musikschule« in Miinchen. Der einleitende Beitrag versucht
immerhin, durch einen Uberblick iiber das Gesamtpanorama solche Liicken etwas
zu kompensieren, ergianzt durch Verweise auf weiterfithrende Literatur. Der vieldis-
kutierten Beziehung zwischen Kénig Ludwig II. und Richard Wagner schliellich
widmete sich bei der Tagung ein Referat von Jens Malte Fischer, das vom Autor
bereits 2013 in seinem Buch Richard Wagner und seine Wirkung publiziert wurde
und somit im vorliegenden Band nicht erscheint.

Allen Referenten des Symposiums ist fiir ihre Mitwirkung am Symposium und
an diesem Band zu danken. Der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen und dem
Leiter ihrer Musikabteilung, Dr. Reiner Nigele, sowie der Bayerischen Theater-
akademie August Everding mit Karl Kéwer und den organisatorisch hilfreichen
Mitarbeitern danken wir fiir die bestens funktionierende Kooperation beim Sym-
posium und der Abendveranstaltung, ferner Dr. Egon Voss fiir vielfiltige Unter-
stiitzung. Fiir ihre finanzielle Forderung, ohne die sich die Veranstaltungen nicht
hitten durchfiihren lassen, danken wir sehr der Stiftung Bayerischer Musikfonds,
S.K.H. Herzog Franz von Bayern und dem Verein der Freunde der Musikwissen-
schaft Miinchen e. V., der fiir den vorliegenden Band auch einen Zuschuss zu den
Druckkosten beigesteuert hat.

Miinchen, im Dezember 2015 Die Herausgeber
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Zwischen Skandal und Triumph:
Richard Wagners Wirken in Minchen

Hartmut Schick

Miinchen war fraglos einer der wichtigsten Wirkungsorte Richard Wagners;
Dieter Borchmeyer sicht in Miinchen sogar »neben Bayreuth die Wagner-Stadt
schlechthin«.! In Miinchen wurden zudem die Voraussetzungen dafiir geschaffen,
dass iiberhaupt das Projekt Bayreuth gelingen konnte. Nicht vergessen sei dabei
Ziirich, die dritte wichtige Wagner-Stadt, wo die Grundlagen fiir Wagners Wirken
sowohl in Miinchen als auch in Bayreuth geschaffen wurden - mit den aufsehen-
erregenden Kunstschriften und der Komposition des grofSten Teils des Ring des
Nibelungen wie auch von Tristan und Isolde. Verglichen mit den vielen Jahren in
Ziirich und Bayreuth war die Miinchner Episode in Richard Wagners Vita freilich
nur ein eher kurzes Intermezzo. Lisst man die wichtigsten Stationen seines Lebens
und Wirkens Revue passieren - Leipzig, Wiirzburg, Magdeburg, Riga, Paris, Dres-
den, Ziirich, Wien, Miinchen, Tribschen bei Luzern und Bayreuth -, dann fillt die
Miinchner Zeit quantitativ nicht besonders ins Gewicht, und kompositorisch war
sie bemerkenswert unfruchtbar. Insgesamt wohnte Wagner in den Jahren 1864 und
1865 knapp 19 Monate in Miinchen beziehungsweise Oberbayern; hinzu kamen bis
1869 noch einige weitere in Miinchen verbrachte Tage, Wochen und Monate.

An einigen Orten also lebte Wagner weitaus linger als hier, und in vieler Hinsicht
verhielt sich Wagner in Miinchen auch nicht anders als an anderen Wirkungsor-
ten: Er entwickelte utopische kiinstlerische Pline, betrog seine Ehefrau und seinen
Mizen, nahm sich die Frau eines Freundes und Unterstiitzers zur Geliebten, misch-
te sich in die Politik ein und lebte finanziell weit tiber seine Verhiltnisse, nimlich
hemmungslos auf Kosten eines grofiziigigen Geldgebers. Nicht zum ersten Mal ver-

1 Dieter Borchmeyer, »Barrikadenmann und Zukunftsmusikusc - Richard Wagner erobert das
kénigliche Hof- und National-Theater. Urauffithrungen, Erstauffithrungen und Inszenierungen
Wagners in Miinchen 1855-1888«, in: WSp 8 (2012), Heft 2, S. 9—40, hier S. 10.
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lie§ er den Wirkungsort am Ende auch wieder fluchtartig, weil er sich gesellschaft-
lich unméglich gemacht hatte. Neu ist nur, dass Wagner trotz bislang beispielloser
Ausgaben in Miinchen keine Schulden aufhiufte, dass er neben Skandalen auch
bislang beispiellose kiinstlerische Erfolge, ja Triumphe feiern konnte und dass er in
Miinchen wohl zum ersten Mal einen Wohnort gefunden hatte, an dem er meinte,
den Rest seines Lebens und Schaffens verbringen zu kénnen: einen Wirkungsort,
der ihm alle denkbaren Entfaltungsmoglichkeiten bot, selbst fiir utopisch anmu-
tende Projekte, und zudem eine nie gekannte, sogar auf Dauer angelegte materielle
Absicherung.

Daran, dass Miinchen dann doch nur eine relativ kurze Episode in seinem Leben
wurde, war Wagner selbst am meisten schuld. Die Kiirze der Miinchner Zeit andert
aber nichts an ihrer eminenten Bedeutung fiir den Komponisten. Miinchen hat
Wagner nicht nur am mutmafllichen Tiefpunkt seines Lebens und seiner Karriere
regelrecht gerettet; hier wurden auch so viele Weichen gestellt und entscheidende
Projekte zum Abschluss oder auf den Weg gebracht wie an keiner anderen Wir-
kungsstitte, nicht einmal in Bayreuth.

Nach wie vor fillt es freilich schwer, Wagners Miinchner Zeit biindig zu beurtei-
len. Allzu grofd sind die Widerspriiche, die sich zwischen der detailbewussten Nah-
sicht auf die Miinchner Ereignisse und der riickblickenden Fernsicht ergeben, zwi-
schen den verschiedenen Blickwinkeln der Zeitgenossen und Wagners Selbstsicht,
aber auch zwischen menschlich-moralischem Urteil und der iiberzeitlichen kiinst-
lerischen Bilanz. Die extrem ambivalente Beurteilung findet sich schon bei Wagner
selbst, wenn er Miinchen im Riickblick einmal »die Holle« nannte, in die er nie mehr
zuriickkehren wolle,> andererseits sich im Alter dankbar an die Urauffithrungen von
Tristan und Isolde und der Meistersinger von Niirnberg als die begliickenden Hohe-
punkte seines Lebens erinnerte, die auch durch die Bayreuther Urauffithrungen des
Ring des Nibelungen und des Parsifal nicht mehr erreicht werden konnten.> Am Ende
st6fft man beim Versuch einer Bewertung doch immer nur auf die alte, bei einem
Genie stets besonders prekire Frage, ob denn der Zweck die Mittel heilige. Verneint
man die Frage, dann kann man durchaus Martin Gregor-Dellin beipflichten, wenn
dieser iiber die Konigsfreundschaft Ludwigs II. mit Wagner schreibrt, sie erweise sich
»im nachhinein als das elendeste, beschimendste und intriganteste Intermezzo, wel-

2 Wagner im Brief an Dr. Anton Pusinelli vom 12. Januar 1870, in dem er schreibt, er habe nach der
Meistersinger-Urauffithrung beschlossen, »nie wieder nach Miinchen (meiner Hélle) zuriickzukeh-
ren und daraus zu retten, was ohne mich zu Grunde gegangen wire«. WB 22, S. 44.

3 Vgl. etwa Cosima Wagners Eintragung in ihr Tagebuch vom 9. Mirz 1878 in Bayreuth: »Erinnerung
an die Auffithrung der Meistersinger in Miinchen. Richard bezeichnet sie als »das Schénste, was ich
in meinem kiinstlerischen Leben gehabt; sie war beinahe vollendet.« C7'2, S. 54.



Zwischen Skandal und Triumph: Richard Wagners Wirken in Minchen 13

chen Standpunkt man auch immer einnimmt. Von wenigen Randfiguren abgesehen
verloren alle Beteiligten ihr Gesicht - und versuchten es hinterher zu retten, indem
sie ihren Selbstbetrug bemintelten oder den fatalen Ausgang der Mirchengeschichte
einer Hofkabale anlasteten«.

Gregor-Dellin ist hier schwerlich zu widersprechen. Freilich ist die Frage miif8ig,
ob es auch anders hitte kommen kénnen, ob sich Wagner nicht einfach nach biir-
gerlich-moralischen Maf3stiben ranstindige hitte verhalten kénnen: ohne provo-
kanten Ehebruch, ohne mafSlose finanzielle Forderungen, ohne Einmischung in die
bayerische Politik und andere Anmaf§ungen. Und wenn Gregor-Dellin zu Recht
konstatiert, dass alle Beteiligten in Wirklichkeit »von falschen Voraussetzungen
aus[gingen]«: Wiirde man sich wirklich wiinschen, dass Ludwig I1. seine Traumwelt
verlassen und Wagner in jeder Hinsicht durchschaut hitte, dass er auf seine welt-
klugen Berater gehort und realititsbewusst agiert hitte, die Staatsfinanzen scho-
nend? War die wechselweise Tduschung und Selbsttduschung nicht unvermeidbar
beim Aufeinanderprallen der beiden so extremen, gleichermaflen autistisch wie
narzisstisch anmutenden Charaktere Ludwigs und Wagners? Richard Wagner und
Miinchen: War das ein Gliicksfall oder ein fatales Missverstandnis?

Diese Frage werden auch die folgenden Beitrige zu speziellen Aspekten von Wag-
ners Wirken und Nachwirken in Miinchen immer wieder implizit stellen und zu
beantworten versuchen, aus ganz verschiedenen Blickwinkeln. Hier soll es vorerst
nur darum gehen, fiir diese Beitrige den Boden und den Hintergrund zu bereiten.
Der Reihe nach werden, jeweils nur die wichtigsten Geschehnisse erwihnend, die
Phasen thematisiert, in denen Richard Wagner physisch oder zumindest gedank-
lich in Miinchen war, wobei der Charakter des Einleitungsvortrags beibehalten und
der Anmerkungsapparat bewusst knapp gehalten wird.> Als Darstellungsform fiir
Wagners Auftritte auf der Miinchner Biihne diene die Skizze eines Dramas, beste-
hend aus einem Vorspiel und sieben Szenen.

4 Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner. Sein Leben. Sein Werk. Sein Jahrhundert, Miinchen und
Mainz 1983, S. 523.

s Es miisste im Grunde stindig auf die sehr reichhaltige einschligige Sekundirliteratur sowie die
extrem umfangreiche Wagner-Korrespondenz verwiesen werden. An dieser Stelle seien immerhin
die wichtigsten Titel zum Thema Wagner in Miinchen genannt, mithilfe derer sich die Darstel-
lung beliebig vertiefen lisst. Neben dem bereits genannten jiingsten Beitrag von Borchmeyer (siche
Anm. 1) sind dies vor allem: Rickl; Eduard Stempflinger, Richard Wagner in Miinchen (1864—1870).
Legende und Wirklichkeit, Miinchen 1933; Petzet (eine umfassende, extrem materialreiche Dokumen-
tation der Miinchner Musterauffithrungen und Urauffithrungen Wagner’scher Werke samt ihrer
Rezeption); Ludwig F. Schiedermair, Die deutsche Oper in Miinchen. Eine 200jihrige Geschichte,
Miinchen 1992, S. 86-116; KatMiinchen; WB-Ludwig.
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Vorspiel: Hindernisse auf dem Weg nach Minchen
und ein dahinsiechender Tristan

Im Miinchner Hoftheater 6ffnet sich der Vorhang fiir Wagners Werke erst vergleichs-
weise spit. Nichts spricht vor 1864 dafiir, dass gerade Bayern einmal fiir Wagner wich-
tig werden sollte. 1845 hatte die Miinchner Hofopern-Intendanz dem Komponisten
das ihr zugeschickte Paket mit der Rienzi-Partitur ungedffnet zuriickgesandt. 1852
prisentiert Franz Lachner, der zwar eher konservative, aber doch der neuen fran-
zosischen Oper gegeniiber sehr aufgeschlossene Miinchner Generalmusikdirektor,
Wagners Tannhiuser-Ouvertiire dem Publikum in einem Akademiekonzert - und
erntet damit nur Unverstindnis und Kritik. Kaum vorstellbar erscheint allerdings,
dass Lachner, immerhin der vielleicht beste Dirigent jener Zeit, diese Musik bewusst
schlecht interpretiert hat, um sie zu diskreditieren, wie ihm Wagner im Schweizer
Exil bésartigerweise unterstellt. Als Lachner drei Jahre spiter die Miinchner Erst-
auffithrung der ganzen Oper Tannhiuser dirigiert, erzielt er jedenfalls einen groflen
Publikumserfolg, und dies, obwohl Wagner ihn als dafiir vollkommen ungeeignet
qualifiziert hatte.® Nur zu gern hitte Wagner ihn schon jetzt, 1855, als Dirigent ver-
dringt und den Zannhiuser selbst einstudiert. Doch fiir einen Besuch in Miinchen
ist die Zeit noch nicht reif: Konig Maximilian II. ist nicht bereit, aus der Solidaritit
der deutschen Fiirsten mit Sachsen auszuscheren und dem steckbrieflich gesuchten
Revolutiondr Wagner ausnahmsweise das Betreten bayerischen Bodens zu erlauben,
ausgestattet mit dem von Wagner brieflich beantragten freien Geleit fiir die Wochen,
die der Komponist fur die 7annhiuser-Produktion in Miinchen verbringen will”
Dem steht auch entgegen, dass mit Ludwig von der Pfordten, ein einstiger sichsischer
Minister und damit Intimfeind Wagners, inzwischen bayerischer Auf§enminister ist.

Auch die Miinchner Erstauffithrung des Lobengrin im Februar 1858, fiir die sich
Herzog Maximilian in Bayern eingesetzt hatte, geht ohne Wagners Beteiligung tiber
die Biihne, begeistert das Miinchner Publikum aber weit weniger als der 7annhdiuser.
Vergeblich hatte Wagner bei Kénig Max darum gebeten, wenigstens fiir 14 Tage nach
Miinchen kommen zu diirfen, um das von ihm selbst tatsichlich noch nie gehorte
Werk iiberhaupt erstmals nach seinen Vorstellungen realisieren zu kénnen® Im

6  Vgl. Wagners Brief an den Miinchner Hofopernintendanten Franz von Dingelstedt vom 20. Mirz
1854, WB 6, S. 98.

7 Vgl. Wagners Brief an Franz von Dingelstedt vom 3. Juni 1854, WB 6, S. 136 £.

Brief Wagners aus Ziirich an Kénig Maximilian II. von Bayern vom 10. November 1857, WB 9,

S. 62 f. Wagner erlebte sein Werk dann erst am 11. Mai 1861 in Wien auf der Biihne.

oo
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Anschluss daran bot Lachner offenbar Wagner sogar an, sein noch gar nicht beende-
tes neuestes Werk, 77istan und Isolde, in Miinchen uraufzufithren.® Wagner dringt
sehr darauf, dass zunichst einmal sein Rienzi in Miinchen aufgefiihrt wird, doch
lehnt die bayerische Zensur nach Sichtung der Partitur das Sujet mit Riicksicht auf
die katholische Kirche ab. Dafiir 16st drei Jahre spiter, am 2. Februar 1861, eine Fol-
geauffithrung des Lohengrin bei Kénig Maximilians 15-jahrigem Sohn Ludwig eine
existentielle Erschiitterung aus, mit der die Grundlage fiir dessen lebenslange, gera-
dezu pathologische Wagner-Begeisterung gelegt wird, verstirkt noch durch das erst-
malige Erleben des Tannhiuser am 22. Dezember 1862.

Ab Juli 1860 kann Wagner dank einer Teilamnestie wieder die deutschen Lin-
der auf8er Sachsen betreten. Mit seiner Karriere geht es gleichwohl nicht bergauf:
Zwar nimmt die Pariser Oper seinen umgearbeiteten 7annhduser an, doch muss das
Werk nach drei Auffiihrungen wegen skandaldser Publikumsreaktionen abgesetzt
werden. Verschiedene Anldufe, 7ristan und Isolde auf einer Bihne herauszubringen,
scheitern allesamt. 1859 war bereits die ohne den Komponisten versuchte Einstu-
dierung in Karlsruhe abgebrochen worden, nachdem die Sianger und das Orchester
das Werk als schlechterdings unausfithrbar bezeichnet hatten. Auffihrungspline
in Paris und Straflburg zerschlagen sich, und auch die Wiener Oper kommt bei
diesem Werk an ihre Grenzen, obwohl hier nun erstmals Wagner selbst die Proben
begleiten und die Singer einzeln schulen kann.

Der Wiener Hofkapellmeister Heinrich Esser — eine ehemaliger Schiiler Franz
Lachners — miiht sich dort redlich mit dem Werk, kann sich mit der neuartigen
Musik, die, wie er meint, »fiir nervése Menschen geradezu gesundheitsschidlich«
sei, aber nicht wirklich anfreunden. Ihn entsetzt der »ginzliche Mangel von Mel-
odie«, das Fehlen von »wohlthuende[r] Erfindung im musikalischen Sinne«.!°
Insbesondere der Singer der Tristan-Rolle erweist sich sowohl stimmlich als
auch mit dem Auswendiglernen der so neuartig komponierten Partien als véllig
tiberfordert - mit dem Ergebnis, dass er sich immer wieder monatelang den Pro-
ben krankheitsbedingt entzieht. Statt das Werk, wie geplant, am 1. Oktober 1861
uraufzufiithren, wird - nach 77 Proben und langen Probenpausen - das ganze
Projekt 1863 aufgegeben. Die Situation ist nun noch fataler als nach dem Fiasko
in Karlsruhe: Fiir die Musikwelt scheint jetzt endgiiltig der Beweis erbrachr,

9  Dies geht aus Wagners ungewdhnlich freundlichem Brief an Lachner vom 26. September 1858 her-
vor, WB 10, S. 68 .

10 Vgl. die Briefe Heinrich Essers an den Verleger Franz Schott vom 11. Mirz 1860 und 14. August 1861,
zitiert in: Edgar Istel, »Richard Wagner im Lichte eines zeitgenossischen Briefwechsels«, in: Die
Musik 1 (1902), S. 1361 und 1364.
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dass nicht einmal die personliche Mithilfe des Komponisten an einer der groffen
Biithnen Europas ausreicht, um das Werk auffithrbar zu machen.

Auch die Perspektive, Die Meistersinger von Niirnberg vollenden und dereinst in
Wien auffiihren zu konnen, zerschligt sich dadurch. Im Frithjahr 1862 bricht Wag-
ner die Komposition daran kurz nach der zweiten Szene ab, und am 12. April 1864
schreibt er verzweifelt an Josef Standhardtner in Wien: »An Meistersinger - !! - gar
nicht zu denken. Nie! Niel«!! Noch schlimmer: Wenn 7ristan und Meistersinger sich
selbst bei groffitmoglichem Aufwand als nicht realisierbar erwiesen haben, dann ist
schon gar nicht mehr daran zu denken, das eigentliche Hauptwerk, den Ring des
Nibelungen, jemals auftithren zu konnen. Das Rheingold und Die Walkiire scheinen
fiir immer in der Schublade zu bleiben; an eine Vollendung und Auffithrung des
Rings im ertraumten eigenen Festspielhaus ist auch in den kithnsten Fantasien nun
nicht mehr zu denken. Und die materielle Situation ist nicht weniger katastrophal.
Wagner hat sich in Wien so hoch verschuldet, dass er nicht einmal mehr seine
Miete bezahlen kann und ihm die Schuldhaft droht. Am 23. Mirz flieht er in aller
Heimlichkeit aus Wien.

1. Szene: Karfreitag in Minchen - und ein Bild von Parzival

Auf dem Weg in die Schweiz macht Wagner fiir zwei Tage in Miinchen Sta-
tion, wo er im Hotel Bayerischer Hof absteigt und am Karfreitag durch die
Stadt streift. In seinen Erinnerungen stilisiert er diesen Miinchen-Aufenthalt
zu einem hybriden, parsivalesken Karfreitagserlebnis: Die Gedanken an den
eigenen Tod - Wagner entwirft schon eine humoristische Grabinschrift fiir
sich'? - korrespondieren mit der sichtbaren Trauer der Miinchner um den so-
eben gestorbenen Kénig Max II. und dem Gedenken an den Tod des Erlésers.
Auch die 6sterliche Auferstehungshoffnung leuchtet schon auf, wenn Wagner
sie auch noch nicht als solche erkennt, nimlich beim Betrachten eines in einem
Schaufenster ausgestellten Bildes des erst 18-jahrigen Thronfolgers Ludwig II.,
dessen Jugend und Schonheit ihn »mit besonderer Rithrung« ergreift.!® In den

1n WBI6, S. 109.

12 »Hier liegt Wagner, der gar nichts geworden, / nicht einmal Ritter vom lumpigsten Orden;/kein
Hund hinterm Ofen entlockt er,/keiner Universitit selbst ‘nen Dokter«, in: R. Wagner, Annalen,
BB, S. 140.

13 ML,S. 751.
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folgenden Jahren wird er ihn im Freundeskreis seinen »Parzival« nennen. Bis zu
Wagners personlicher Auferstehung, wenn nicht gar Himmelfahrt, dauert es
dann noch biblische 40 Tage, wihrend denen sich in Ziirich die letzten Hoff-
nungen zerschlagen.

Wias folgt, ist sattsam bekannt: Der neue bayerische Kénig ldsst schon kurz nach
seiner Thronbesteigung nach Wagner suchen und ihn schliefflich Anfang Mai in
Stuttgart durch seinen Kabinettssekretdr Franz von Pfistermeister aufspiiren. Wagner
eilt sofort nach Miinchen, wird am 5. Mai 1864 von Ludwig II. empfangen und mit
dem unfassbaren Angebot konfrontiert, vom Kénig aller finanzieller Sorgen enthoben
und dauerhaft in die Lage versetzt zu werden, all seine kiinstlerischen Pline realisie-
ren zu kénnen - ausgestattet mit einem Jahresgehalt von 4000 Gulden und beruflich
zu nichts anderem verpflichtet als dazu, seine kompositorischen Projekte zu vollenden
und seine Werke in Miinchen in musterhafter Weise aufzufithren. Ludwig II. war
noch weit davon entfernt, sich im Volksmund den Beinamen »Mirchenkénig« zu
erwerben - gegeniiber Wagner aber agierte er tatsichlich genau so, wie es Konige
tiblicherweise nur im Mirchen tun!4 Dass die politische Realitit im bayerischen
Verfassungsstaat eine andere ist als in einem Mirchenkénigreich, blenden beide aus,
mit dem Ergebnis, dass der in Miinchen erlebte Mirchentraum dann doch je linger
er dauert, desto mehr auch Ziige eines Albtraums annimmt.

2. Szene: Minchen als Traum

Wagner wohnt zunichst nahe dem Englischen Garten, bringt in den nichsten Wo-
chen mit erheblicher kéniglicher Hilfe seine finanziellen und materiellen Verhiltnisse
in Ordnung und verbringt den Sommer 1864 auf Kosten des Kénigs im Landhaus
Pellet in Kempfenhausen am Starnberger See, unweit von Ludwigs bevorzugter Re-
sidenz Schloss Berg. Den Konig sieht Wagner fast tiglich; Ende Mai entwirft er fiir
ihn ein erstes Programm der in Miinchen zu realisierenden Projekte. Das Vorhaben
ist extrem ambitioniert: Auf eine Musterauftithrung des Lobengrin im Winter soll im
Frithjahr 1865 die Urauffithrung von 7ristan und Isolde folgen, bereits im Herbst dann

14 Zum bereits oft dargestellten Verhiltnis zwischen Ludwig II. und Wagner vgl. u.a. Robert Miinster,
Konig Ludwig II. und die Musik, Rosenheim 1980, sowie jiingst Verena Naegele, »Richard Wagner
und Ludwig II. von Bayern — Der Beginn einer wunderbaren Freundschaft in Miinchenc, in: WSp 8
(2012), Heft 2, S. 41-106, und Jens Malte Fischer, Richard Wager und seine Wirkung, Wien 2013,
S. 171-192.



18 Hartmut Schick

die Urauffithrung der (noch gar nicht komponierten) Meistersinger von Niirnberg,
1866 der Tannhiuser in teilweise neuer Bearbeitung — wohl ankniipfend an die Pariser
Fassung — und bereits 1867/ 68 der komplette Ring des Nibelungen, gefolgt 1869/70
von der buddhistischen Legende Die Sieger und 1871/ 72 Parzival. Fir 1873 ist dann
als Programm nur noch vorgesehen »Mein gliicklicher Tod!«!>

Dementsprechend komponiert Wagner dann auch ab September zunichst an den
Meistersingern weiter, in der dritten Szene des ersten Aufzugs beginnend. Intensive
Bemiihungen, den ihn bedingungslos verehrenden Dirigenten Hans von Biilow
nach Miinchen zu holen, haben schliefflich Erfolg: Biillow wird als personlicher
»Vorspieler des Konigs« mit einem Jahresgehalt von 2.000 Gulden verpflichtet und
stellt sich im Dezember auch als Dirigent und Pianist im Odeon vor - im einzi-
gen Akademickonzert, das Ludwig II. je besucht hat. Bereits ab Ende Juni trifft
Wagner immer wieder Biilows Frau Cosima und entwickelt mit ihr eine bereits
seit 1863 geplante, lebenslidngliche Liebesbeziehung, die er insbesondere dem Kénig
gegeniiber bis 1868 leugnet, so offenkundig sie bald auch fiir den Freundeskreis ist.
Fiir Ludwig IL. schreibt er im Juni 1864 den Aufsatz Uber Staat und Religion und
komponiert im August - als einziges in Miinchen fertig gestelltes Werk - einen
Huldigungsmarsch fiir Militdrorchester (WWYV 97).

Am 15. Oktober lisst sich Wagner - wie er meint: fiir immer - in Miinchen nie-
der. Er bezieht mit seiner Dienerschaft eine vom Konig gekaufte und ihm mietfrei
tiberlassene Villa in der Brienner Straf3e 21 (heutige Nr. 37, siche Abb. 1), neben der
Villa des Kunstsammlers Graf Adolf Friedrich von Schack gelegen, mit Blick auf
die Propylden. Im November beteiligt er sich als Regisseur an der sorgfiltigen Ein-
studierung des bis dato in Miinchen noch unbekannten Fliegenden Hollinder. Kurz
vor der ersten Auffithrung am 4. Dezember diipiert er den Hofkapellmeister Lach-
ner, indem er ihn vom Dirigentenpult verdringt und die Leitung selbst itbernimmt.

Vom Kénig auf eigenen Wunsch vertraglich mit der Fertigstellung des Ring des Nibe-
lungen beauftragt, prasentiert Wagner ihm Anfang Januar 1865 ein zweites Programm.
Hier ist die Auffithrung der Ring-Tetralogie schon fiir August 1867 geplant, »im neu-
gebauten Festtheater«, wie Wagner schreibt, fiirs Folgejahr eine Wiederaufnahme und
erst fuir 1869 die Urauffiihrung der Meistersinger. Der fiir 1873 geplante »gliickliche Tod«
des Komponisten ist ersetzt durch eine Gesamtauftithrung aller Werke von Zannhiuser
bis Parzival und die Bemerkung: »Dann - méogen Andre kommen!«!¢ Wagner legt
demgemif die Meistersinger zur Seite und nimmt sich, nach siebenjihriger Pause, ab

15 Abgedruckt in WB-Ludwig1, S. XXXVIL.
16 Brief Wagners an Ludwig II. zwischen 6. und 11. Januar 1865, iiberschrieben: »Mein Programm —
auszufithren wenn mein teurer Konig will und hilft. —«, WB-Ludwig1, S. 49.
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Ende September wieder Siegfried vor: Er beendet die Reinschrift des ersten Aufzugs
und instrumentiert am Jahresende sowie im Herbst 1865 den zweiten Aufzug. Kompo-
sitorisch wird das Miinchner Jahr 1865 fiir Wagner ziemlich unproduktiv: »Noch solch
ein zersplitterndes Jahr, und nie - nie werden meine Werke vollendet oder geschrie-
ben!«, klagt Wagner am Neujahrstag 1866 im Riickblick.!”

Abb. 1: Die heute nicht mehr existierende Villa in der Miinchner Brienner Strafle (damals
Nr. 21), in der Wagner von Oktober 1864 bis Dezember 1865 wohnte (Nationalarchiv der
Richard-Wagner Stiftung, Bayreuth, mit freundlicher Genehmigung).

Ludwigs Vorhaben, dem Komponisten das von diesem im Vorwort zur Ausgabe der
Ring-Dichtung von 1863 geforderte Festspielhaus zu bauen, das eine Auffithrung
abseits der grof3stidtischen Repertoirebithnen erméglicht, fithrt im Dezember 1864
zu einem Auftrag an Wagners alten Freund und Mitrevolutionir aus der Dresd-
ner Zeit, den Architekten Ludwig Semper, einen Entwurf zu erstellen.!® Freilich
verhehlt Wagner nicht, dass ihm ein erster Versuch mit einem provisorischen The-

17 Brief Wagners an Hans von Biilow vom 1. Januar 1866, WB18, S. 27.

18 Vgl. dazu u.a. jiingst Jiirgen Schlider, »Musikalische Erzihlung als modernes Medienereignisc,
in: Von der Welt Anfang und Ende. »Der Ring des Nibelungen« in Miinchen [Begleitpublikation zur
Ausstellung des Deutschen Theatermuseums Miinchen 2013], hrsg. von Birgit Pargner, Leipzig 2013,
S. 12—29; Enno Burmeister, »Das Miinchner Festspielhausc, in: WSp 8 (1012), Heft 2, S. 107-134
sowie den Beitrag von Markus Kiesel im vorliegenden Band.
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ater aus Holz lieber wire als das prachtvolle Festtheater in edelsten Materialien,
das sich der Konig in seinem Enthusiasmus wiinscht — gegen den Widerstand des
Kabinetts wie auch seiner Mutter."® Semper kommt dann erst im September des
Folgejahres zur Ortsbesichtigung, und es wird schnell klar, dass an eine Realisier-
ung des nun fur die Isarhéhe nordlich des Maximilianeums vorgesehenen Monu-
mentalbaus bis 1867 nicht zu denken ist, vielmehr vier bis fiinf Jahre und erhebliche
Mittel einzuplanen sind - ganz zu schweigen von der gewaltigen stidtebaulichen
Mafinahme, die Ludwig noch hinzufiigen will: einer neuen Prachtstrafle, die die
Brienner Strafle an der Residenz vorbei verlingert und mitten durch das Lehel tiber
eine neue Briicke auf das Theater hinfiithren soll. Die Prachtstrafle hitte, wire sie
realisiert worden, von Wagners Wohnhaus geradewegs zu dem fiir ihn gebauten
Theater gefithrt und die auf halber Strecke liegende konigliche Residenz hochsym-
bolisch an eine Wagner-Achse gebunden. Der Architektur Miinchens wire so fiir
immer und fiir jeden sichtbar der Gedanke eingeschrieben worden, die ganze Stadt
lige dem Komponisten Wagner und seinem Werk zu Fiifen.

Das zentrale Projekt des Jahres 1865 aber wird die Urauffithrung von Zristan
und Isolde. Nachdem das Werk nun schon sechs Jahre lang als unauffithrbar galt,
musste endlich der Gegenbeweis erbracht werden. Als Dirigent kam dafiir nach
dem Wiener Fiasko nur noch Hans von Biilow infrage - der wohl einzige zeitge-
nossische Dirigent, der mit der extrem avancierten Harmonik und Syntax dieser
Partitur keine Probleme hatte, die Musik vielmehr verstand wie kein anderer und
sogar auswendig beherrschte, da er selbst den Klavierauszug davon angefertigt hat-
te. Mit dem Dresdner Ludwig Schnorr von Carolsfeld — der gerade im Mirz 1865
das Miinchner Publikum in der Rolle des Tannhiuser begeistert hatte — gelang es
zudem, den wohl einzigen Tenor zu verpflichten, der dieser beispiellos schwierigen
Partie stimmlich wie intellektuell gewachsen war.

Als Ort ist zunichst das intime Residenztheater, also das Cuvilliés-Theater vor-
gesehen, von dessen Akustik Wagner entziicke ist. Hier will er sein Werk, das er
als Kammerspiel mit dem Zweck der Darstellung allein des Rein-Menschlichen
versteht, ohne »Massen unniitzer Choristen« so realisieren, dass erstmals auch sein
Ideal mimischer Verstindlichkeit umgesetzt werden kann: »hier muss ein Zucken
der Miene, ein Blinken des Auges wirkeng, schreibt er am 20. April, »[n]ur unter
solchen Umstdnden, in einem solchen Theater« sei »der Tristan - gerade der Tristan
moglich!«?® Seine Hoffnung, wenigstens die ersten drei Auffithrungen hier durch-
fithren zu kénnen, scheitert aber schnell am Orchesterklang, der den Raum sprengt

19 Vgl. Wagners Brief an Semper vom 21. Mirz 1865, WB 17, S. 107 £.
20 WB17,S. 128.
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und den Umzug ins grofle Nationaltheater erzwingt. Der Tag der ersten Orchester-
probe ist auflerdem auch der Geburtstag seiner Tochter Isolde, die er mit Cosima
von Biilow gezeugt hat. Hans von Biilow, der mit Geschick und Enthusiasmus die
Tristan-Proben leitet, sieht sich selbst wihrenddessen im wirklichen Leben schon in
die Rolle des betrogenen Kénig Marke versetzt, und auch der Miinchner Offent-
lichkeit ist Wagners Verhiltnis mit Cosima von Biilow zumindest geriichteweise
geldufig, wie eine diesbeziigliche Karikatur in der Miinchner Presse zeigt (siche
Abb. 2). Voraussetzung dafiir, dass die Probenarbeit tatsichlich Friichte trigt, ist
nicht zuletzt die von Franz Lachner in jahrzehntelanger Arbeit als Orchestererzie-
her auf Weltklasse-Niveau gebrachte Miinchner Hofkapelle, wie nun sogar Wagner
bei allen Vorbehalten gegeniiber Lachner anerkennt, wenn er in seiner 6ffentlichen
Einladung zur Premiere von Tristan und Isolde schwirmt: »Hier steht uns fast tig-
lich das herrliche kénigliche Hof-Orchester, Franz Lachners musterhafte Schop-

fung, fiir zahlreiche Proben zur Verfigung.«*!

Eine unbedachte Auflerung Biilows iiber das Miinchner Publikum sorgt dann zwar
als »Schweinehund-Affire« fiir einen heftigen Skandal, und die Urauffithrung muss
noch am Aufliihrungstag wegen Heiserkeit der Isolde-Singerin Malvine Schnorr, die
sich dann wochenlang hinzieht, abgesagt werden. Die schliefSlich am 10. Juni 1865 tiber
die Bithne gehende Urauftiihrung aber gelingt und erweist sich trotz der frappierenden
Neuartigkeit der Musik auch als ein Publikumserfolg. Dieser steigert sich in den drei
Folgeauffithrungen noch, wenn auch die Presse tiberwiegend kritisch bis ablehnend
reagiert. Zitiert seien hier nur einige Sitze aus der (damals auch in Miinchen sehr ver-
breiteten) Augsburger Allgemeinen Zeitung, in deren ablehnender Haltung immerhin
viel Einsicht in die enormen satztechnischen Neuheiten der Partitur durchscheint:

»Es ist der vollstindige Bruch mit dem, was man bisher unter Oper, ja ich darf
sagen unter Musik verstanden hat. [...] Die Singer haben durchweg ihre Rollen
in recitativen Phrasen zu deklamiren, und das Orchester spielt dazu fast bestin-
dig mit befremdendem Lirm einen Satz, der meist in zahllosen Wiederholungen
eines kurzen, wenig neuen und auf allen Tonstufen gebrachten Motivs besteht [...]
Soll etwa darin der musikalische Fortschritt bestehen, daf§ uns jeder Tact neue
Dissonanzen bringt, daf§ beinahe mit jedem Tactstreich drei bis vier Vorbehalte
eintreten, [...] dafl man hier von keinem eigentlichen Satz sagen kann: er bewe-
ge sich in dieser oder jener Tonart, weil alles nur in einem unaufhérlichen, plan-

21 »Einladung zur ersten Auffithrung von >Tristan und Isolde« [An Friedrich Uhl in Wien — Miinchen,
18. April 1865]«, SSD 16, S. 39.
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und regellosen Wechsel von Accorden sich dreht, der keinen andern Eindruck als
nur tddtliche Abspannung hinterlassen kann? [...] Dafl dieses Werk gleichwohl
zur Auftithrung gelangte, miissen wir aber trotz alledem [...] mit dem freudigsten
Dank aufnehmen, weil es jahrelang mit einer ganz merkwiirdigen Zuversichtlich-
keit als ein epochemachendes ausgegeben wurde, wihrend es die allgemeine Mei-
nung aller Unbefangenen schon jetzt nur als Verirrung eines hochbegabten Mannes
betrachtet.«??
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Abb. 2: »In der Maximilians Strafle nach der Probe zu Tristan u. Isolde«: Wagner mit Cosima

und Hans von Biilow (Zeichnung von M. Schultze, 1864 [recte: 1865?], Privatbesitz?3)

22 Augsburger Allgemeine Zeitung vom 16. Juni 186s, zitiert nach Pezzet, S. 52 f. Zu vermuten ist, dass
diese Rezension von Wilhelm Heinrich Riehl stammt, der fiir seine kritische Haltung gegeniiber
Wagner bekannt war.

23 Reproduziert nach: Bayreuth 1963. Zum 150. Geburtstag Richard Wagners, hrsg. von der Festspiel-
leitung Bayreuth, Bayreuth 1963. Die Orchesterproben zu Tristan und Isolde begannen erst am
10. April 1865, weshalb die Datierung 1864 nicht stimmen kann.
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Ludwig II. jedenfalls ist, obwohl von bescheidener Musikalitit, begeistert von die-
sem Werk, in dessen Verherrlichung der Nacht und des Eskapismus er, der Nacht-
mensch, sich in seiner eigenen Neigung bestirkt fithlen kann, sich vor den Pflich-
ten des Regierens und der EheschliefSung in eine nichtliche Gegen- und Traumwelt
zu fliichten. An Wagner schreibt er unmittelbar unter dem Eindruck der Urauftiih-
rung, ohne Anrede und Absender, vor Ergriffenheit mit 77istan-Zitaten stammelnd:

»Einziger! - Heiliger! -
Wie wonnevoll! - Vollkommen. So angegriffen von Entziicken! - ......
Ertrinken ...... versinken - unbewuf3t — héchste Lust. -
Gottliches Werk! - Ewig treu - bis iiber
den Tod hinaus! —«**

Wagner selbst nimmt die 77istan-Auffihrungen als den »Hohepunkt« seines Le-
bens und die »Erfiillung des Unméglichen« wahr; schon die Probenzeit mit dem
exzellenten Ensemble erlebte er wie einen einzigen »Zaubertraum«.?> Vor der Abrei-
se des Ehepaars Schnorr folgt noch ein vielversprechendes Konzert fiir den Kénig

mit markanten Einblicken in kiinftige Werke: Die Meistersinger von Niirnberg, Das
Rheingold, Die Walkiire und Siegfried.

3. Szene: Minchen als Alptraum

Schon bald nach dem Triumph mit 77istan und Isolde wendet sich das Schicksal.
Zunichst stirbt iberraschend Wagners phinomenaler Tristan-Singer Schnorr von
Carolsfeld, ohne den an weitere Auffithrungen des Werkes nicht mehr zu den-
ken ist. Schnorr war nicht zuletzt auch als zentrale Lehrerpersonlichkeit fiir die in
Miinchen nach Wagners Entwurf zu errichtende »deutsche Musikschule« vorgese-
hen, die das Miinchner Konservatorium ablésen und die Schulung in italienischem
Gesang durch den neuen, an Wagners Manier orientierten deutschen Gesangsstil
ersetzen sollte.?® Auch diesem Wagner’schen Projekt setzt das Kabinett, das mitt-
lerweile von Wagners Intimfeind von der Pfordten als Ministerprisident geleitet

24 Brief Konig Ludwigs II. an Wagner vom 10. Juni 1865, WB-Ludwig 1, S. 105.

25 Brief Wagners an Eliza Wille vom 26. September 1865, WB 17, S. 288.

26 Vgl. hierzu Christa Jost, »Richard Wagners Miinchner Atelier fiir Musik und die Kénigliche Musik-
schule (1865-1874)«, in: Geschichte der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen von den Anfiingen
bis 1945, hrsg. von Stephan Schmitt, Tutzing 2005, S. 35-109.
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wird, wachsenden Widerstand entgegen. Wagner zieht sich im August vollkommen
entkriftet, deprimiert und krank in Ludwigs Jagdhiitte auf dem Hochkopf am
Walchensee zuriick, wo er - passend zu seiner psychischen Verfassung - den ersten
Prosa-Entwurf zu Parzival skizziert.

An einer Zukunft in Miinchen immer mehr zweifelnd, versucht er sich im
September von Ludwigs Gunst dadurch unabhingig zu machen, dass er die Ein-
richtung eines Fonds aus 200 0oo Gulden erbittet, dessen Zinsen ihm alljihrlich
zukommen sollen, wobei ein Fiinftel der Summe schon jetzt auszuzahlen sei.
Ludwig verdoppelt daraufhin immerhin Wagners Jahresgehalt auf 8ooo Gulden
und bewilligt ihm die gewiinschten 40 000 Gulden in bar. Als Cosima das Geld
abholen will, bekommt sie von der Kabinettskasse perfiderweise nur Silbergeld
in Sicken ausgehindigt, die sie in aller Offentlichkeit mit zwei Kutschen in
die Brienner Strafle transportieren muss - fiir die Presse und Wagners Gegner
ein willkommener Anlass, ihre Angriffe gegen Wagners Verschwendungssucht
und seinen hemmungslosen Zugriff auf Ludwigs personlichen Etat noch zu ver-
stirken. Das Durchsickern der viele Millionen verschlingenden Pline fiir das
monumentale Festspielhaus samt neuer Prachtstraf$e sorgt fiir weitere Unruhe,
und Geriichte iber Wagners unsittliches Verhiltnis mit Cosima von Biilow ver-
schrecken auch die Wagner noch wohlgesonnenen Miinchner. Das Fass kommt
zum Uberlaufen, als sich Wagner im Herbst 1865 immer mehr in die bayerische
Politik einmischt - indem er Ludwig in Hohenschwangau Vorschlige zur Kabi-
nettsumbildung und Anderung selbst seiner Militirpolitik macht, die Griindung
einer politischen Zeitung mit liberal-demokratischem Profil betreibt und einen
anonymen, aber ihm zurecht zugeschriebenen Artikel in den Miinchner Neuesten
Nachrichten vom 29. November lanciert, der die Spitzen der Regierung 6ffentlich
diskreditiert und auszutauschen empfiehlt.?”

Daraufhin drohte der Ministerprisident wie auch das gesamte Kabinett mit
Riicktritt, Ludwigs Familie schreitet energisch ein, nicht nur die konservative Pres-
se schiumt, selbst das Militir wird unruhig und der Kénig wird wegen seines Fest-
haltens an Wagner sogar - ein ungeheuerlicher Vorgang - in der Oper vom Pub-
likum ausgezischt.?® Ludwig muss dem geliebten Freund die sofortige Abreise aus
Miinchen nahelegen, um ihn vor dem Volkszorn zu schiitzen, und Wagner verlisst

27 Letzterer ist abgedruckt in WB-Ludwig 4, S. 107 f. Zu Wagners politischen Aktivitdten in Miinchen
vgl. besonders Verena Naegele, Parsifals Mission. Der EinflufS Richard Wagners auf Ludwig II. und
seine Politik, Koln 1995.

28 Vgl. Cosima von Biilows Brief vom 14. Dezember 1865 an Malvina Schnorr von Carolsfeld, Erst-
publikation in KatMiinchen, S. 119.
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dann auch am 10. Dezember Miinchen - wie er meint: fiir immer, wihrend seine
Freunde und vor allem der Konig noch mit einer baldigen Riickkehr rechnen.

4. Szene: Miinchen ohne Wagner

Wagner reist alleine in die Schweiz und bezieht im April 1866 als endgiiltigen Wohn-
sitz das Haus Tribschen am Vierwaldstddter See, nahe Luzern. Der bayerische Konig
tibernimmt auch hier die Jahresmiete und dringt immer wieder brieflich auf Wag-
ners baldige Riickkehr, da er ohne den »Geliebten«, den »Einzigen«, den »Gott« nicht
leben kénne und lieber auf den Thron verzichten als von Wagner getrennt sein wol-
le.?? In Miinchen ebben der Volkszorn und die Entriistung der Presse erst langsam
ab, doch bleibt die Lage so angespannt, dass die Hofoper es im gesamten Jahr 1866
nicht riskiert, auch nur eine einzige Wagner-Vorstellung zu geben.?

Fiir einen neuen Skandal sorgt Ludwig II., als er am 22. Mai, ohne irgendje-
manden zu informieren, plétzlich fiir zwei Wochen verschwindet und heimlich zu
Wagner fihrt, um ihm - sich als Walther von Stolzing ankiindigend - in Tribschen
zum Geburtstag zu gratulieren. Wagner bleibt physisch Miinchen weiterhin fern
und gibt im Juli auch sein Haus in der Brienner Strafle auf. In Miinchen fungiert
derweil Cosima, sofern sie nicht bei ihm in Tribschen ist, als seine Statthalterin und
intensiviert ihr Verhiltnis zum Konig, mit dem sie fast tiglich korrespondiert.>
Gedanklich ist Wagner in diesem Jahr ohnehin meist in Miinchen, von Cosima
stets Giber alles informiert. Durch die Regierungskrise nach dem von Bayern mit-
verlorenen innerdeutschen Krieg sieht er schlieflich die Chance gekommen, seine
politischen Ziele in Bayern doch noch zu erreichen. Kabinettsekretir Phistermeister
tritt im Herbst zuriick, und nicht nur, aber auch aufgrund von Wagners wochen-
langem Dringen entldsst Ludwig II. zum Jahresende von der Pfordten und ernennt
den ihm von Wagner heftig empfohlenen Fiirsten Chlodwig von Hohenlohe-Schil-
lingsfiirst zum Ministerprisidenten. Damit ist fiir Wagner im Grunde der Weg
nach Miinchen wieder frei. Mittlerweile ist auch der grofite Teil der Meistersinger
von Niirnberg komponiert und wenige Tage nach dem Abschluss der Partitur, am
17. Februar 1867, bringt Cosima von Biilow Wagners zweite Tochter zur Welt, die
passenderweise den Namen Eva bekommt.

29 Vgl. WB-Ludwig 4, passim.
30 Vgl. Cosima Wagner und Ludwig II. von Bayern — Briefe: eine erstaunliche Korrespondenz, hrsg. von
Martha Schad, Bergisch-Gladbach 1996.
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5. Szene: Minchner Intermezzi mit Lohengrin
und vorzeitiger Abreise

Am 9. Mirz 1867 ist Wagner wieder in Miinchen. Er trifft dort den neuen Minis-
terprisidenten Hohenlohe-Schillingsfiirst sowie Kénig Ludwig I1., von dem er sich
12000 Gulden ausbezahlen lisst (siche Abb. 3), und dessen Verlobte, Prinzessin
Sophie in Bayern (die Schwester der legenddren Sissi). Dem Kénig verspricht er,
zu dessen geplanter Hochzeit im Herbst die Meistersinger von Niirnberg als Hoch-
zeitsoper uraufzufiithren - gerade so, wie es am Beginn der Gattungsgeschichte der
Oper um 1600 in Florenz und Mantua der Brauch gewesen war. Dafiir und auch
tir die Leitung der geplanten Deutschen Musikschule benatigt er freilich den Di-
rigenten Hans von Biilow, der im Vorjahr ebenfalls von Miinchen in die Schweiz
geflohen war, entnervt von den Gertichten tiber die Affire seiner Frau mit Wagner.
Es gelingt Wagner nun sogar, Biilow als offiziellen Miinchner Hofkapellmeister zu
installieren, womit dem 64-jihrigen Franz Lachner nur noch der Riickzug in den
Ruhestand iibrig bleibt.

1 _mcfs-ﬂass;

==y

Abb. 3: »Nur ein voriibergehender Besuchc.
Karikatur im Miinchener Punsch (Band 20, Nr. 11, 17. Mirz 1867)
zu Wagners Kurzbesuch in Miinchen im Mirz 1867
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Am 4. April trifft Wagner erneut in Miinchen ein und besucht unter anderem wie-
der den Ministerprisidenten und den Kénig. Er plant zunichst die noch ausstehen-
de Musterauffihrung des Lohengrin unter Biilows Leitung. Um diese modellhafte
Neuinszenierung zu betreuen, hilt sich Wagner dann ab dem 21. Mai 1866 sogar
fiir fast einen Monat wieder in Miinchen auf, am Starnberger See wohnend, doch
kommt es bei der Generalprobe am 11. Juni zum Eklat. Der anwesende Kénig,
der sich mit der Lohengrin-Figur bekanntlich in besonderer Weise identifizierte
und schon die Herstellung der Dekorationen und Kostiime tiberwacht hatte, er-
blickt als Singer des Lohengrin Wagners alten, mittlerweile 6o-jihrigen Freund
Josef Tichatschek, der 25 Jahre frither schon in Dresden der erste Rienzi gewesen
war. Ludwig ist entsetzt tiber Tichatscheks unvorteilhafte optische Erscheinung wie
auch darstellerische Mingel und befiehlt kategorisch seine Ersetzung durch einen
jingeren, attraktiveren Sidnger sowie auch den Austausch der Singerin der Ortrud.
Wagner ist dariiber erbost und reist noch vor der ersten Auffithrung ab, wodurch er
auch nicht mehr mitbekommt, dass das neue, hauseigene Singerpaar Heinrich und
Therese Vogl einen grofSen Erfolg feiern kann. Beide werden es dann 1869 Hans
von Biilow sogar erméglichen, 7ristan und Isolde auch ohne Schnorr von Carolsfeld
tatsichlich wieder auf die Miinchner Biihne zu bringen.

An der gleich nach Lohengrin in Angriff genommenen deutschen Erstauffihrung
des neubearbeiteten Tannhiuser, mit dem fiir Paris hinzukomponierten Bacchanal,
nimmt Wagner dann auch nicht mehr teil. Die fiir den Herbst geplante Urauf-
fihrung der Meistersinger als Hochzeitsoper fiir den bayerischen Kénig eriibrigt
sich von selbst, weil Ludwig II., dessen Leidenschaft dann doch mehr Richard
Wagner als seiner Braut Sophie gilt, die Hochzeit mit seiner Cousine im letzten
Moment absagt. Die Erfahrungen, die Wagners Schwanenritter in der Hochzeits-
nacht macht, konnten ihm fiirs reale Leben Warnung genug sein.

6. Szene: Minchen feiert seinen »deutschen Meister«

Den Jahreswechsel 1867/ 68, mit Cosimas Geburtstag an Weihnachten, verbringt
Wagner wieder in Miinchen. Anfang Februar reist er zuriick in die Schweiz, um
schon ab dem 20. Mirz wieder fiir vier Wochen in Miinchen zu sein und dann
erneut vom 21. Mai bis zum 24. Juni. Gemeinsam mit Hans von Biilow bereitet
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Wagner nun die Urauftithrung der Meistersinger von Niirnberg vor,' psychisch be-
lastet von der - nur allzu begriindeten - »tiefen Entfremdung u. Feindseligkeit
des Hans«3? Trotz gewisser Widerstinde im Orchester - Wagner notiert einmal
»scheinbare Orchesterauflehnung (Hornist Strauss!)«*® - und trotz Problemen mit
dem Intendanten Perfall wird die Produktion in jeder Hinsicht ein Erfolg. Zur Ur-
auffithrung am 21. Juni 1868 reist wieder die halbe musikalische Welt an, und die
Auffihrung gerit zu einem personlichen Triumph fiir Wagner, der tiber den Erfolg
mit 77istan noch hinausgeht. Ludwig II. ruft den Komponisten, gegen alle Hof-
etikette verstof§end, in seine Konigsloge, und von dort darf Wagner dann anstelle
des Konigs die Huldigungen des begeisterten Publikums entgegennehmen, was fiir
enormes Aufsehen sorgt (vgl. Abb. 4):

»Der Eindruck, den diese konigliche Huld auf das hiesige Publikum machte,
war liberwiltigend: man verstummte, man blickte empor zum glinzenden Pla-
fond des Riesenhauses, ob er nicht Miene machte einzustiirzen ob solcher nie
dagewesener Gunstbezeigung. Wagner, der Verketzerte, Verbannte, welchen
vor kaum zwei Jahren des Kénigs Huld nicht zu schiitzen vermochte vor der
Gehissigkeit des hohen und niederen Pébels unserer Kunstmetropole - er ist
rehabilitiert in unsagbarer Weise. [...] Kein Wunder, wenn einige Friulein aus
hochadeligem Gebliite sich in das hohe Nischen zwickten, ob sie es denn auch

selbst noch seien, die solchem nie erlebten Schauspiel beiwohnten.«34

Hans Sachsens Schlussworte »ehrt eure deutschen Meister« und seine Verabsolutie-
rung der »heil’gen deutschen Kunst« kulminieren so bei der Urauffithrung in der
Apotheose des Komponisten als des Herrschers tiber das wahre (deutsche) Reich,
das unvergingliche Reich der Kunst.

Wagner mag gleichwohl der Wiederversdhnung mit den Miinchner nicht trauen
und reist schon drei Tage nach der Urauftithrung der Meistersinger nach Tribschen
zuriick, wo ihn die Erschopfung, »scheuflliche Rezensionens, wie er schreibt, und
das unlosbare Dilemma mit Cosima wieder krank und depressiv machen. »Alles
nichtig; die Miinchner Versuche ginzlich gescheitert, notiert er, »Niewiederriick-
kehr dorthin als unerlisslich beschlossen«.3>

31 Vgl. hierzu den sehr anschaulichen Bericht tiber eine Probe mit Billow und Wagner in der NFP
Wien vom 21. Juni 1868, teilwiese abgedruckt in: Gregor-Dellin, Richard Wagner, S. 214.

32 Notiz in den Annalen, BB, S. 198.

33 Ebd., S. 199.

34 Bericht der Kemprener Zeitung iiber die Urauffithrung der Meistersinger, zitiert nach Rickl 2, S. 64 f.

35 Notiz in den Annalen, BB, S. 199.
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7. und letzte Szene: Kampf um den Ring

Nachdem im Frithjahr 1868 auch die Pline fiir ein grofles Festspielhaus auf dem
Isar-Hochufer ad acta gelegt worden waren, denkt Wagner langst nicht mehr an eine
baldige Auffithrung des Ring des Nibelungen in Miinchen. Nicht so Ludwig II., dem
das mirchenhaft-fantastische Ring-Projekt emotional viel niher steht als die biirger-
lich-realistische Meistersinger-Komédie. Ludwig dringt nun heftig und gegen Wag-
ners Widerstand auf baldige Einzelauffithrungen der bereits abgeschlossenen ersten
beiden Ring-Dramen - was Wagner selbst sich urspriinglich (jedenfalls fiir gleichsam
inoffizielle Vorauffithrungen) durchaus vorstellen kann. Immerhin hatte er im Febru-
ar 1868 gegeniiber Hofrat Lorenz von Diifflipp noch den Gedanken gedufiert,

»die einzelnen Teile jenes Zyklus, etwa von Jahr zu Jahr aufeinanderfolgend, zur
vorldufigen Auffithrung zu bringen; so kénnte z. B. im nichsten Jahre mit dem
Rheingold begonnen, im darauf folgenden mit der Walkiire fortgefahren und das
Ganze in dieser Weise sukzessive zur Darstellung gebracht werden«.3¢

Fiir Wagners alten und nun, nach dem Miinchner Intermezzo, wieder erneuerten
Plan, die Tetralogie unter ganz besonderen, dem iiblichen Theaterbetrieb entzoge-
nen Bedingungen in einem fernab der Metropolen zu bauenden, ganz schlichten
Spezialtheater als Einheit uraufzufiihren, fehlen dem Koénig das Verstindnis und
die Geduld. Letztlich hat er auch die besseren Karten: Er besitzt die Partituren von
Rheingold und Walkiire, die Wagner ihm 1865 und 1866 jeweils zu seinem Geburts-
tag geschenke hatte (1868 folgte die Meistersinger-Partitur), besitzt auch vertraglich
die gesamten Rechte am Ring des Nibelungen und verfiigt am Hoftheater tiber das
weltweit einzige, von Wagner und Biilow ja iiber Jahre im Wagner-Gesang und
-Spiel geschulte Ensemble aus Singern, Orchester und szenischen Experten, mit
dem sich Auffithrungen der Ring-Dramen tiberhaupt realisieren lassen. Dem Kom-
ponisten ist das bewusst, weshalb er Ende Februar 1869 auch den Vorauffithrungs-
absichten Ludwigs zustimmt. Es sei ihm zwar unméglich, daran direkt mitzuwir-
ken, bemerke er, doch erklirt er sich zur Hilfestellung bereit, sofern der mit ihm
vertraute Regisseur Hallwachs beauftragt wiirde.

36  Brief Wagners vom s. Februar 1868 an Diifflipp; in: Perzet, S. 793 f. Zu den ersten Auffithrungen
der Ring-Dramen in Miinchen vgl. neben Petzet jiingst auch Robert Braunmiiller, »Wagners Biih-
nenfestspiel — ein »gewdhnliches Theaterkind< Die Miinchner Inszenierungsgeschichte des Ring des
Nibelungen«, in: Pargner, Von der Welt Anfang und Ende, S. 44-146; dort jeweils auch zahlreiche
Abbildungen.
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Abb. 4: Wagner dankt an der Briistung der Konigsloge des Miinchner Hof- und Nationalthe-
aters dem applaudierenden Publikum bei der Urauftithrung der Meistersinger von Niirnberg
am 21. Juni 1868 (zeitgendssische Zeichnung von Joseph Resch, Kénig Ludwig II. Museum

Schloss Herrenchiemsee)
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Zur Vorbereitung der vom Kénig befohlenen Auftithrung des Rheingold pilgern
nun im Frithjahr und Sommer 1869 simtliche Beteiligte nach Tribschen an den
Vierwaldstitter See, wo Wagner sie detailliert instruiert und mit ihnen probt: der
ihm ergebene Dirigent Hans Richter und die ihm bereits vertrauten Singer ebenso
wie der Regisseur, die Bithnen- und Kostiimbildner und der Darmstidter Biith-
nenmaschinist Carl Brandt. Der Miinchner Hofopernintendant Karl von Perfall
nimmt allerdings nicht alle Wiinsche des fernen Komponisten ernst, vor allem aber
stellt das Rheingold-Drama Anforderungen an Szenerie und Technik, die kaum
16sbar scheinen. So weigern sich beispielsweise die Singerinnen der Rheintochter,
die lebensgefihrlich anmutenden hohen Schwimmwagen zu besteigen und singen
lieber im Abendkleid am Bithnenrand, von Ténzerinnen szenisch gedoubelt, und
manches, wie der hélzerne Regenbogen, wirkt auf der Bithne nur licherlich.

Wagner sicht deshalb, von Hans Richter gewarnt, eine Katastrophe voraus und
verlangt kurz vor der Hauptprobe eine Verschiebung und Erfiillung seiner Forde-
rungen. Richter hilt eine Auffithrung aus szenischen Griinden fiir nicht vertretbar
und droht mit seinem Riickzug, woraufthin er vom erbosten Konig gleich gefeuert
wird. Am 1. September 1969 reist sogar Wagners selbst noch nach Miinchen, wird
aber vom Konig ignoriert und muss schon nach 24 Stunden wieder unverrichteter
Dinge abreisen. Aufs AufSerste gereizt durch Wagners Unbotmifigkeit und die
Abreise des Singers des Wotan, Franz Betz, befiehlt Ludwig ultimativ die Auffiih-
rung mit einem anderen Dirigenten. Nach vielen Absagen tibernimmt schlieflich
der Leiter der kéniglichen Vokalkapelle, Franz Wiillner, ungewdhnlicherweise das
Dirigat, wotiir er von Wagner tibel beschimpft wird:

»Hand weg von meiner Partitur! Das rath’ ich Ihnen Herr; sonst soll Sie der
Teufel holen! — Taktiren Sie in Liedertafeln und Singvereinen, oder wenn Sie
durchaus Opernpartituren handhaben wollen, so suchen Sie die von Ihrem
Freunde Perfall vor! Diesem schénen Herren sagen Sie auch, dass wenn er dem
Konige nicht offen seine personliche Unfihigkeit mein Werk zu geben bekenne,
ich ihm ein Licht anziinden wolle, das ihm alle seine vom Abfall der Rhein-
goldkosten bezahlten Winkelblattscribenten nicht ausblasen konnen sollen. Thr
beiden Herren habt bei einem Manne wie ich, erst lange in die Schule zu gehen
ehe ihr lernt, dass Ihr nichts versteht.«3”

Wiillner fiihrt gleichwohl Das Rheingold mit einiger Verspitung am 22. September

1869 dann doch zu einem passablen Erfolg.3® Wagner fasst daraufhin seinen Arger

37  Brief Wagners aus Luzern an Franz Wiillner in Miinchen vom 11. September 1869, WB 21, S. 254.
38 Vgl. hierzu die ausfiihrliche, wenn auch parteiische Rezension des Wagner-Freundes Richard Pohl
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iiber die Nachricht von der, wie er meint, »fiir ihn so schmihlichen ersten Auffiih-
rung« in ein mit »Rheingold« iiberschriebenes Spott- und Drohgedicht:

Spielt nur Ihr Nebelzwerge, mit dem Ringe,
Wohl diene er Euch zu eurer Torheit Sold;
Doch habet Acht: euch wird der Reif zur Schlinge;
Ihr kennt den Fluch: seht, ob er Schichern hold!
Der Fluch er will das[s] nie das Werk gelinge,
Als dem der furchtlos wahrt des Rheines Gold.
Doch Euer dngstlich Spiel aus Leim und Pappe
Bedeckt gar bald des Niblungs Nebelkappe.?®

Ludwig II. lasst sich von Wagners Widerstand nicht beeindrucken und befiehlt um-
gehend auch die Einstudierung der Walkiire, die mit dem gleichen Ensemble und
Dirigenten schliefflich neun Monate spiter, am 26. Juni 1870, im Miinchner Hof-
theater uraufgefithrt wird, ginzlich ohne Wagners Mitwirkung und gegen dessen
Protest, gleichwohl mit begeisterter Resonanz beim Publikum.4® Der Kénig lisst
anschlieflend noch dreimal Rheingold und Walkiire im Zusammenhang auftiihren,
und Wagner schimpft dann noch lange tiber die vermeintliche »Hinrichtung« und
»Prostituierung« seiner beiden Werke in Miinchen - nur um 1876 in Bayreuth selbst
ebenfalls daran zu scheitern, den Ring des Nibelungen so auf die Bithne zu bringen,
wie er sich das Werk eigentlich vorgestellt hatte.

Mit den Teilauffithrungen des Ring des Nibelungen endet das, was man im weite-
ren Sinne die Miinchner Phase von Richard Wagners Leben nennen konnte — die
Zeit von Wagners enger Bindung an Miinchen, seine ganz, teilweise oder auch nur
gedanklich in Miinchen verbrachte Zeit der Jahre 1864—69. Auch ohne Wagners
Mitwirkung und in der Konkurrenz zu Bayreuth blieb die Miinchner Hofoper aber
weiterhin die wichtigste stindige Wagner-Bithne. Wihrend Die Meistersinger von
Niirnberg sich schnell iiber die europiischen Bithnen verbreiteten, war Miinchen
bis 1873 der einzige Ort, an dem man 7Tristan und Isolde erleben konnte. Den kom-

tiber die Urauffihrung des Rheingold, Nachdruck in: Richard Pohl, Gesammelte Schriften iiber
Musik und Musiker, Leipzig 1883, S. 159—173.

39 Brief Cosima von Biilows an Friedrich Nietzsche vom 29. September 1869, in: Die Briefe Cosima
Wagners an Friedrich Nietzsche, hrsg. von Erhart Thierbach, Band 1, Weimar 1938, S. 8.

40 Vgl. Richard Pohls Rezension der Urauffithrung der Walkiire, in: ders., Gesammelte Schriften,
S. 174-182.
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pletten Ring des Nibelungen brachte Miinchen bereits 1878, also zwei Jahre nach
der Bayreuther Urauftithrung, heraus und letztlich war auch die Bayreuther Ur-
auffithrung des Parsifal 1882 eine auf Miinchner Boden gewachsene Frucht, nim-
lich bewerkstelligt durch den Miinchner Hofkapellmeister Hermann Levi und das
Miinchner Hoforchester mit seiner singuliren, durch Wagner und Biilow begriin-
deten Wagner-Kompetenz. Ludwig II. konnte es dann als Einziger sogar wagen,
das 30-jahrige Bayreuther Auffithrungsmonopol zu brechen und Privatvorstellun-
gen des Parsifal in Miinchen zu erzwingen.

Bis zu seinem Lebensende verzieh Ludwig II. seinem einst so geliebten Wagner
nie, dass dieser ihn vier Jahre lang tiber seine ehebrecherische Beziehung zu Cosima
von Biilow getduscht hatte. Gleichwohl entzog er ihm nicht die 1864 zugesicherte
lebenslange Unterstiitzung und erméglichte mit einer finanziellen Garantie auch
noch die Fertigstellung des Festspielhauses in Bayreuth sowie durch Kredite die
Bewiltigung des enormen Defizits, das die ersten Festspiele 1876 erzeugt hatten.
Natiirlich verfolgte Ludwig mit seiner mafilosen Wagner-Férderung selbstsiichtige,
auch kunstfremde Zwecke, war ihm Wagners Werk doch primir ein kiinstlerisches
Vehikel, aus der Realitit in seine eigene Nacht- und Traumwelt zu flichen und seine
staatsminnischen Pflichten auszublenden. Betrachtet man sein Verhalten aber aus
der Distanz von anderthalb Jahrhunderten und ganz niichtern von den bleibenden
musikhistorischen Resultaten her, dann erweist es sich als Kulturférderung héchs-
ten Ranges und von mustergiiltiger Efizienz. Ohne Ludwig II. und Miinchen
wire Wagner hochstwahrscheinlich mit 77istan und Isolde wie auch allen folgen-
den Dramen zu Lebzeiten gescheitert, und die Musikgeschichte, insbesondere die
Geschichte der musikalischen Moderne, wire in vieler Hinsicht anders verlaufen.

Insofern war der bayerische »Mirchenkonig« zumindest hier dann doch mit
staunenswerter Weitsicht am Werk - mit weit groferer Hellsicht jedenfalls als bei-
spielsweise die Wittelsbacher des 18. Jahrhunderts, die einst verhinderten, dass ein
gewisser Mozart in Miinchen seine Lebensstellung fand und dann wohl auch noch
den jungen Beethoven nach Miinchen statt nach Wien gelockt hitte. So wurde
Miinchen, wenn schon nicht im ausgehenden 18. Jahrhundert, immerhin von 1864
bis 1870 zum Nabel der musikalischen Welt, und noch der junge Richard Strauss,
dessen Vater bei allen Miinchner Wagner-Urauffithrungen das Solohorn geblasen
hatte (so sehr er Wagners Musik auch hasste), konnte in den 1880er-Jahren von
Miinchens lebendiger Wagner-Tradition profitieren, wenngleich er sich als Vor-
kimpfer der musikalischen Moderne von seiner Heimatstadt unverstanden fiihlte
und sein Gliick ebenfalls an anderen Orten suchen musste. Nur zu gern hitte der
24-jihrige Strauss als dritter Kapellmeister an der Hofoper auch die letzte Urauf-
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fithrung einer Wagner-Oper dirigiert, die Miinchen erlebte, doch behielt sich Franz
von Fischer als Generalmusikdirektor dann doch selbst vor, Wagners Opernerstling
Die Feen am 26. Juni 1888 aus der Taufe zu heben, nachdem Strauss die Einstudie-
rung ibernommen hatte.

Nicht viel spiter, genau 25 Jahre nach der Urauffihrung des Ring des Nibelungen,
bekam dann Miinchen doch noch sein Richard-Wagner-Festspiclhaus in Gestalt
des 1900-1901 von Max Littmann erbauten, dem Bayreuther Festspielhaus archi-
tektonisch deutlich nachempfundenen Prinzregententheaters — unweit des von
Gottfried Semper einst vorgesehenen Platzes gelegen, an der Osterweiterung der
Prinzregentenstrafie. Deren Konzeption hatte sich bereits an den nicht realisierten
Plan Sempers und Ludwigs II. angelehnt, nérdlich der Maximilianstraf3e eine neue
Prachtstraf$e bis zum Isar-Hochufer zu bauen. Vergeblich hatte Wagners Witwe
Cosima gegen den Theaterbau protestiert und mit allen (auch juristischen) Mit-
teln versucht, das von Ernst von Possart, dem Intendanten der Hofoper, energisch
betriebene Miinchner Konkurrenzprojekt zum Bayreuther Festspielhaus zu verhin-
dern. Emil Preetorius hat diese Auseinandersetzung um 1905 in einem heute in der
Bayerischen Theaterakademie hingenden Gemilde mythologisiert dargestellt als
Centaurenkampf zwischen Cosima und Possart, an dem sich der abseits stehende
Siegfried Wagner nicht zu beteiligen traut (siche Abb. 5). Im Hintergrund stehen
einander das Bayreuther Festspielhaus und das Miinchner Prinzregententheater
antagonistisch gegeniiber, das eine im Schein der untergehenden Sonne, das ande-
re, neue Theater von der hellen Morgensonne bestrahlt.

Der Bau des Prinzregententheaters®! verdankte sich wesentlich biirgerschaftli-
cher Privatinitiative und der Hoffnung von Immobilieninvestoren, dass der Bau
eines prichtigen Theaters das um 1900 noch kaum besiedelte Gebiet hinter dem
Friedensengel fiir den Wohnungsbau attraktiver machen wiirde. Cosima Wagner
konnte darin durchaus mit Recht eine bedrohliche Konkurrenz fiir ihre Bayreuther
Festspiele schen. Dank des amphitheatralischen Zuschauerraums und der (erst 1944
entfernten) gewdlbten Sichtblende vor dem Orchester, die dessen Schall zunichst
zur Bithne lenkte, waren die optischen und akustischen Verhiltnisse denjenigen
im Bayreuther Festspielhaus analog, wenn nicht sogar besser. Immerhin konnte
Littmann auf die querstehenden Scherwinde, durch die im Bayreuther Haus der
rechteckige Zuschauerraum erst keilformig zur Biihne hin verengt wird, im Prinz-
regententheater dadurch verzichten, dass er bereits den Grundriss des Auditoriums

41 Vgl. zur Baugeschichte und zu den Wagner-Festspielen die verschiedenen Beitriige in: Das Prinzre-
gententheater in Miinchen, Niirnberg 1984 und Jiirgen Schlider, Robert Braunmiiller, Tradition mit
Zukunft. 100 Jahre Prinzregententheater Miinchen, Feldkirchen bei Miinchen 1996.
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keilférmig konzipiert, was der Akustik gewiss zutriglich war. Anstelle der um 1900
bereits vollig veralteten hélzernen Bithnentechnik in Bayreuth realisierte man in
Miinchen zudem eine hochmoderne Beton- und Stahlkonstruktion, man verbes-
serte den Brandschutz, verbreiterte die Sitze um § Zentimeter und machte das Haus
durch Foyers, wie sie in Bayreuth fehlen, ganzjihrig bespielbar. Und wihrend die
Bayreuther Festspiele damals nur alle zwei Jahre stattfanden, fithrte man im Prinz-
regententheater ab 1901 die Miinchner Wagner-Festspiele allsommerlich durch, mit
enormem Erfolg beim tiberwiegend aus dem Ausland anreisenden Publikum, dem
doppelt so hohe Eintrittspreise wie bei den Vorstellungen im Nationaltheater abver-
langt wurden.

Mit Cosima arrangierte sich Possart schliefilich, indem er sich verpflichtete, bei
den Miinchner Wagner-Festspielen auf die Programmgestaltung in Bayreuth Riick-
sicht zu nehmen, weshalb dann etwa der Ring des Nibelungen erst bei den Fest-
spielen von 1903 im Prinzregententheater gespielt wurde. Fiir den aufblithenden
Tourismus in Miinchen erwiesen sich die sommerlichen Wagner-Festspiele schnell
als wichtiger Wirtschaftsfaktor. In der internationalen Wahrnehmung war Miin-
chen jetzt fast ebenso sehr Wagner-Stadt wie Bayreuth, und auch die Hoffnung der
Wohnungsbauspekulanten erfiillte sich, denn Bogenhausen entwickelte sich bald
zu einem der attraktivsten Wohnviertel der Stadt. So wurde jener Richard Wag-
ner, den der geballte Volkszorn Ende 1865 aus Miinchen vertrieben hatte und der
spater nie wieder nach Miinchen zuriickkehren wollte, achtzehn Jahre nach seinem
Tod von den Miinchnern wieder zuriickgeholt und gegen den Willen seiner Witwe
gewissermaflen zwangseingebiirgert — mit einem eigenen Theater und einem davor
platzierten Denkmal. Sowohl kiinstlerisch als auch wirtschaftlich ging die Rech-
nung auf: Die von 1901 bis zum Zweiten Weltkrieg veranstalteten Richard-Wagner-
Festspiele florierten, erlebten denkwiirdige Inszenierungen wie auch musikalische
Interpretationen und wurden schnell zur wichtigsten sommerlichen Touristenat-
traktion in Miinchen neben dem Oktoberfest.



Abb. s: Kampf der Centauren: Cosima Wagner attackiert Ernst von Possart und dessen Richard-Wagner-Festspiele im (rechts oben
abgebildeten) Miinchner Prinzregententheater (Olgemilde von Emil Preetorius, um 1905, Bayerische Theaterakademie August Everding

Miinchen, mit freundlicher Genehmigung)



Minchner G'schichten.
Von Isolde, Parsifal und dem Messelesen:

Ulrich Konrad

Geschichte besteht aus Geschichten. Sie zu schreiben heifdt, die losen Fiden histo-
rischer Ereignisse sorgfiltig aufzunehmen und zu einem moglichst dichten Gewebe
zu verarbeiten. Dabei wird, was einstmals vorwirts gelebt worden ist, nun vom
Historiker riickwirts verstanden.? Er kennt den Ausgang der Geschehnisse, von
denen er erzihlt, er fithrt mit sicherer Hand Regie, damit planvoll und sinnfillig
erscheine, wie Menschen in der Vergangenheit zufillig und fiir uns oft unverstind-
lich gehandelt haben. Geschichte besteht aus Geschichten: Das gilt auch fiir die
19 Monate vom 4. Mai 1864 bis zum 10. Dezember 1865, in denen sich auf der wei-
ten Biihne der bayerischen Haupt- und Residenzstadt Miinchen das ereignisreiche

Spektakel »K6nig Ludwig II. und Richard Wagner« ereignet hat.3

1 Text des Festvortrags, wie er am 14. Mirz 2013 bei der Eréffnung der Ausstellung Richard Wagner.
Die Miinchner Zeit (1864—1865) im Marmorsaal der Bayerischen Staatsbibliothek gehalten wurde. Fiir
den Druck wurden lediglich einige explizit anlassbezogene Passagen modifiziert sowie Quellenhin-
weise erginzt. Eine stark gekiirzte Fassung ohne Anmerkungen ist erschienen in: aviso. Zeitschrift fiir
Wissenschaft und Kunst in Bayern, 412013, S. 40—45. — Aus der jiingeren Literatur zu Leben und Werk
Wagners wurde in engster Auswahl konsultiert: Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner. Sein Leben,
Sein Werk, Sein Jahrhundert, Miinchen 1980; Richard-Wagner-Handbuch, hrsg. von Ulrich Miiller und
Peter Wapnewski, Stuttgart 1986; Sven Friedrich, Klaus Doge, Martin Geck, Egon Voss, Art. »Wag-
ner, Richardg, in: MGG?, Personenteil 17 (2007), Sp. 286—367; Wagner-Handbuch, hrsg. von Laurenz
Liitteken, Kassel 2012; Daniel Brandenburg, Rainer Franke, Anno Mungen, Das Wagner-Lexikon,
Laaber2o12; Dieter Borchmeyer, Richard Wagner. Werk — Leben — Zeit, Stuttgart 2013; Martin Geck,
Wagner. Biographie, Miinchen 2012; Egon Voss, Richard Wagner, Miinchen 2012.

2 InAnlehnung an Séren Kierkegaard, Die Tagebiicher, Band 1 (= Gesammelte Werke 37), Diisseldorf
und Kéln 1962, S. 318 [= [V A 164].

3 Zum Themenkreis Kénig Ludwig—Wagner—Miinchen siehe unter anderem: Eduard Stemplinger,
Richard Wagner in Miinchen (1864—1870). Legende und Wirklichkeit, Miinchen 1933; WB-Ludwig; Pet-
zet; Verena Naegele, Parsifals Mission. Der EinflufS Richard Wagners auf Ludwig II. und seine Politik,
Koln 1995; Rudolf Reiser, Konig Ludwig II., Cosima und Richard Wagner, Miinchen 2006; WB 16; WB
17; Schwerpunkt »Wagner und Miinchen, in: WSp 8 (2012), Heft 2, S. 9-134; KatMiinchen.
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Um diese beiden Protagonisten, den unerfahrenen 18-jihrigen Thron-Neuling
und den si-jahrigen hart am Daseinsabgrund lavierenden Dichterkomponisten,
dreht sich das ebenso faszinierende wie gelegentlich auch absurde Stiick, dessen
atemlos vorangetriebene Handlung dramatische und komische Volten ohne Zahl
aufbietet, ein Stiick, das grofles Geschichtstheater ist und doch in seinen schier
unglaublichen Wendungen von keinem Autor hitte ersonnen werden konnen. Wie
oft ist dieses komische Drama, diese dramatische Komédie nicht schon in Biichern
und Filmen erzihlt worden, je nach Standpunket als Geschichte einer Sternen-
freundschaft zwischen musenbefliigelnder Macht und schopfungsflutendem Genie,
oder als moralisches Lehrstiick tiber das verhingnisvolle Schicksal eines lebensun-
tiichtigen Konigs in den Fingen eines Tone-Dimons, oder als Marchen von einem
Musiker, der auszog, mit unbindigem Willen die Welt durch Kunst zu erlésen und
durch die Hand eines gottlichen Jiinglings selbst zum Erlosten wurde. Welche Ver-
sion dieser im kollektiven Gedichtnis fest verankerten Geschichte wir auch immer
bevorzugen mdgen, immer nehmen wir dabei, ob bewusst oder unbewusst, ein
gehoriges Mafd an Unschirfe und Fiktion in Kauf. Denn die Fabel vom Kénig und
seinem Komponisten in Miinchen ist Teil einer wirkmachtigen Historieninszenie-
rung, beinahe eines Mythos, den der niichterne Wissenschaftler nicht zerstoren,
allenfalls zum Verblassen bringen kann.

GrofSe Geschichte besteht aus vielen kleineren Geschichten. Manchen von die-
sen kommt herausgehobene Bedeutung zu: so in unserem Falle der Miinchner
Urauftithrung von Wagners musikalischem Drama 77istan und Isolde am 10. Juni
1865, dem entscheidenden Wendepunkt hin zur musikalischen Moderne.* Dieser
Einschitzung als Epochenwerk diirfte heute schwer zu widersprechen sein; damals
verhielt es sich eher umgekehrt. So beschrieb etwa Josephine Kaulbach ihrem
Malergatten Wilhelm ihre Eindriicke von Wagners Musik mit diesen Worten: »Fiir
unsere schwachen Nerven und Ohren ungeniefibar. [...] Der Gesang besteht nur
in heulenden, schrillen Tonen; sie briillen, wiiten, toben und werden dazu von dem
Orchester mit den kunstvollsten Dissonanzen begleitet: Pauken, Trompeten, Zim-
beln und andere neu erfundene Instrumente steigern sich zu wahrer Raserei.<> Das

4 Richard Wagner, Tristan und Isolde, Faksimile der autographen Partitur im Nationalarchiv der
Richard-Wagner-Stiftung Bayreuth und Kommentar, hrsg. von Ulrich Konrad (= Documenta
musicologica 11, 45), Kassel u.a. 2012. Ubersicht iiber alle erhaltenen Quellen zum Werk bei John
Deathridge, Martin Geck und Egon Voss, Wagner Werk-Verzeichnis (WW'V). Verzeichnis der musi-
kalischen Werke Richard Wagners und ihrer Quellen, Mainz u.a. 1986, S. 426—448. Mannigfaltige
Zeugnisse zur Genese und zur Erstauffithrung enthile die Sammlung: SW27.

s Josefa Diirck-Kaulbach, Erinnerungen an Wilhelm von Kaulbach und sein Haus, Miinchen 1918,
S. 42.
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werden Wagnerianer und sonstige Fachleute kalt lichelnd als Banausie abtun, doch
obliegt es der Chronistenpflicht darauf hinzuweisen, dass Frau Kaulbach, zumin-
dest 1865, die Stimme der Publikumsmehrheit vertrat.

Zuriickzu den kleinen Geschichten: IThnen neigt sich der aufmerksame Zeitgenosse
des 19. Jahrhunderts ebenso wie der neugierige Betrachter unseres Sikulums immer
dann mit gesteigertem Interesse zu, wenn sie von Skandalésem handeln. Kaum
etwas erbost den ehrbaren Steuerzahler beispielsweise mehr als Verschwendung
offentlicher Gelder und skrupellose Bereicherung. Da bedarf es schon ordentlicher
Fehltritte der Verantwortlichen in moralische Schlaglocher, will sagen: Schliipf-
rigkeiten von mindestens tristan-und-isoldischer Leidenschaftlichkeit, damit der
Biirger hinter der Inbrunst seiner Empérung als Entschidigung wenigstens den
Prickel von Geheimnissen aus fremden, gar verruchten Schlafzimmern genieflen
kann. In dieser und manch anderer Hinsicht boten Wagner und seine Mitspieler
den Miinchnern in den Jahren 1864/ 65 Geschichten von erster Qualitit. Wer etwa
gegeniiber dem Kabinettssekretdr des Konigs von diesem als »meinem Jungenc
spricht, der darf sich tiber publizistische Entriistung ebenso wenig wundern wie
tiber kurzzeitige Ungnade der protokollarisch inkorrekt betitelten Majestidt.® Dem
Kénig ein eigens angefertigtes Olportrait mit dem Ausdruck hochster Dankbarkeit
und Devotion zu schenken, das nicht eben unbescheiden bemessene Malerhonorar
aber dann doch aus der Kasse des Serenissimus begleichen zu lassen, erregt ver-
standlicherweise allgemeinen Unwillen.” Wenn Hans von Biilow, der kénigliche
Vorspieler und Dirigent der 77istan-Produktion, fiir die Erweiterung der Bithne das
Entfernen einer Sitzreihe im Parkett verlangt und durchaus nachvollziehbare Ein-
winde eines Theaterarbeiters barsch mit der Bemerkung abtut, es sei vollig gleich-
giiltig, »ob 30 Schweinehunde mehr oder weniger hineingehen«® dann zeugt das
kaum vom Geschick im Umgang mit bayerischen Untertanen, selbst wenn diese
dem Gebrauch von Kraftausdriicken nicht prinzipiell abgeneigt gegeniiberstehen.
Dass Malvina Schnorr von Carolsfeld, die Singerin der Isolde, kurz nach der Gene-
ralprobe ernsthaft erkrankt und fiir mehrere Wochen ausfillt, gehort mehr oder
weniger zum Theateralltag, doch da in Singerinnenkreisen ohnehin, wie es heif3t:

6  Themenkommentar: Die »Ungnade«, WB17, S. 424—426; auch Kommentar zum Briefan den Konig
vom 5. Februar 1865, ebd., S. 480.

7 Bei dem gemeinten Bild handelt es sich um das grof§formatige C)lportrait Wagners, das der Maler
Friedrich Pecht (1814-1903) im Dezember 1864/ Januar 1865 geschaffen hat (heute: Metropolitan
Opera, New York). Den skandalisierten Vorgang behandelt der Kommentar zum Brief Wagners an
Franz von Pfistermeister vom 11. Februar 1865 in: WB 17, S. 487 f.

8  Themenkommentar: Die »Schweinehunde«-Affire, WB 17, S. 426—428; KatMiinchen, S. 41-46.
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»wegen der Halsgefdhrlichkeit der Parthie«® Warnungen im Umlauf sind, fithlen
sich alle Bedenkentriger aufs Schonste bestitigt. Hochst peinlich auch, dass eine
unwillig gestimmte Kabinettskasse die Auszahlung einer horrenden allerhéchsten
Geldzuwendung nicht diskret abwickelt, sondern Cosima von Biilow dazu zwingt,
mehrere mit zigtausend Miinzen harten Silbergeldes prallgefiillte Sicke auf zwei
Droschken selbst ins Haus des Freundes zu transportieren.!®

Der Faden der skandalésen oder skandalisierten Geschichten reifSt im Original-
stiick nicht ab, doch wollen wir ihn fallenlassen und uns kurz damit befassen, wie
alle diese aufreizenden Ereignisse eine derart spektakulire Prisenz gewinnen konnt-
en. Beachtet zu werden verdient die Tatsache, dass noch nie zuvor in der Musik-
geschichte und auch danach wohl kein zweites Mal ein Komponist in vergleichbar
dichter Folge und in solch aufgeladener Atmosphire Gegenstand der Presseberich-
terstattung war bezichungsweise geworden ist wie Wagner in Miinchen. In allen
fithrenden Zeitungen des Landes, wie etwa der Allgemeinen Zeitung (Augsburg),
der Augsburger Postzeitung, dem Bayerischen Landboten, der Bayerischen Zeitung,
dem Miinchner Punsch, dem Neuen Bayerischen Kurier fiir Stadt und Land, den
Neuesten Nachrichten (Miinchen), dem Volksboten fiir den Biirger und Landmann
oder der Wochenschrift der Fortschrittspartei in Bayern (Erlangen), aber auch in tiber-
regionalen und auslindischen Organen fand die Leserschaft regelmifSig, phasen-
weise tiglich Berichte, Kommentare und Karikaturen — in die Hunderte geht die
Zahl der Artikel tiber Wagner, sein angeblich oder tatsichlich bedenkliches Tun
und Treiben, {iber 77istan und Lolde und die anderen aus dieser Zeit bekannten
Ereignisse.!* Der Konigsfreund, Geldverschlinger, Zukunftsmusiker, Politiker und
Revolutionir, der sichsische Fremdling und Protestant: Um ihn entstand, modern
gesprochen, ein regelrechter »Medienhypex.

Diese damals neuartige Form von Offentlichkeit, in die Wagner gestellt wurde und

9 Julius Bab, Die Devrients. Geschichte einer deutschen Theaterfamilie, Berlin 1932, S. 348.

10 Am 16. Oktober 1865 hatte Wagner zum wiederholten Male an den Koénig die Bitte gerichtet, ihm
40.000 Gulden zu schenken und sofort auszahlen zu lassen sowie weitere 160000 Gulden fiir ihn
auf Lebenszeit mit einer Verzinsung von fiinf Prozent anzulegen. Die erstgenannte Summe wurde
dem Komponisten schliefSlich bewilligt. Als Cosima von Biilow am 20. Oktober den Betrag bei
der Kéniglichen Kabinettskasse abholen wollte, kam es zu dem geschilderten, spiter durch eine
Pressemeldung publik gemachten Zwischenfall. Siche den Kommentar zu den Briefen Wagners an
den Kénig vom 8. August 1865 in: WB17, S. 616 sowie an die Kabinettskasse vom 20. Oktober 186,
ebd., S. 659 f.

11 Werkbesprechungen zu den Miinchner 7ristan-Auffithrungen hat Martin Diirrer fiir den entspre-
chenden Themenkommentar in WB 17, S. 459—461 zusammengetragen und ausgewertet. Ich danke
Herrn Dr. Diirrer bestens fiir die freundliche Bereitschaft, mir sein umfangreiches Kopienkonvolut
zur Lektiire zu iiberlassen.
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die er immer wieder auch selbst suchte, die er seinerseits schreibend zu beeinflussen
unternahm, diese Allgegenwart sollte sich auch fiir das kiinftige Bild des Kompo-
nisten von hochster Prigekraft erweisen. Bis heute dominieren die 6ffentlich aus-
getragenen »Miinchner G’schichten« von damals die Vorstellung des breiteren Pub-
likums vom Leben und Wirken Wagners in der bayerischen Residenzstadt. Dafiir
gibt es gute Griinde, nicht zuletzt den schon erwihnten, dass eklatante Verstof3e
einzelner Personen gegen gesellschaftliche, moralische und politische Normen in
jedem Gemeinwesen Widerstand auslosen. Allerdings kénnen solche Abweichun-
gen gerade durch ihre Provokation dazu beitragen, allgemeine Uberzeugungen der
Mehrheit zu festigen. Abgesehen von solch grundsitzlichen Erwigungen wissen
wir alle, dass eine Folge von Skandalepisoden auch einen hohen Unterhaltungswert
aufweist. Genieflen wir den nicht gelegentlich auch selbst ein wenig? Hand aufs
Herz: Was wire in Miinchen und Bayern los, wenn ein gerade volljahrig geworde-
ner Ministerprisident in die Staatskanzlei einzdge, sich einen politisch radikalen,
avantgardistischen Komponisten zum engsten Vertrauten in allen Fragen erwihlte,
gleichzeitig erfahrene Minister diipierte, kurzerhand den renommierten Chefdi-
rigenten der Staatsoper entliefle und durch einen »Saupreif$’n« ersetzte? Wie sihe
die offentliche Meinung aus, wenn dieser Regierungsjiingling lieber am Starnber-
ger See Aktionen seines Protegés geniefSen wollte statt sich in seinem Biiro mit
dringenden Problemen der Landespolitik auseinanderzusetzen, dem vergotterten
Kiinstler auflerdem gestattete, ein gigantisches Opernhaus und eine radikal neu
konzipierte Musikhochschule mitten in Miinchen zu planen, und mit all diesen
Aktionen den Finanzhaushalt aufs AuSerste belastete? Fiir eine Antwort auf diese
Fragen muss niemand viel Fantasie aufbringen.

Wihrend die Hauptgeschichte von Wagner, dem Koénig und den Miinchner
Kunstaktivititen von Anfang an im hellen Licht der Offentlichkeit stand, gab es
selbstverstindlich auch Nebenstringe der Handlung. Sie blieben weitgehend unbe-
merkt, weil sie im Privaten spielten, in Presse und Stadtklatsch keine Beachtung
fanden, deswegen aber auch von Historikern bestenfalls eine karge Existenz im
Anmerkungsapparat gelehrter Abhandlungen zugewiesen bekommen. Eine die-
ser halbverborgenen Episoden sei aus dem Brunnen der Vergangenheit geschopft.
Sie diirfte allenfalls enthusiastischen Wagnerianern, archivversessenen Monacen-
sen oder, das wire die letzte Steigerung, monacensischen Wagnerianern strenger
Observanz bekannt sein.

Am 10. April 1865 leitete Hans von Biilow vormittags im Residenztheater die
erste Orchesterprobe zu Tristan und Isolde; seine Gattin Cosima hatte derweil um
8.30 Uhr in der ehelichen Wohnung an der Luitpoldstrale 15 eine Tochter zur



42 Ulrich Konrad

Welt gebracht. Beide waren in ihrem jeweiligen Geburts-Geschift bestens erfahren:
Hans hatte vor Jahren schon aus Wagners noch beinahe tintennassem Partiturauto-
graph einen Klavierauszug!? erarbeitet und kannte die Komposition seither in- und
auswendig; Cosima war bereits Mutter von zwei Midchen, erlebte also eine dritte
Geburt. Offensichtlich sollte die schéne Koinzidenz der beiden Ereignisse durch die
Wahl des Namens fiir das Musikerkind besiegelt werden: Isolde wurde es geheiflen.
Diese Namensgebung unterstrich zudem dezent, fiir die — je nach Lesart — zwei
oder drei Wissenden aber unmissverstindlich, dass Isolde ihr Leben nicht der eheli-
chen Pflicht verdankte, sondern den Anfang Juli 1864 genossenen leidenschaftlichen
Freuden zwischen Wagner und Cosima im feudalen Haus Pellet in Kempfenhausen
am Nordostufer des Starnberger Sees.!> Damit aus derartig heiklen Tatsachen keine
unliebsamen Konsequenzen gezogen werden miissen, hatten bereits die Rechtsge-
lehrten im alten Rom den vielleicht nicht immer wirklichkeitsnahen, aber hilfrei-
chen Satz formuliert: »pater est, quem nuptiae demonstrant« (»Vater ist, wer durch
die Heirat als solcher erwiesen ist«).'* Deswegen war es jetzt die Plicht Hans von
Biilows, sich um die fiir gute Christenmenschen nach gliicklicher Geburt nichstlie-
gende Aufgabe zu kiimmern, nimlich um die Taufe des Kindes.

Diese in die Wege zu leiten, stellte sich fiir ihn als nicht ganz einfach heraus.
Bereits die beiden Tochter Blandine und Daniela von Biilow waren gemif$ der
Konfession ihrer Mutter katholisch getauft worden, und das sollte bei Idolde nicht
anders sein. Dem Protestanten Biilow oblag es nun, einen Geistlichen zu finden,
der sich mit undogmatischer Offenheit bereit erkliren wiirde, das Neugeborene in
den Schof§ der una sancta ecclesia catholica aufzunehmen. Das dauerte ein wenig,
doch schliefSlich erbot sich Pater Petrus, mit biirgerlichem Namen Anton Hamp,
aus der unweit der Luitpoldstrafle gelegenen Benediktinerabtei St. Bonifaz, den
erbetenen Dienst zu leisten.’> Am 24. April 1865 begab er sich in die Wohnung der

12 Richard Wagner, Tristan und Isolde. Vollstindiger Klavierauszug von Hans von Biilow, Leipzig:
Breitkopf & Hirtel [1860], Platten-Nummer 9942.

13 Wagner wohnte auf Wunsch des Kénigs von Mai bis Oktober 1864 in Kempfenhausen; der Umzug
nach Miinchen erfolgte Anfang Oktober dieses Jahres. Zu den Vorgingen vom Juni/Juli 1864 siche
auch Oliver Hilmes, Herrin des Hiigels. Das Leben der Cosima Wagner, Miinchen 2008, S. 113-117.

14 Bekanntlich iiberwarf sich Cosima Wagner spiter vollig mit ihrer Tochter und leugnete die Vater-
schaft Wagners. Isolde strengte einen Prozess gegen ihre Mutter an, um ihre Abstammung von dem
Komponisten gerichtlich feststellen zu lassen, unterlag jedoch letztinstanzlich 1914. Siche Oliver
Hilmes, Cosimas Kinder. Triumph und Tragodie der Wagner-Dynastie, Miinchen 2010, bes. S. 86-141
sowie Heinz Holzhauser, »Der >Beidler-Prozess« des Jahres 1914 — Isolde Beidler gegen ihre Mutter
Cosima Wagner, in: WSp 8 (2012), Heft 2, S. 181-199.

15 Anton Hamp wurde am 21. Januar 1838 geboren, hatte am 15. April 1861 in der Miinchner Benedik-
tinerabtei Profef§ abgelegt, war dann von 1862 bis 1864 fiir seinen Orden in Nordafrika titig, che
er von 1865 bis 1868 das Amt des Stiftsbibliothekars von St. Bonifaz bekleidete. Nach dem Ersten
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Biilows, wo sich eine kleine Taufgesellschaft versammelt hatte, so das Singerpaar
Schnorr von Carolsfeld, das Malerpaar Kaulbach und auch Richard Wagner. Der
kleine Makel des heidnischen Namens Isolde war zuvor durch die Wahl der gut
christlichen Zusatznamen Josepha und Ludovika neutralisiert worden. Die Zere-
monie in den Privatriumen war stimmunggsvoll, nicht zuletzt durch den abschlie-
Benden Vortrag eines alle Anwesenden rithrenden Marienliedes durch den ersten
Singer des Tristan, den Tenor Ludwig Schnorr von Carolsfeld. Das war gelungen
inszeniertes Zimmertheater, freilich von einer doch etwas zweifelhaften Truppe
aufgefiihrt. Denn zu Gevatter der kleinen Isolde stand Wagner selbst, sodass — im
Taufbuch der Pfarrei St. Bonifaz kann man es nachlesen'® — der gehornte Ehe-
mann Hans von Biilow als »leiblicher Vater« und der erfolgreiche Ehebrecher, der
»Musikdirektor« Richard Wagner als Patenonkel urkundlich bezeugt wurden. Die
enge etymologische Verwandtschaft der Worter »pater« und »Pate« erhielt damit
eine subtile Pointe.

Fiir Wagner erwies sich dieser Montagnachmittag noch in anderer Hinsicht von
folgenreicher Bedeutung. Pater Petrus nimlich, gerade von einem Missionseinsatz
seines Ordens in Nordafrika nach Miinchen zuriickgekehrt und hier nun unter
anderem als Stiftsbibliothekar eingesetzt, genoss nicht nur den Ruf eines sehr
sprachkundigen Mannes, sondern zeigte sich offensichtlich interessiert am kulturel-
len Geschehen in der Stadt. Jedenfalls driickte er beim Abschied nach der Tauffeier
dem Komponisten gegeniiber sein Bedauern dariiber aus, sich nicht ausfiihrlich mit
diesem unterhalten zu haben: »Das lif3t sich nachholen«, erwiderte Wagner, »ich
werde sie mal besuchen«.!”

Aus einem viel spiter und anonym publizierten Bericht des Paters geht hervor,
dass diese Ankiindigung ernst gemeint war. »Wenige Tage nachher« — und wir tiber-
lassen uns nun fir eine Weile der Schilderung des geistlichen Chronisten — »wurde
mir eine Visitenkarte gebracht mit dem selbstgeschriebenen Namenszuge Richard
Wagner, und der Herr lasse fragen, ob ich bereit sei, ihn zu empfangen. Ich eilte,
um ihm meine Bereitschaft gleich persénlich mitteilen zu kénnen, und fithrte ihn

Vatikanischen Konzil scheint er sich von der rémisch-katholischen Kirche entfremdet zu haben, trat
zunichst aus dem Orden aus, wurde Pfarrer im badischen Tiengen (bei Waldshut) und heiratete
schliefllich 1877 die Mittenheimerin Marie von Plankh. Siehe P. Romuald Bauerreifd OSB: »Richard
Wagner und die katholische Liturgie. Unbekanntes um die Entstehung des »Parsifalc aus Wagners
Miinchner Zeit, in: Das Bayreuther Festspielbuch 1952, hrsg. von der Festspielleitung, bearb. von Dr.
Walter Eichner, Bayreuth 1952, S. 128-133.

16 Archiv des Erzbistums Miinchen und Freising: Taufbuch Nr. IV der Pfarrei St. Bonifaz Miinchen
(MM 227), Jahrgang 1865, Eintrag Nr. 379 zum 24. April 186s.

17 [Anonyml, Ein Blick in die Geisteswerkstatt Richard Wagners. Von einem alten geistlichen Freunde des
Meisters von Bayreuth, zur Erinnerung an dessen Schwanengesang — den Parzival, Berlin 1904, S. 6.
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auf mein Zimmer. Nachdem er sich, ich will sagen, etwas heimisch in dem Raum
gefunden hatte, den ich bewohnte, fing er an, mit den Augen, aber dufSerst diskret,
meinen Biichervorrat zu mustern. Ich war gerade mit Bibliotheksarbeiten beschif-
tigt, und es fugte sich wunderbar, dafd unter den zuletzt eingelaufenen Geschenken
eine deutsch-englische Grammatik sich befand, die Mozarts Vater im Mai 1764 in
London um zwei Schillinge gekauft hatte. Diese Notiz stand auf der Innenseite des
Buchdeckels verzeichnet, unterschrieben: Mozart. Wagner betrachtete das Buch
lange, durchblitterte es mehrmals und driickte es schliefflich mit beiden Hinden
an die Brust, indem er wiederholte: »Das ist rithrend, das ist rithrend.«'8

Welch eine Vorstellung: Richard Wagner, mitten im Probentrubel der 7ristan-
Urauffithrung stehend, angefochten von verschiedenen privaten und 6ffentlichen
Misshelligkeiten, versenke sich in einer benediktinischen Klosterzelle in die sin-
nende Betrachtung einer Sprachlehre aus dem Besitz der Familie Mozart. Gerne
wiirde man dieses Buch, das auf wundersame Weise zwei der grofiten Musikdrama-
tiker der Geschichte in Verbindung bringt, einmal in Hinden halten. Meine Suche
nach ihm in Miinchen blieb erfolglos; in den Bibliotheksbestinden von St. Bonifaz,
bekanntlich durch die Verheerungen des Zweiten Weltkriegs aufs Empfindlichste
dezimiert, ldsst sich keine Spur des Titels mehr aufnehmen.'® Ich wollte bereits resi-
gnieren, als ein freundliches Geschick mir doch noch Entdeckerfreuden bescherte.
Tatsichlich befindet sich die Nouvelle Grammaire Angloise von Alexandre de Rogis-
sard (beim korrekten Titel hatte Pater Petrus die Erinnerung getrogen) heute in der
Universitdtsbibliothek zu Salzburg. Wann und wie das Buch von der Isar an die
Salzach gelangt ist, entzieht sich bislang der Kenntnis, wird sich vielleicht auch nie
mehr kliren lassen.??

18 Ebd., S.6f.

19  Fiir Auskiinfte bei meinen Recherchen danke ich vielmals Frau Dr. Brigitta Klemenz, Stiftsarchiva-
rin der Benediktinerabtei St. Bonifaz in Miinchen und Andechs.

20 Im »Licitations Protocoll iiber die Leopold Motzartische Verlassenschaft«, aufgenommen am 2s.
bis 28. September 1787 in Salzburg, heifit es unter No. 546: »Ein engl und franzés Gramaire«, und
unter No. 547: »Mehr 1 solche v Rogissard«. Der vollstindige Titel des letztgenannten Werks lautet:
»NOUVELLE | GRAMMAIRE | ANGLOISE. | Par Mr. ROGISSARD. | Contenant la meil-
leure Méthode pour | apprendre facilement cette Langue. | A LONDRES: | Chez J. NOURSE &
P. VAILLANT. | MDCCLXIIL« Rogissards Grammatik wurde bei der Versteigerung mit einem
Nennwert von 12 Kreuzer aufgerufen, fand aber keinen Kaufinteressenten. Das Mozartsche Exemp-
lar wird heute von der Universititsbibliothek Salzburg unter der Signatur R 71. 090 I verwahrt. Der
autographe Besitzeintrag Leopold Mozarts auf der Titelseite lautet: »Mozart & London | le 8 May
1764«. Zum Protokoll siche Rudolph Angermiiller, »Leopold Mozarts Verlassenschafte, in: Mittei-
lungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 41 (1993), Heft 3—4, S. 1-32, bes. S. 29 (Angaben zum
Titel und Besitzereintrag fehlerhaft). Fir forderlichen Austausch danke ich herzlich Herrn Prof.
Dr. Cliff Eisen, London.
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Doch zuriick zum Geschehen des Jahres 1865. Ohne dass Pater Petrus es zunichst
ahnen konnte, verfolgte Wagner bei den in den kommenden Wochen und Monaten
wiederholten Begegnungen — diese tibrigens auch in seiner herrschaftlichen Villa an
der Brienner Strafle 21 — sehr spezielle kiinstlerische Absichten. Wie wir aus ande-
ren Zeugnissen wissen, beschiftigte sich der Komponist seit Jahresbeginn in seiner
Fantasie lebhaft mit dem Parzival, nicht zuletzt, weil er diesen Stoff dem jungen
Konig darbieten wollte.?! Figuren und Handlungen nahmen in seiner Vorstellung
immer konkretere Gestalt an. Bald unterlag es auch fiir den Benediktiner keinem
Zweifel mehr: »Der Name Parzival wurde zwischen uns beiden nicht ein einziges
Mal genannt, obwohl unsere Unterredungen von nichts anderem handelten, und
seine Besuche bei mir nur in Parzival ihren Grund hatten«.?? In weit ausgreifen-
den theologisch-philosophischen Gesprichen umkreisten Pater Petrus und Wagner
die komplexen Motivfelder des mittelhochdeutschen Versromans des Wolfram von
Eschenbach. »Wie der mittelalterliche Dichter« — so der Pater in der Riickschau —
»in christkatholischem Sinne den Zweifel im Menschen durch das Mysterium der
Erlosung der Menschheit durch Christus tiberwunden werden 1df3t, so stellte er« —
gemeint ist Wagner — »sich die Aufgabe, dasselbe zu erreichen durch die aus tiefster
Menschenbrust geschopfte Idee, fiir die Mensch zu leiden, fiir sie zu bluten, sei das
wahrhaft Gottliche im Menschen. Mit diesem Universalgedanken wollte er sein
Werk beschliefSen. Es war mir« — also Pater Petrus — »darum nicht iiberraschend,
als er beim Abschied mir ankiindigte, dafl er aufgrund der heutigen Besprechung
sich niher iiber die katholische Messe informieren wolle; ich solle ihm hierin Fiih-
rer sein«.?3

So kam es dann auch. Mit dem Missale Romanum, also dem offiziellen Mess-
buch der katholischen Kirche als verbindlicher Referenzquelle, lieff sich Wagner
von Pater Petrus in die rituellen Abldufe einweisen. Er »unterrichtete sich einge-
hend tiber die geringsten Einzelheiten, tiber Sinn und Bedeutung der Zeremonien,
besonders tiber deren Ursprung und Alter, tiber den szenischen Aufbau der Messe.
Wiederholt lief§ er sich die Prifationen vorsingen, kurz es war, als ob er Messelesen
lernen wollte. Besonders interessierte es ihn, den Moment zu erfahren, in welchem
man die Verwandlung sich vollziehend denke, und fragte, ob den Glaubigen nicht
ein Frissonement, ein Schauderfrosteln, ergreife, wenn er vor dem in Gott Umge-
wandelten stehe.«?4

21 Siehe dazu die ausfiihrliche und quellengesittigte Darstellung in: SW 30, passim.
22 Ein Blick in die Geisteswerkstatt Richard Wagners, S. 9.

23 Ebd.,S.12f.

24 Ebd., S. 14.
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Noch einmal, welch eine Szene: Wagner, im Spitfrithjahr 1865 gefordert von den
kiinstlerischen Aufgaben der 77istan-Produktion, den konzeptionellen Beratungen
der kéniglichen Musikschul-Kommission?> und den publizistischen Turbulen-
zen der »Schweinehunde-Affire«, dieser Mann hilt in aller Ruhe ein liturgisches
Privatissimum mit einem Benediktinermonch, um fiir einen aufsehenerregenden
szenisch-dramatischen Hohepunkt eines geplanten Bithnenwerks ein authentisches
Modell zu gewinnen. Denn um nichts anderes als um die Grals-Enthiillung und
das Mahl der Gralsritter am Ende des ersten Aufzugs des Parsifal kann es Wagner
bei seinem gesteigerten Interesse an der Messe und vor allem an der Wandlung
gegangen sein. Allerdings sollte es von diesen Miinchner Unterweisungen, denen
bereits wenige Monate spiter, Ende August, der erste Prosaentwurf der Dichtung
folgte, bis zur Urauftithrung des Bithnenweihfestspiels in Bayreuth noch 17 Jahre
dauern.

Wagners Engagement in Miinchen endete am Nikolaustag 1865 mit der Auffor-
derung durch Konig Ludwig, die Residenzstadt, ja sogar Bayern zu verlassen.?® Der
Vorhang fiel vor einem wiisten Bithnenbild, der Hauptdarsteller begab sich erneut
auf Wanderschaft, in Erinnerung blieben die eine grofle Geschichte vom Kompo-
nisten und »seinem« Kénig sowie die mancherlei kleinen Geschichten, mal triviale,
mal charakteristische, Geschichten eben aus dem hochgemuten Dasein ungewohn-
licher Menschen. In der Summe ergeben sie, wir haben es eingangs festgestellt, ein
Szenario rastlosen Geschehens — und sie fithren zu der begriindeten Vermutung,
dass das Leben in seiner unerschopflichen Fiille die vielleicht nicht immer stilsi-
chersten, aber packendsten Theaterstiicke schreibt.

25 Im April 1865 hatte der Konig eine Kommission eingesetzt, die auf der Grundlage eines von Wagner
vorgelegten Bericht[s| an Seine Majestiit den Konig Ludwig II. von Bayern iiber eine in Miinchen zu
errichtende deutsche Musikschule Reformvorschlige fiir eine — im Sinne des Komponisten — zeitge-
mifle Musikerausbildung erarbeiten sollte. Eine aus den Quellen geschépfte Darstellung des gesam-
ten Vorgangs bietet Christa Jost, »Richard Wagners Atelier fiir Musik und die Kénigliche Musik-
schule (1865-1874)«, in: Geschichte der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen von den Anfiingen
bis 1945, hrsg. von Stephan Schmitt, Tutzing 2005, S. 35-109; vgl. auch Themenkommentar: »Die
Deutsche Musikschule«, WB 17, S. 443—448.

26 Die Aufforderung war Wagner zunichst durch Johann Lutz, den Ministerialassessor im Kabinetts-
sekretariat, miindlich tibermittelt worden, am 7. Dezember bestitigte Konig Ludwig seine Anwei-
sung schriftlich; siche WB-Ludwig 1, S. LXXXYV, 237 sowie WB 17, Kommentar zum Brief Wagners
an den Kénig vom 5. Dezember 1865, S. 707.



Konig Ludwig Il. -
politische und biografische Wirklichkeiten
jenseits von Wagner, Kunst und Oper

Katharina Weigand

Wenn man sich mit Kénig Ludwig II. von Bayern' beschiftigt — und dabei spielt es
keine Rolle, ob man sich in einer gewissen Engfiihrung vor allem dem Verhiltnis
des Monarchen zu Richard Wagner zuwendet oder ob man vorrangig die Baulei-
denschaft des Konigs in den Blick nimmt —, dann ist man immer wieder mit einem
eklatanten Widerspruch konfrontiert: dem Widerspruch zwischen einerseits der Vor-
stellung, genauer der Wunschvorstellung Ludwigs I1., wie viel Macht und Entschei-
dungsfreiheit einem Monarchen von Gottes Gnaden auch nach der Franzdsischen
Revolution zustehe, zustehen miisse, und andererseits den tatsichlichen, den realen
Machtverhiltnissen im Kénigreich Bayern in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts.
Diverse Faktoren, die allerdings weit entfernt von Wagner, Kunst und Oper ange-
siedelt sind, definierten diese realen Machtverhiltnisse: Zu nennen ist zuerst einmal
die Verfassung des Konigreichs, gegeben im Jahre 1818, mafivoll modifiziert vor al-

1 Die gesamte Literatur iiber Konig Ludwig II. ist kaum noch zu rezipieren, woran die Flut der Ver-
offentlichungen im Jubiliumsjahr 2011 einen nicht geringen Anteil hat. Dariiber hinaus gibt es eine
Menge Titel, die alles andere als wissenschaftlich serids sind. Wer sich jedoch tiber den Herrscher
Ludwig II. und tiber die politische Situation wihrend seiner Regierungszeit informieren méchte,
dem seien die folgenden Titel empfohlen: Ludwig Hiittl, Ludwig I1., Konig von Bayern. Eine Biogra-
phie, Miinchen 1986; Hermann Rumschéttel, »Ludwig II. Das Leiden am Reiche, in: Die Herrscher
Bayerns. 25 historische Portraits von Tassilo II1. bis Ludwig III., hrsg. von Alois Schmid und Katha-
rina Weigand, Miinchen *2006, S. 343—358; Oliver Hilmes, Ludwig II. Der unzeitgemdfe Konig,
Miinchen 2013; Dirk Heisserer, Ludwig II., Reinbek bei Hamburg 2003; Christof Botzenhart, »Ein
Schattenkinig ohne Macht will ich nicht sein«. Die Regierungstitigkeit Konig Ludwigs II. von Bayern,
Miinchen 2004; Hermann Rumschéttel, Ludwig II. von Bayern, Miinchen 2011; die einschligigen
Aufsitze in: Gotterdimmerung. Konig Ludwig II. und seine Zeit. Aufsiitze zur Bayerischen Landesaus-
stellung 2011, hrsg. von Peter Wolf u.a., Augsburg 2011; vor allem aber Hans-Michael Korner, »Das
politische Schicksal Ludwigs IL.«, in: ebd., S. 17—-21.



48 Katharina Weigand

lem 1848/ 49; anzusprechen sind die Verinderungen der monarchischen Herrschaft
seit der Franzosischen Revolution ebenso wie die verfassungsrechtliche Stellung des
Ministeriums im Konigreich Bayern und dessen seit 1848 gewachsene Bedeutung; zu
berticksichtigen sind gleichermaflen der politische Einfluss des Landtags und schlief3-
lich die charakeerliche Disposition, die Wiinsche und Angste des regierenden Monar-
chen.? Diese Faktoren sollen im Folgenden im Mittelpunkt der Betrachtung stehen,
wobei die Entwicklungen zu Beginn des 19. Jahrhunderts immer wieder in den Blick
genommen werden miissen, denn nur so lassen sich manche Besonderheiten der Re-
gierungsjahre Ludwigs II. nachvollziehen.

Grundsitzlich ist festzustellen, dass die Monarchie, die monarchische Idee — wenn
man einen diesbeziiglichen Wendepunkt, zugegebenermaflen stark verkiirzt, mit
einer einzigen Jahreszahl dingfest machen will — nach 1789 und den Folgeereignissen
der Franzésischen Revolution eine andere war als zuvor! Die antimonarchische Revo-
lution, die den Herrscher in seiner Macht zuerst drastisch beschrinkte, dann absetzte
und schliefSlich ums Leben brachte, war seitdem auf dem europiischen Festland keine
Frage von Gedankenspielen mehr, sondern Realitdt oder zumindest eine realisierbare
Maglichkeit geworden. Mit der Franzésischen Revolution und dem Tod Ludwigs
XVI. unter der Guillotine sollten sich die Grundlagen der monarchischen Herrschaft
unwiderruflich wandeln, wobei zu bedenken ist, dass diese Verinderungen in ihrer
vollen Ausprigung natiirlich nicht schlagartig 1789 oder 1793 einsetzten, sondern
dass sich die monarchische Staatsform in einem jahrzehntelangen Prozess verinderte;
zu bedenken ist ebenso, dass daneben einige Fiirsten — aus welchen Griinden auch
immer — linger und ziher an traditionellen Herrschaftsvorstellungen festhielten als
andere und dass selbst unter den deutschen Staaten eklatante Unterschiede beziiglich
der Anpassungsfihigkeit beziehungsweise der Anpassungswilligkeit der Monarchien
an die gewandelten Verhiltnisse festzustellen sind.?

2 Zur Verfassungsentwicklung im Kénigreich Bayern, zur Stellung der Minister und des Landtags
vgl. die mit ausfiihrlichen Literaturhinweisen versehenen einschligigen Artikel in: Handbuch der
bayerischen Geschichte, begriindet von Max Spindler, Band IV: Das Neue Bayern. Von 1800 bis zur
Gegenwart, TeilBand 1: Staat und Politik, hrsg. von Alois Schmid, Miinchen *2003; Bernhard Loff-
ler, »Wie funktioniert das Konigreich Bayern? Zur politisch-sozialen Verfassung Bayerns in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts«, in: Wolf (Hrsg.), Gétterdimmerung, S. 22—33. Vgl. auch Hans-
Michael Kérner, Geschichte des Konigreichs Bayern, Miinchen 2006; Dirk Gétschmann, Bayerischer
Parlamentarismus im Vormdrz. Die Stindeversammlung des Konigreichs Bayern 1819—1848, Diisseldorf
2002. Immer noch empfehlenswert: Michael Doeberl, Ein Jahrhundert bayerischen Verfassungsle-
bens, Miinchen *1918. Die Frage nach der charakterlichen Disposition des bayerischen Kénigs wird
in allen in Anm. 1 genannten Biographien traktiert. Neuerdings aber vgl. vor allem Hans Férstl,
»Koénig Ludwig I1. als Patientc, in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte 74 (2011), S. 331-345;
dieser Aufsatz ist auch abgedruckt in: Wolf (Hrsg.), Gotterdimmerung, S. 69—74.

3 Zudiesen und den folgenden Uberlegungen vgl. Katharina Weigand, »Die konstitutionelle Monar-
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Der in Deutschland wihrend des 19. Jahrhunderts vorherrschende Typ der
Monarchie war der der konstitutionellen Monarchie. Gerade die siiddeutschen
Staaten Baden, Wiirttemberg und eben auch Bayern wurden bereits seit 1818/19
konstitutionell regiert. Was aber bedeutete es konkret, Herrscher in einer konsti-
tutionellen Monarchie — hier der bayerischen — zu sein? In der konstitutionellen
Monarchie ging zwar noch immer alle Staatsgewalt vom Monarchen aus und er
war noch immer alleiniger Quell der staatlichen Souverinitit, was in der bayeri-
schen Verfassung von 1818 folgendermaflen ausgedriickt wird: »Der Kénig ist das
Oberhaupt des Staats, vereiniget in sich alle Rechte der Staats-Gewalt«. Und doch
waren seiner Macht Grenzen gesetzt, denn im Verfassungstext heifSt es weiter: Der
Konig »iibt sie [alle Rechte der Staats-Gewalt] unter den [...] in der gegenwirtigen
Verfassungs-Urkunde festgesetzten Bestimmungen aus.«* Das bedeutete, dass sich
der Konig — hatte er seinen Eid auf die Verfassung erst einmal geleistet — an die
Bestimmungen der Verfassung halten musste, wenn er keinen Staatsstreich bege-
hen wollte. Doch dazu kam es in Bayern nie wihrend der genau 100 Jahre zwischen
1818 und 1918, als das Ende der monarchischen Herrschaft nicht nur in Bayern,
sondern in allen deutschen Staaten besiegelt wurde. Dariiber hinaus war das Ritual
des Verfassungseides untrennbar mit dem Thronantritt verbunden: Seit Ludwig I.
haben alle bayerischen Monarchen unmittelbar nach der Sukzession ihren Verfas-
sungseid geleistet.

Fragt man nun, warum die Monarchen in den deutschen Staaten wihrend des
19. Jahrhunderts dieser Beschrinkung, dieser Einhegung ihrer Machtbefugnisse
mehr oder weniger freiwillig zustimmten — wobei hinzuzuftigen ist, dass die beiden
deutschen Grofimichte, Osterreich und PreufSen, erst nach der Revolution von 1848
konstitutionell regiert wurden —, dann ist zuerst einmal auf die Ideen der Aufkli-
rung zu verweisen, die dem Untertanen nicht nur Pflichten, sondern auch gewisse
Rechte zubilligten. Dazu kam die Furcht der Herrschenden vor neuerlichen revolu-
tiondren Unruhen, wenn man den Untertanen hinsichtlich der geforderten Rechte
nicht entgegenkommen wiirde. Im Umkehrschluss hielt man das herrscherliche

chie des 19. Jahrhunderts im Spannungsfeld von Krone und Staat, Macht und Amt. Bayerische Fra-
gen an ein deutsches Thema, in: Reprisentation im Wandel. Nutzung siidwestdentscher Schlisser im
19. Jahrbundert, hrsg. von Wolfgang Wiese und Katrin Réssler, Ostfildern 2008, S. 27—40; Cajetan
von Aretin, »Herr und Haupt. Zum monarchischen Prinzip in der deutschen Verfassungswirklich-
keit des 19. Jahrhunderts«, in: ebd., S. 63—76.

4 Titel IL, § 1 der bayerischen Verfassung von 1818, zitiert nach Bayerische Verfassungsurkunden. Doku-
mentation zur bayerischen Verfassungsgeschichte, bearb. von Alfons Wenzel, Stamsried 2002, S. 24.

5 Gekront wurde dagegen kein einziger der bayerischen Kénige. Vgl. hierzu Marcus Junkelmann,
Napoleon und Bayern. Von den Anfiingen des Konigreichs, Regensburg 1985, S. 136-139.
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Geschenk einer Verfassung fiir ein probates Mittel, Treue und Anhinglichkeit an
den Monarchen und seine Dynastie dauerhaft zu stirken. In Bayern kam — neben
einigen weiteren Motiven, die im hier zu traktierenden Zusammenhang keine Rolle
spielen — noch die berechtigte Sorge um die Staatsfinanzen hinzu. Hatten sich diese
schon vor Bayerns Verwicklung zuerst in die Revolutions-, spiter in die Napoleo-
nischen Kriege alles andere als rosig dargestellt, so stand man 1813/14, als Napole-
on endlich besiegt war, knapp vor dem Staatsbankrott. Mithilfe einer Verfassung
und der darin grundgelegten Einbindung der bayerischen Untertanen, sprich der
Steuerzahler, in die politische Verantwortung hoffte die Staatsspitze, den Bankrott
abwenden zu kénnen.®

Die Art und Weise, wie der Monarch im System der konstitutionellen Monarchie
regieren konnte, war geprigt von einem Kriftedreieck, das aus dem Monarchen,
der von ihm berufenen Regierung, also den Ministern, und der Volksvertretung
bestand. Gemif$ der bayerischen Verfassung hatte der Monarch freilich eine deut-
lich privilegierte Stellung in besagtem Kriftedreieck inne, denn die Exekutive war
allein Sache des Monarchen, was konkret bedeutete, dass die Minister lediglich
auf seine Weisung hin titig werden konnten. Hinzu kam noch, dass eben jene
Minister, die jeweils einem Fachministerium vorstanden, dem Buchstaben der Ver-
fassung nach wiederum allein vom Konig abhingig waren: Nur er besaf$ das Recht,
seine, die koniglichen Minister zu berufen und zu entlassen. Der Landtag dagegen
hatte weder das Recht noch die Moglichkeit, etwa gemif§ den Mehrheitsverhile-
nissen, bei der Berufung oder Entlassung eines Ministers auch nur mitzusprechen.

An der Legislative wiederum waren sowohl der Monarch als auch die Volks-
vertretung beteiligt. Bis 1848 besafl jedoch allein die Staatsspitze das Recht der
Gesetzesinitiative, nach der Revolution von 1848 durfte auch der Landtag Gesetzes-
vorschlige einbringen. Um ein Gesetz tatsichlich in Kraft treten zu lassen, mussten
die Erste und ebenso die Zweite Kammer des Landtags zustimmen und der Kénig
seine Unterschrift darunter setzen. Gesetzesinitiativen konnten folglich entweder
am Landtag oder am Monarchen scheitern. Das eigentliche Machtinstrument der
Volksvertretung waren das Budgetrecht sowie das Steuerbewilligungsrecht; kein
Staatshaushalt und keine Steuererhéhung kamen ohne die Zustimmung des Land-
tags zustande. Einberufen musste der Kénig den Landtag spitestens alle drei Jah-
re — wobei die tatsichlichen Fristen zwischen den Einberufungen rasch immer kiir-

6  Knapp zusammengefasst sind die Motive fiir die Verfassung von 1818 sowie deren Inhalt bei Kérner,
Geschichte des Konigreichs Bayern, S. 48—s9; vgl. auch Katharina Weigand, »Gaibach. Eine Jubelfeier
fiir die bayerische Verfassung von 18182, in: Schaupliitze der Geschichte in Bayern, hrsg. von Alois
Schmid und Katharina Weigand, Miinchen 2003, S. 291-308.
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zer wurden. Erschienen dem Konig die in der Ersten Kammer zumeist qua Amt
beziehungsweise qua Geburtsrecht Versammelten beziehungsweise die gewihlten
Abgeordneten der Zweiten Kammer als gar zu unbotmiflig, dann durfte er den
Landtag nach eigenem Gutdiinken auflosen, konnte er sogar vorgezogene Wahlen
durchfiihren lassen.

Sollte sich nach den bisherigen knappen Hinweisen der Eindruck verfestigt
haben, dass die Position des Monarchen im Kénigreich Bayern derart machtvoll
gewesen sei, dass ihm weder die Minister noch die Mitglieder des Landtags ihren
Willen hitten aufzwingen konnen, so darf man gleichwohl nicht dariiber hinweg-
sehen, dass sich die jeweilige reale Krifteverteilung im geschilderten Kriftedreieck
wihrend der Regierungszeit der bayerischen Koénige von 1818 bis 1918 ganz unter-
schiedlich darstellte. Ludwig 1.,/ der Grof3vater des sogenannten Mirchenkonigs,
praktizierte ein dezidiert autokratisches Regiment, er bezeichnete seine Minister
als seine Schreiber, er scheute vor keinem Konflikt mit dem Landtag zuriick und
schopfte die ihm in der Verfassung zugebilligten Rechte so weit aus, wie nur irgend
moglich. Als er wihrend der Revolution von 1848 erkannte, wie weit die politischen
Zugestindnisse reichten, die offensichtlich nétig waren, um in der akuten Krisen-
situation die monarchische Herrschaftsform, die Sukzession seiner Dynastie sowie
die Eigenstaatlichkeit Bayerns zu retten, legte Ludwig . lieber die Krone nieder, als
fortan — wie er es selbst nannte — nur mehr als reiner »Unterschreibkénig« auf dem
Thron zu sitzen.

Unter Ludwigs Sohn und Nachfolger, Max II., gelang es den Ministern, erheb-
lich an Macht und Einfluss zu gewinnen, was unter anderem damit zusammen-
hingt, dass die schliefSlich vom Koénig berufenen liberalen Minister ein wichtiges
Vermittlungsscharnier bildeten zwischen dem Kénig und der zu dieser Zeit libera-
len Mehrheit im Landtag. Als Max II. dann auch noch die Institution des Minis-
terrats ins Leben rief, vorrangig, um wihrend lingerer Abwesenheit des Monarchen
den politischen Geschiftsgang nicht zu unterbrechen, war damit einer weiteren
Aufwertung der ministeriellen Position der Boden bereitet.

So sah sich Ludwig II. 1864, als er im Alter von knapp 19 Jahren und politisch
ginzlich unerfahren den bayerischen Thron bestieg, Ministern gegeniiber, bei
denen sich lingst die Uberzeugung durchgesetzt hatte, sie, die Minister, seien die
eigentlichen Triger der Staatsgewalt, aufgrund ihrer Erfahrung, aufgrund ihres

7 Zu Ludwig L. vgl. vor allem Heinz Gollwitzer, Ludwig I. von Bayern. Konigtum im Vormirz. Eine
politische Biographie, Miinchen *1987.

8  Eine moderne Biografie Max’ II. fehlt. Vgl. daher die Beitrige in: Konig Maximilian II. von Bayern
18481864, hrsg. vom Haus der Bayerischen Geschichte, red. von Rainer A. Miiller, Rosenheim 1988.
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beruflichen Ethos, aufgrund auch des gewachsenen eigenen Selbstvertrauens, da sie
die Staatsgeschifte unter Max II. teilweise fast schon im Alleingang, mitunter sogar
gegen den erklirten Willen ihres Konigs,” erfolgreich gefiihrt hatten.

Nun war Max II. ein Monarch gewesen, der zu Beginn seiner Regierungszeit
noch mitunter versucht hatte, seine eigenen politischen Vorstellungen und Ideen
durchzusetzen, der jedoch nach wenigen Jahren und vor allem nach einigen diesbe-
ziiglichen Fehlversuchen mehr oder weniger resignierte, ohne sich freilich aus sei-
ner Verantwortung als regierendes und reprisentierendes Staatsoberhaupt ginzlich
zuriickzuziehen. Das heif$t, Max II. versuchte weiterhin, seine politischen Vorstel-
lungen durchzusetzen, und er pflegte einen engen Kontakt mit seinen Ministern,
obwohl diese ihn geradezu politisch dominierten; er nahm seine Reprisentations-
pflichten wahr; er verhandelte — iiber seine Minister — mit dem Landtag; er zeigte
sich seinem Volk. Mit dem Thronwechsel von 1864 aber stellte sich die Frage, wie
wiirde sich nun Ludwig II. und wie wiirden sich die Minister verhalten?

Schon wihrend seiner Jugendjahre konnte man beim damaligen bayerischen
Kronprinzen ein auffallendes, vielleicht sogar ein iibertriebenes Bewusstsein von
seiner eigenen hohen Position beobachten,'® das méglicherweise auf die gleichzeitig
bei Ludwig zu konstatierende Schiichternheit und Unsicherheit zurtickzufiihren ist,
wenngleich sich der Historiker bei derartigen psychologischen Deutungsversuchen
moglichst zuriickhalten sollte. Bekannt ist jedoch, dass Ludwigs jiingerer Bruder
Otto es sich immer wieder gefallen lassen musste, vehement, mitunter sogar bra-
chial auf den Rangunterschied zwischen Thronfolger und nachgeborenem Koénigs-
sohn hingewiesen zu werden.'* Zu Beginn seiner Regierungszeit ging Ludwig II.
offensichtlich — ohne grof§ dartiber nachzudenken — davon aus, dass die bayerischen
Minister und die bayerischen Beamten die koniglichen Vorstellungen, wer allein
im Konigreich das Sagen habe, teilen wiirden. Diese Vorstellungen wiederum ori-
entierten sich jedoch weit eher am vor-revolutioniren Absolutismus franzdsischer

Prigung a la Ludwig XIV., dessen Prunkschloss Versailles der bayerische Ludwig

9  So etwa hinsichtlich einer vom Konig beabsichtigten Sozialgesetzgebung. Vgl. Johannes Merz,
»Max II. Die soziale Frage«, in: Schmid/ Weigand (Hrsg.), Die Herrscher Bayerns, S. 330-342.

10 Vgl w.a. Ludwig II. von Bayern in Augenzeugenberichten, hrsg. von Rupert Hacker, Miinchen 1972,
S. 22 f. Vgl. hierzu auch Franz Merta, »Und dieser Kénig stirbt in Wahrheit nicht«. Das Herrscher-
ethos Kénig Ludwigs I1., in: Wolf (Hrsg.), Gotterdimmerung, S. 179—183.

1 Vgl. Hacker, Ludwig II. in Augenzeugenberichten, S. 29—32. Zu Ludwigs jiingerem Bruder Otto,
dem nachmaligen Kénig Otto I, der jedoch aufgrund seiner Geisteskrankheit nicht regierungsfi-
hig war, woraufhin Prinzregent Luitpold nach dem Tod Ludwigs II. dann auch fiir ihn, Otto, die
Regentschaft iibernahm, vgl. Alfons Schweiggert, Schattenkinig. Otto, der Bruder Konig Ludwig I1.
von Bayern. Ein Lebensbild, Miinchen 1992. Es ist freilich anzumerken, dass das Verhiltnis zwischen
Ludwig und seinem jiingeren Bruder bei Schweiggert schon sehr idyllisch gezeichnet wird.
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einige Jahre spiter auf der Insel Herrenchiemsee nachzubauen strebte, als an den
verfassungspolitischen Realitdten im Konigreich Bayern in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts.

Zu einer ersten Auseinandersetzung zwischen Konig und Ministerium kam es
bereits kurze Zeit nach Ludwigs Thronbesteigung.!?> Doch weil gerade diese Ausei-
nandersetzung die Grundstruktur des angesprochenen Konflikts besonders deutlich
macht, weil sie zeigt, auf welche Art und Weise vor allem von Seiten des Ministeri-
ums agiert wurde, soll an dieser Stelle niher darauf eingegangen werden. Mitte der
1860er-Jahre, als die Erweiterung der Stidte sowie der Ausbau der Eisenbahn in Bay-
ern massiv vorangetrieben wurden, kam es immer wieder zu Abbriichen historischer
Gebiude, obwohl bereits Ludwig I. groflen Wert auf den Erhalt historisch wertvoller
Bausubstanz'? gelegt hatte. Von Max II. war es die bayerische Ministerialbiirokratie
anschlieflend geradezu gewohnt gewesen, dass er solche Abbriiche zwar hatte ver-
meiden wollen, dass er dann aber den ministeriellen Sachargumenten, mit denen pro
Abbruch votiert wurde, kaum noch Widerstand entgegengesetzt hatte.

Als Ludwig II. am 16. Januar 1865, ein knappes Jahr zuvor war sein Vater gestor-
ben, den von der Stadt Aschaffenburg gewiinschten und vom Innen- sowie vom
Kriegsministerium beflirworteten Antrag, ein dem Eisenbahnbau im Wege stehen-
des altes Stadttor in Aschaffenburg niederlegen zu lassen, dezidiert negativ verbe-
schied — wobei er seine Kompetenzen in keiner Weise {iberstrapazierte oder gar
ausreizte —, muss das in den Ministerien zuerst einmal fiir grof3es Erstaunen gesorgt
haben. In Aschaffenburg wiederum war das auf wirtschaftliche Vorteile blickende
Biirgertum nicht gewillt, sich auf teurere Alternativen einzulassen. Man wandte
sich ein weiteres Mal an das Innenministerium, um eine Abrissgenehmigung zu
erwirken. Das Ministerium legte dem Kénig daraufhin einen neuen, inzwischen
auf 19 Seiten angewachsenen diesbeziiglichen Antrag vor. Ohne darin auf gegentei-
lige denkmalpflegerische Stellungnahmen unter anderem des Kultusministeriums
und der damaligen bayerischen Denkmalschutzbehorde, des Generalkonservato-
riums, einzugehen, argumentierte das Innenministerium rein politisch. Es wurde
explizit betont, dass der Kénig sicherlich auf die besonderen Sympathien seiner in
Aschaffenburg ansissigen und damit neubayerischen Untertanen hoffen diirfe, wenn

12 Dieses konkrete Beispiel kann man noch ausfiihrlicher nachlesen bei Hans-Michael Kérner, Staar
und Geschichte im Konigreich Bayern 1806—1918, Miinchen 1992, S. 4or1 f.

13 Zur Initiative Ludwigs I., historische Gebiude unter Denkmalschutz zu stellen sowie zu den dies-
beziiglichen Motiven des Konigs vgl. ebd., S. 325-365; Hans-Michael Kérner, »Denkmalschutz
im Konigreich Bayerns, in: 100 Jahre Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege 1908—2008, Band. 1:
Bilanz, hrsg. von Egon Johannes Greipl, Miinchen 2008, S. 29-73.

14 Vgl Kérner, Staat und Geschichte, S. 400 f.
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er dem Fortschritt nicht linger hinderlich im Wege stehe. Und tatsichlich, die
kaum versteckte Drohung mit negativen integrationspolitischen Folgen, die Dro-
hung, eine Entscheidung contra Abbruch wiirde die Anhinglichkeit der Aschaffen-
burger Untertanen an Staat und Dynastie schwichen, ja eigentlich die Drohung,
das Ministerium konne gar die 6ffentliche Meinung gegen den Konig mobilisieren,
verfing. Mitte des Jahres 1869 setzte der Konig seine Unterschrift unter die erbetene
Abrissgenehmigung,.

Doch das Ministerium ging noch einen Schritt weiter: Um derartige Konfliktsitu-
ationen in Zukunft iiberhaupt nicht mehr entstehen zu lassen, lief§ der Innenminis-
ter den diesbeziiglichen Geschiftsgang neu regeln, sodass von nun an vergleichbare
Antrige auf Abbruch vom Innenministerium nur noch an das Kriegsministerium,
aber nicht mehr an das Kultusministerium und das Generalkonservatorium, die
dem Monarchen gar die »falschen« Argumente hitten liefern kénnen, weiterge-
leitet werden mussten. Das professionelle Wissen um die verschlungenen Pfade
der Verwaltungsabliufe ermdglichte es dem Innenministerium, den jungen Konig
regelrecht auszubremsen. Das Ergebnis war, dass Ludwig I1. in den folgenden Jah-
ren alle an ihn herangetragenen vergleichbaren Antrige genehmigte — auf Riick-
fragen verzichtete er seit seiner Aschaffenburger Niederlage ginzlich. In diesem
Zusammenhang machte sich wiederum ein weiterer Charakterzug des Monarchen
bemerkbar, der die Regierungszeit Ludwigs II. auf ganz eigene Weise prigen soll-
te. Der Konig lief sich offensichtlich kein weiteres Mal auf ein Kriftemessen mit
dem Ministerium ein, um neuerliche Erschiitterungen seines empfindlichen, leicht
zu krinkenden und wohl auch leicht zu verunsichernden Selbstbildes vom wahr-
haft selbst herrschenden Konig, vom Monarchen, der nur allein Gott, aber keinem
Lebenden auf Erden verantwortlich sei, tunlichst zu vermeiden.

Ganz dhnlich muss es Ludwig II. ergangen sein, als er sich angesichts seiner
Unterstiitzung und Forderung des Komponisten Richard Wagner, in dem er
einen Seelenverwandten, womoglich gar einen Freund gefunden zu haben glaubte,
beziiglich eines in Miinchen zu bauenden Wagner-Festspielhauses erneut mit dem
zihen Widerstand seiner Regierung, seiner Minister, gar seines Kabinettssekreta-
riats konfrontiert sah.!'> Da Konig Ludwig in dieser Angelegenheit jedoch gewillt

15 Zu Ludwigs Verehrung fiir Wagner, zu Wagners Versuchen, sich in die bayerische Politik einzumi-
schen sowie zu den Reaktionen der Minister etc. vgl. Hiittl, Ludwig II., Konig von Bayern, S. 28-73;
Rumschéttel, Ludwig II. von Bayern, S. 80—8s; Verena Naegele, »Richard Wagner und Ludwig II.
von Bayern. Der Beginn einer wunderbaren Freundschaft in Miinchene, in: WSp 8 (2012), Heft 2,
S. 41-84; Martha Schad, »Kénig Ludwig II., Richard Wagner und Cosima von Biilow im Spiegel
ihres Briefwechsels«, in: Wolf (Hrsg.), Gorterdimmerung, S. 184-189. Vgl. vor allem auch den Bei-
trag von Jiirgen Schlider in diesem Band.
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war, zum ersten Mal den Kampf aufzunehmen, um endlich seinen eigenen Wil-
len durchzusetzen, musste er seine erneute Niederlage und die damit verbundene
Demiitigung umso schirfer, umso verletzender empfinden. Dass Ludwig II. nach
der erzwungenen Entfernung des Komponisten aus Miinchen das politische Tages-
geschift endgiiltig seinen Ministern tiberlief3, dass er sich aus Miinchen zuriickzog,
in die Einsamkeit der bayerischen Berge und zu seinen aus Stein, Stuck und Mortel
errichteten Beschworungen vermeintlich besserer Zeiten — besserer Zeiten zumin-
dest fiir Monarchen —, all das spricht Binde!

Ludwigs Triume griffen freilich nicht nur aus heutiger Sicht auf Vorstellungen
lingst vergangener Zeiten zuriick; Herrschaftsfantasien, wie Ludwig II. sie leben
wollte, wurden auch von seinen Zeitgenossen als Anachronismus angesehen. Und
so konnte er seine diesbeziiglichen Wunschtriume zuletzt nur im kleinen Kreis
seiner Diener ausleben, wenn er — um nur ein Beispiel zu nennen — ein Hofzeremo-
niell einfithrte, das es den Dienern bei Strafe verbot, ihm auch nur in die Augen
zu schauen.!®

Ludwigs Angste, als Herrscher zunehmend {ibergangen, politisch ins Abseits
geriickt zu werden, bezogen sich jedoch gar nicht so sehr auf seine Minister, denn
die hitte er ja — gemifl den Bestimmungen der Verfassung — jederzeit entlassen
konnen. Erst 1886 — und somit viel zu spit — diirfte er schmerzlich erkannt haben,
dass er in dieser Hinsicht das Opfer einer gewissen Naivitit und wohl auch sei-
ner eigenen Entschlusslosigkeit geworden war. Seinen wahren Feind glaubte der
Konig stattdessen in der Volksvertretung, im Landtag zu erblicken; er fiirchtete
die Forderungen vor allem der Zweiten Kammer nach mehr politischen Mitbe-
stimmungsrechten. Uberhaupt lisst sich wihrend des 19. Jahrhunderts beobach-
ten, dass alle jene Herrscher, die eine Entwicklung hin zu einer parlamentarischen
Monarchie vermeiden wollten, dabei auf eine enge Zusammenarbeit mit den von
ihnen berufenen Regierungen, ja auf die Hilfe ihrer Minister dringend angewiesen
waren. Genau dieses Verfahren hat auch Ludwig II. praktiziert. Das fiithrte jedoch
im drgsten Fall zu einer faktischen Machtiibernahme des Ministeriums und zu
einer regelrechten Abhingigkeit des Herrschers von den verfassungsmif3ig von ihm
abhingigen Ministern. Und tatsichlich: Die Sorge, die konstitutionelle Monarchie
sei selbst in Bayern auf dem besten Wege zur parlamentarischen Monarchie zu
werden, in der der Konig aller politischen Rechte verlustig gehen wiirde, in der
er lediglich noch reprisentative Aufgaben zu erfiillen hitte, diese Sorge lief§ Lud-
wig bis zum Tag seiner Entmiindigung genau an jenen liberalen Ministern festhal-

16 Vgl. Hacker, Ludwig II. in Augenzeugenberichten, S. 295-303.
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ten, die zwar einerseits in Opposition zu dem seit 1869 mehrheitlich konservativen
Landtag standen — was eine Zusammenarbeit von Landtag und Ministerium gegen
den Konig tatsichlich mehr als unwahrscheinlich machte. Andererseits hielt er auf
diese Weise, in seinem dngstlichen Bemiihen, vermeintliche Angriffe der Volksver-
tretung mithilfe des Ministeriums abzuwehren, genau jene Minister im Amt, die
1886 seine Entmiindigung aktiv betreiben sollten.'”

Ludwig II. war jedoch nicht nur hinsichtlich seiner Triume, gleichsam wie ein
Monarch aus der Zeit des Absolutismus regieren zu kdnnen, regelrecht aus der Zeit
gefallen. Die Monarchie, die monarchische Herrschaft hatte sich noch in einem
weiteren Bereich seit der Wende vom 18. auf das 19. Jahrhundert massiv verindert.
Inzwischen wurden die politischen Entscheidungen, ja das Verhalten des Herr-
schers ganz allgemein, von seinen Untertanen lingst vor allem daran gemessen,
ob diese Entscheidungen im Einklang standen mit den Interessen des Staates. Der
Druck auf den Herrscher nahm somit zu, personliche Marotten und Vorlieben, aber
ebenso genuin dynastische Interessen zuriickzustellen, wenn es das Wohl des Staa-
tes erforderte. Auch in dieser Hinsicht wollte der bayerische Konig die Realititen
nicht anerkennen, zumindest wollte er sich ihnen in keiner Weise anpassen. Denn
Ludwig II. baute, um erneut ein Beispiel herauszugreifen, anders als sein Grof3va-
ter Ludwig I., nichts fiir sein Volk, er baute nur fiir sich allein. Hatte Ludwig I.
wihrend seiner Herrschaft sogar Teile der Miinchner Residenz fiir seine Unterta-
nen zur Besichtigung geoffnet, so durfte die Schlosser des »Mirchenkonigs«, die
sich heutzutage so gut vermarkten lassen, aufler ihm selbst und seiner Dienerschaft
kaum jemand betreten. Und als schliefilich 1886 die Pfindung der nicht vollende-
ten Bauten drohte, soll Ludwig II. gedufSert haben, er wolle diese lieber in die Luft
sprengen lassen, als sie fortan geradezu entweiht in fremden Hinden zu schen.!®

Die Deutungshoheit, was denn im Interesse des Staates liege und was nicht, ging
wihrend des 19. Jahrhunderts auf breitere Gesellschaftsschichten iiber, in erster Linie
auf das Biirgertum. Dieser wachsende Einfluss des Biirgertums musste auf lingere

17 Zur Entmiindigung und Absetzung Ludwigs II. vgl. vor allem Rupert Hacker, »Ludwig II. von
Bayern, die Kénigskrise von 1885/86 und der Weg zur Regentschaft«, in: Zeitschrift fiir bayeri-
sche Landesgeschichte 74 (2011), S. 347—430; ders., »Die Kénigskrise von 1885/86 und der Weg zur
Regentschaft, in: Wolf (Hrsg.), Gotterdimmerung, S. 44—s4; vgl. auch Gerhard Immler, »Der
kranke Monarch als Storfall im System der konstitutionellen Monarchie. Verfassungsgeschicht-
liche und juristische Aspekte der Entmachtung Konig Ludwigs I1.«, in: Zeitschrift fiir bayerische
Landesgeschichte 74 (2011), S. 431—458; ders., »Die Entmachtung Konig Ludwigs II. als Problem der
Verfassungsgeschichte«, in: Wolf (Hrsg.), Gétterdimmerung, S. s5—59.

18 Dies nach Auskunft von Dr. Gerhard Immler, dem Leiter des Geheimen Hausarchivs. Bei derar-
tigen Auflerungen des Konigs muss man freilich sein gerade in den letzten Lebensjahren dufSerst
aufbrausendes Temperament in Betracht ziehen. Vgl. Forstl, »Ludwig II. als Patient«.
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Sicht zu weiteren Verinderungen der Monarchie fithren. Und tatsichlich lisst sich
im Laufe des 19. Jahrhunderts beobachten, wie sich die Herrscherhiuser allmihlich
dem Verhaltenskodex und den moralischen Normen des Biirgertums anniherten.
Die Monarchen unterwarfen sich unter anderem dem Gebot der Tiichtigkeit. Der
Herrscher musste also immer wieder zeigen, dass er sich kiitmmerte, dass er fiir das
Wohl von Staat und Untertanen arbeitete. Offentlichkeitswirksame Reisen noch
in den letzten Winkel der jeweiligen Staaten, eine detaillierte Berichterstattung der
Zeitungen iber die Aktivititen des Herrschers, bald auch schon Fotos, die den
Monarchen bei der Ausiibung seiner herrscherlichen Pflichten zeigen, waren die
Mittel, dem entstandenen, dauernden Evaluationsdruck gerecht zu werden.

Wenn man gerade in diesem Zusammenhang bei Ludwig II. eine bereits nach
kurzer Zeit vollzogene Totalverweigerung diagnostiziert, dann ist das sicherlich
nicht zu scharf geurteilt! Schon 1864, wihrend der zum Thronwechsel gehdrenden
Zeremonien, hatten sich Probleme ergeben. Aufgrund von Ergriffenheit, wie es
damals hief3, oder vielleicht einfach aufgrund einer gewissen Uberforderung sah
sich der junge Konig nicht — wie das eigentlich tiblich war — in der Lage, noch am
Tag der Regierungsiibernahme, am 10. Mirz 1864, seinen Eid auf die Verfassung
zu leisten, dies musste am darauffolgenden Tag nachgeholt werden. Und direkt
nach der Beisetzung Max’ II. wire es die Pflicht seines Sohnes gewesen, das dip-
lomatische Corps zu empfangen, um die Beileidsbekundungen der befreundeten
Monarchen und Regierungen entgegenzunehmen. Ludwig II. lief§ diese Veranstal-
tung jedoch einfach absagen.”

Seiner ehemaligen Erzieherin, Sibylle Freifrau von Leonrod, gegeniiber bekunde-
te er zu Beginn seiner Herrschaft dagegen die besten Vorsitze:

»ich bringe ein Herz mit auf den Thron, das in viterlicher Liebe fiir sein Volk
schligt, fiir seine Wohlfahrt erglitht; — davon kénnen alle Bayern tiberzeugt
sein! Was immer in meinen Kriften steht, will ich tun, um mein Volk zu
begliicken; sein Wohl, sein Friede seien allein die Bedingnisse zu meinem Heil
und Frieden!«?°

Moglicherweise glaubte Ludwig II. anfinglich tatsichlich, so zu empfinden. Zu
konstatieren ist jedoch, dass er sich zuriickzog, kaum hatte er die ersten politischen
Niederlagen einstecken miissen, dass er den Kontakt mit den Ministern, dem Hof,
seinem Volk tunlichst vermied, um in seiner Fantasiewelt moglichst wenig gestort
zu werden. Lediglich nach dem verlorenen Krieg gegen Preuflen 1866 liefl er sich

19 Vgl Hiictl, Ludwig II., Konig von Bayern, S. 17.
20 Zitiert nach ebd., S. 19.
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zu einer Reise per Eisenbahn durch Franken tiberreden, es galt die Anhinglich-
keit der neubayerischen Gebiete gegeniiber den nationalstaatlichen Verlockungen
zu stirken, die vom siegreichen Preuflen ausgingen.?! Die Frage, wie nachhaltig die
diesbeziigliche Wirkung der kéniglichen Reise wohl an jenen Orten gewesen sein
mag, an denen Ludwig II., anstatt anzuhalten und auszusteigen, befahl, einfach
weiterzufahren, weil er glaubte, die Huldigung seiner Untertanen nicht ertragen zu
konnen, beantwortet sich im Grunde von selbst.

Noch in ganz anderer Hinsicht enttduschte der Konig seine Untertanen. Aufbau-
end auf einer jahrhundertealten Tradition, aber gleichermaflen festgehalten in der
bayerischen Verfassung des Jahres 1818, war es mehr oder weniger die Pflicht eines
Monarchen, eine rangmiflig ebenbiirtige Gemahlin zu wihlen und mit ihr fiir den
legitimen Erben auf dem Thron zu sorgen. In der Verfassung wurde das folgender-
maflen ausgedriickt:

»Die Krone ist erblich in dem Mannsstamme des Kéniglichen Hauses nach
dem Rechte der Erstgeburt, und der agnatisch-linealischen Erbfolge. Zur Suc-
cessions-Fahigkeit wird eine rechtmifige Geburt aus einer ebenbiirtigen — mit
Bewilligung des Kénigs geschlossenen Ehe erfordert.«??

Stattdessen bescherte Ludwig II. seinen Untertanen den Skandal einer fiirstlichen
Entlobung,?? er heiratete nie, er hatte demzufolge keinen Erben. Dazu gesellte sich
in spdteren Jahren noch das Getuschel um die Vorlieben des Kénigs fiir junge gut-
gewachsene Soldaten, also der Ruch der Homosexualitit, wobei man sich klarma-
chen muss, mit welcher Achtung Homosexualitit im 19. Jahrhundert verbunden
war.

Von »politischen und biographischen Wirklichkeiten« im Hinblick auf Lud-
wig II. ist im Titel dieser knappen Skizze die Rede; was aber diirfte die Wirklich-
keit — hinzuzuftigen wire wohl: die fiir diesen Kénig oft so schmerzlich empfunde-
ne Wirklichkeit — stirker bestimmt haben als das schnéde Geld? Und gleichzeitig
ist man in diesem Zusammenhang mit einem weiteren biirgerlichen Gebot, das
immer stirker an die Monarchen herangetragen wurde, konfrontiert: mit dem
Gebot der Seriositit. Dass dem bayerischen Kénig jedoch, kurz bevor er fiir regie-
rungsunfihig erklirt wurde, Gerichtsvollzieher und die Pfindung drohten, weil

21 Zu Ludwigs Frankenreise, die allerdings nicht an allen Orten so triumphal war, wie der Titel des
folgenden Buchs suggeriert, vgl. Erich Adami und Alfons Schweiggert, Konig Ludwig Il. Seine
triumphale Reise durch Franken, Husum 2011.

22 Titel I, § 2 und § 3 der Verfassung von 1818, zitiert nach Wenzel, Bayerische Verfassungsurkunden,
S. 24.

23 Vgl. Hiittl, Ludwig I1., Konig von Bayern, S. 87-119; Rumschéttel, Ludwig II. von Bayern, S. 97 f.
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er erneut vollig iiberschuldet war?* und daher die Rechnungen der Handwerker,
die fiir seine Schlossbauten titig waren, nicht mehr begleichen konnte, eine solche
Ungeheuerlichkeit muss in den Augen der Zeitgenossen ein Skandal von bisher nie
erreichten Dimensionen gewesen sein. Das katapultierte den Herrscher, der fiir sich
selbst ja immer noch das Pridikat »von Gottes Gnaden« beanspruchte, hinab in
allzu menschliche Tiefen.

Erschwerend kam freilich noch hinzu, dass die beiden Vorginger auf dem Thron,
Ludwig I. und Max II., selbst unter schwierigen Bedingungen mit den ihnen zur
Verfiigung stehenden Summen recht gut ausgekommen waren. Um diesen Sach-
verhalt addquat beurteilen zu konnen, bedarf es einer knappen Erliuterung hin-
sichtlich des Unterschiedes zwischen der Staatskasse einerseits und der Kabinetts-
kasse andererseits. Maximilian von Montgelas, der langjihrige Auflen-, Innen- und
Finanzminister des ersten bayerischen Kénigs, Max I. Joseph, hatte bereits zu
Beginn des 19. Jahrhunderts darauf hingearbeitet, die im Absolutismus noch {ibli-
che Verquickung des staatlichen Vermdgens, der staatlichen Gelder mit denen des
Monarchen aufzulésen.?®> Das fiihrte unter anderem dazu, dass es dann, im Kénig-
reich Bayern, eine reine Staatskasse gab, aus der, gespeist aus den Steuereinnahmen,
alle staatlichen Unternehmungen bezahlt wurden, darunter zum Beispiel staatliche
Bauvorhaben, die Ausriistung der Armee, die Finanzierung der staatlichen Eisen-
bahnen, ebenso die Gehilter der Staatsbeamten etc. Dariiber hinaus wurde dem
Monarchen aus besagter Staatskasse jihrlich eine festgelegte Summe zugewiesen,
die sogenannte Zivilliste, die es dem Herrscher erméoglichen sollte, alle nétigen
Ausgaben fiir Reprisentation, fiir das Hoftheater, fiir die Bezahlung der Hofbeam-
ten, fiir den Unterhalt der kéniglichen Familie und so weiter begleichen zu kénnen.
Verwaltet wurden die Gelder der Zivilliste von der Kabinettskasse, die damit die
Kasse des Konigs war. Fiir die Verwendung der der Zivilliste tibertragenen Gelder,
also fiir das Geld, das in der Kabinettskasse dem Herrscher zur Verfiigung stand,
musste dieser niemandem mehr, auch nicht dem Landtag, Rechenschaft ablegen.

Wie war aber nun der Umgang der beiden Vorginger Ludwigs II. auf dem baye-
rischen Thron mit den ihnen zur Verfiigung stehenden Summen beschaffen gewe-

24 Detailliert beschrieben ist die finanzielle Situation Ludwigs II. bei Hacker, »Ludwig II. von Bayern,
die Kénigskrise von 1885/86 und der Weg zur Regentschaft, S. 347—430, hier S. 347-352. Vgl. auch
Hictl, Ludwig II., Konig von Bayern, S. 333—361; Wilhelm Wobking, Der Tod Kinig Ludwigs I1.
von Bayern. Eine Dokumentation, Rosenheim 1986, S. 19—37; Rupert Hacker, »Kénig Ludwig II.,
der Kaiserbrief und die >Bismarck’schen Gelder«, in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte 65
(2002), S. 911-990, bes. S. 937 ff. und S. 983—988.

25 Vgl. Eberthard Weis, Montgelas, Band 2: Der Architekt des modernen bayerischen Staates 1799—1838,
Miinchen 2005, S. 247 ff.
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sen? Ludwig I. hatte 1825 ein Konigreich ibernommen, dessen Staatsfinanzen noch
immer vom Bankrott bedroht waren — 1848, als er sich zur Abdankung entschloss,
hatte er nicht nur die bayerischen Staatsfinanzen saniert, sondern, quasi nebenbei,
viele seiner Bauvorhaben ganz oder teilweise aus der Kabinettskasse bezahlt, ohne
die Summe, die ihm hierfiir zur Verfiigung stand, je zu tiberziehen. Dariiber hinaus
baute Ludwig L. fiir das Volk: Die Walhalla, die Kelheimer Befreiungshalle, die
Miinchner Museen — alle diese Bauten, die von Ludwig 1. grofitenteils — wenn man
so will — aus der eigenen Tasche finanziert wurden, sollten von den Untertanen
besucht und bewundert werden, sie sollten auf diese Weise politische Botschaften
ins Volk hineintragen. Max II. wiederum musste seit seiner Thronbesteigung 1848
seinem Vater die halbe Zivilliste abtreten, damit der abgedankte Konig standesge-
mif§ leben, vor allem aber damit er einige seiner noch nicht vollendeten Baupro-
jekte zu Ende bringen konnte. Dennoch kam Max II. mit dem ihm zur Verfiigung
stechenden Geld aus, ja er war dariiber hinaus in erheblichem Maf3e karitativ titig.
Insgesamt, so wurde errechnet, diirfte Kénig Max II. 140000 bis 160000 Gulden
jahrlich fiir caritative und soziale Zwecke ausgegeben haben,?® das machte ein knap-
pes Viertel der dem Kénig gleichsam privat zur Verfiigung stehenden Summe aus.

Ludwig II. dagegen konnte ab 1868, dem Todesjahr seines Grof3vaters, auf die
volle Zivilliste zugreifen; er hdufte aber gleichzeitig — es ist schon die Rede davon
gewesen — enorme Schulden an: 1884 war die Kabinettskasse mit 8,25 Millionen
Mark belastet. Ein Darlehen zur Schuldentilgung musste aufgenommen werden,
dessen Riickzahlung aus der Kabinettskasse geleistet wurde, was die fiir Bauvorha-
ben zur Verfiigung stehenden Gelder betrichtlich dezimierte. Doch nur ein Jahr
spdter, im Sommer 1885, stand Ludwig II. schon wieder neuen Schulden gegen-
tiber, dieses Mal 6,5 Millionen Mark. Das Gesamtdefizit, das noch nicht getilgte
Darlehen inbegriffen, belief sich nun auf knapp 14 Millionen Mark bei jihrlichen
Einnahmen?” von etwa 5 Millionen Mark. Und selbst in dieser duflerst prekiren
Situation wollte sich der Konig nicht aufs Sparen verlegen, wollte er keines seiner
laufenden Bauvorhaben cinstellen, plante er stattdessen, neue, noch groflere Bauten
in Angriff zu nehmen.

26 Vgl. Merz, »Max II. Die soziale Frage«, S. 340.

27 Diese Einnahmen setzten sich zusammen aus jihrlich 4,23 Millionen Mark der Zivilliste, 0,5 Mil-
lionen Mark aus Vermégenswerten sowie 300000 Mark aus Bismarcks »Welfenfonds«. Vgl. dazu
Hacker, »Ludwig II. von Bayern, die Kénigskrise von 1885/86 und der Weg zur Regentschaftc,
S. 347. Zu den Geldern, die Ludwig II. von Bismarck erhielt, in Zusammenhang mit dem soge-
nannten Kaiserbrief, mit dem der bayerische Kénig den preuflischen Kénig 1870 aufgefordert hatte,
im Zuge der Griindung des Deutschen Reiches den Kaisertitel anzunehmen, vgl. Hacker, »Konig
Ludwig II., der Kaiserbrief und die »Bismarck’schen Gelder«.
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Einen letzten Aspekt beziiglich der wihrend des 19. Jahrhunderts praktizierten
Strategien zur Rettung der monarchischen Herrschaftsform gilt es abschlieflend
anzusprechen. Man darf davon ausgehen, dass sich die meisten Herrscher dariiber
im Klaren waren, dass sich die monarchische Idee seit der Franzdsischen Revolu-
tion in der Defensive befand. Allein schon die massiv ausgeprigte Revolutions-
furcht etwa Ludwigs I. von Bayern,?® die ihn, seitdem er als Kind zusammen mit
seinen Eltern vor den franzosischen Revolutionstruppen geflohen war, geradezu
alptraumhaft wihrend seiner gesamten Regierungszeit begleitete, ist ein Hinweis
darauf. Die nochmalige Entfaltung immensen héfischen Prunks im 19. Jahrhun-
dert und ebenso das Festhalten am strengen Spanischen Hofzeremoniell nicht
nur am bayerischen Kénigshof kann man in diesem Zusammenhang als ein Mit-
tel interpretieren, mit dem versucht wurde, die monarchische Herrschaftsform
gleichsam zu retten und zu stabilisieren. Wihrend Prunk und Prachtentfaltung
bei den Untertanen entweder Bewunderung oder das Gefiihl, der Herrscher sei
nach wie vor den normalen menschlichen Sphiren entriicke, hervorrufen sollten,
zielte ein strenges Zeremoniell einerseits darauf, gesellschaftliche Barrieren auf-
rechtzuerhalten, andererseits verwies es auf jahrhundertealte ehrfurchteinfléflende
Traditionen.

Ludwig II. hat sich auch dieser Stabilisierungsstrategie verweigert! Denn wie sollte
ohne ein aktives Hofleben mit Empfingen, Billen und Jagden hofischer Prunk tiber-
haupt entfaltet werden? Wie konnte ein strenges Zeremoniell wirksam werden, wenn
es, aufler wenigen Dienern, niemanden gab, der in dieses Zeremoniell eingebunden
war? Der Riickzug des Konigs in die Abgeschiedenheit der Berge, seine Weigerung,
in Miinchen zu residieren, seine Furcht vor Begegnungen mit seinen Untertanen, all
dies mag in der heutigen Zeit dazu fithren, in Ludwig II. ein interessantes Faszino-

9

sum?® zu erblicken. In den Augen der Zeitgenossen aber musste ein derartiges Ver-

28 Vgl. Max Spindler, »Die Regierungszeit Ludwigs 1. (1825-1848)«, in: Handbuch der bayerischen
Geschichte, Band IV: Das Neue Bayern 1800—1970, TeilBand 1, hrsg. von dems., Miinchen 1974,
S. 87—223, hier S. 89—93.

29 Zum Nachleben Ludwigs II., das zumeist recht wenig mit der realen Situation zu Lebzeiten des
Kénigs zu tun hat, vgl. Hans-Michael Kérner, »Personenkult und Mythosbildung im 19./20. Jahr-
hundert: Entstehungsbedingungen und Destruktionsstrategienc, in: Forschungen zur bayerischen
und frinkischen Geschichte. Peter Herde zum 65s. Geburtstag von Freunden, Schiilern und Kollegen
dargebracht, hrsg. von Karl Borchardt und Enno Biinz, Wiirzburg 1998, S. 295-305; Rumschéttel,
Ludwig II. von Bayern, S. 114 ff.; Ludwig II. Tod und Memoria, hrsg. von Bernhard Liibbers und
Marcus Spangenberg, Regensburg 20115 Dietmar Schulze, Ludwig II. Denkmiiler eines Miirchenki-
nigs, Miinchen 2011; Katharina Sykora, »Souvenir, Souvenir — Erinnerungspraktiken an Ludwig II.
von Bayern«, in: Wolf (Hrsg.), Gérterdimmerung, S. 227—235; Bernd Kiefer, »Vom Traum-Kénig
zum llusions-Kiinstler. Das Nachleben Ludwigs II. in Literatur und Film, in: ebd., S. 246—256.
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halten ganz erheblich zum Ansehensverlust und auf diese Weise zur Schwichung
der Monarchie beitragen.®°

Und selbst wenn die Herrscher des 19. Jahrhunderts weiterhin die Formel »von
Gottes Gnaden« verwendeten, selbst wenn Koénige wie Friedrich 1. von Wiirttem-
berg, Ludwig I. von Bayern — und noch mehr Ludwig II. — zum Teil bis weit ins
19. Jahrhundert hinein von ihrer géttlichen Sendung, ihrem gottlichen Auftrag
tiberzeugt waren, so ist doch nicht zu tibersehen, dass diese gottliche Legitimation
der monarchischen Herrschaft mehr und mehr an Uberzeugungskraft verlor. Die
Folge war, dass die Monarchen in eine Rolle als Teil, als Organ des Staates hinein-
wuchsen und von ihren Untertanen als Teil des staatlichen Systems wahrgenom-
men wurden. Von einem Staatsorgan wurde aber wiederum — und hier schlief3t sich
der Kreis gewissermafSen — staatskonformes Verhalten verlangt! Die von Ludwig II.
offentlich zur Schau gestellte Begeisterung fiir den ehemaligen Revolutionir, fiir
den Bankroteur, fiir den Egomanen Richard Wagner, Ludwigs Blindheit fiir die
im Hause Wagner gelebte »ménage a trois¢, die allein schon fiir helle Aufregung in
Miinchen sorgen sollte, dazu noch die nicht unerhebliche finanzielle Férderung des
Konigs des auch kiinstlerisch umstrittenen Komponisten, all dies hat die bayerische
Offentlichkeit nicht als Handlungen, die den Interessen des bayerischen Staates
zugute kommen wiirden, interpretiert. Und so musste Ludwig II., kaum hatte er
den Thron bestiegen, rasch erfahren, wer die eigentlichen Krifte im Staat waren,
sobald sich der Monarch unangepasst zeigte: die Minister auf der einen Seite und
die 6ffentliche Meinung?! auf der anderen.

30 Vgl. Barbara Kink, »Die Volksstimmung in Bayern im Spiegel der Berichte der Regierungsprisiden-
ten 1866—1886«, in: ebd., S. 133142, bes. S. 139 .

31 Vgl. Martin Kohlrausch, »Chance und Gefihrdung. Wilhelm II. und Ludwig II. als Medienmonar-
chen, in: ebd., S. 34—43.



Wagners Theater und Ludwigs Politik.
Die Meistersinger als Instrument kultureller
|dentifikation

Jirgen Schlader

Noch in der Nacht nach der Urauftithrung der Meistersinger von Niirnberg, sehr
frith morgens am 22. Juni 1868, gratulierte Konig Ludwig II. von Bayern dem Kom-
ponisten zum Urauffithrungserfolg:

»Es ist schon 1 Uhr Nachts, unmaglich aber dducht es mich, mich zur Ruhe
zu begeben, bevor ich Thnen, geliebter Freund und Meister, in wenigen Wor-
ten den Eindruck dieses Tages schildere, den er in mir zuriicklief8. Die Worte
Schiller’s kénnen auch Wir dem Volke zurufen: Du siehst nur das Gewohn-
liche der Dinge, denn Deinen Blick umbhiillt das ird’sche Band. Ich habe das
Unsterbliche mit Augen gesehen, ja mir ist es, als hitte ich das Allerheiligste des
Himmels selbst geschaut, — — — — es heifft der Gral und selig reinster Glaube
ertheilt durch Thn sich seiner Ritterschaft. Und die iiberirdische Kraft, die den
Erkorenen erwichst, ich fiihle sie in mir; durch Sie, mein Einziger, ward sie mir
verlichen; denn zu Groflem hat Uns das Schicksal berufen: daff Wir Zeugnis
geben von der Wahrheit, sind Wir auf die Welt gekommen. Durch Dich ersann
ich, was ein Geist! Durch Dich erwacht, durch Dich nur dacht ich edel frei und
kiithn, Du liefest mich erbliih’n!

Alles, Alles verdanke ich Thnen! Heil der deutschen Kunst! In diesem Zeichen
werden Wir siegen. — Treu und liebend in seligem Frohlocken

Walther« 1

1 WB-Ludwig 2, S. 232 f. — In der Camouflage, derer sich der bayerische Kénig mit der Zeichnung
des Briefes als ein anderer Walther von Stolzing bediente, teilt sich unverhohlen das Identifikations-
streben mit, das zumindest bei Kénig Ludwig II. diesen Briefwechsel und den in ihm mit Wagner
betriebenen Gedankenaustausch dominiert.
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Ludwig setzte den Akzent in diesem kurzen Brief am Ende auf die emphatische Be-
schworung deutscher Kunst als einem Instrument der Selbstfindung und der nati-
onalen Identitdt — geronnen in der wohlfeilen Formel »Heil der deutschen Kunstl,
die, wenngleich nicht wortwortlich, anschliefit an die Schlussworte des Sachs in der
Festwiesenszene.? Zusitzlich akzentuierte der Konig seine kiinftig kimpferische Hal-
tung, die er nach zwei Jahren der Irritation und Resignation angesichts der politi-
schen Auseinandersetzungen mit seinem Kabinett und den militdrischen wie politi-
schen Niederlagen Bayerns nun endlich unumwunden an den Tag legen wiirde: »in
diesem Zeichen [des Heils der deutschen Kunst] werden Wir siegen.« Der Pluralis
Majestatis meint natiirlich nur Ludwig, nicht etwa Ludwig und Wagner. Der Ko-
nig hatte die Botschaft seines Kiinstlerfreundes Wagner begriffen und folglich seinen
kiinftigen Handlungsspielraum und die Perspektivierung dieses Handelns auf das
politische Ziel hin abgesteckt. Vom Verzicht auf die Krone, von Abdanken, wie noch
eineinhalb Jahre zuvor, war keine Rede mehr. Nach dieser Opernpremiere und den
zahllosen brieflichen und telegrafischen Aufforderungen Wagners, den Feinden im
eigenen Land endlich standhaft gegeniiberzutreten, hatte, so scheint es, Konig Lud-
wig II. endlich zu sich und zu seiner Aufgabe gefunden: der deutschen Nation eine
herausragende kulturelle Orientierung zu geben, ihr eine Identifikation zu stiften und
sie damit erst zur Nation werden zu lassen. Diese Selbstfindung wurde sehr bewusst
stimuliert durch die Theaterkunst — und nicht etwa durch 6konomische, militirische
oder politische Erfolge seiner bayerischen Regentschaft.

Ludwigs Vorstellung von Nation, so selten sie auch in seiner literarischen Diktion
aufscheint, schliefit wohl an Richard Wagners Begriff der Kulturnation an, wie
dieser ihn in den meisten seiner einschligigen kulturpolitischen Schriften verwand-
te? und auch im brieflichen Gedankenaustausch mit dem bayerischen Konig rund
um die Meistersinger-Premiere geschickt propagierte. Wagner antizipierte mit dieser
Verengung des Nationsbegriffs schon Jahre vor der Reichsgriindung eine durchgin-
gige Argumentationsstrategie der nationalen Minderheiten im spiteren deutschen
Kaiserreich, die mangels wirtschaftlicher oder politischer Identifikationsméglich-
keiten in dem Gedanken der Kulturnation die Zugehorigkeit zu einer, ihrer, Nation

2 »Drum sag ich euch,/chrt eure deutschen Meister,/ dann bannt ihr gute Geister!/ Und gebt ihr
ihrem Wirken Gunst,/zerging’ in Dunst/ das heil’'ge rom’sche Reich, / uns bliebe gleich/die heil’ge
deutsche Kunstl« (§5D 7, S. 270 f.)

3 Vgl. exemplarisch die beiden Schriften zur deutschen Kultur: »Deutsche Kunst und Deutsche Poli-
tik« (geschrieben 1867/68), SSD 8, S. 30-124, und »Was ist deutsch?« (skizziert 1865, erginzt um
eine prizisierende Nachschrift von 1878), S5D 10, S. 36—53, aber auch die Projektskizze »Bericht an
Seine Majestit den Kénig Ludwig II. von Bayern iiber eine in Miinchen zu errichtende deutsche
Musikschule«, S§D 8, S. 125-176.
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an gemeinsame Herkunft und Sprache sowie an Religion und Geschichte kniipf-
ten. Kénig Ludwig I1. machte sich diese nationale Identifikationsthematik bereit-
willig zu eigen, da er ohnehin eher kunst- und kulturafhn dachte und argumentier-
te denn in prizis umrissenen politischen oder gar 6konomischen Kategorien. Dass
sich Richard Wagner schon zwei Jahre nach seinem grofiten kiinstlerischen wie
kulturpolitischen Erfolg, der Urauftithrung des Ring des Nibelungen in Bayreuth,
von der Debatte um deutsche Kunst mit sarkastischen Kommentaren distanzier-
te und sich selber fiir unfihig erklirte, die Frage, was deutsch sei, beantworten
zu konnen,’ wurde von Ludwig offensichtlich nicht mehr registriert. Zehn Jahre
zuvor, mit Blick auf die Meistersinger-Premiere, diente beiden, Ludwig wie Wagner,
die Formel von der deutschen Kunst jedenfalls als Kampfparole und Stimulans fiir
eine unmissverstindliche und emphatisch propagierte politische Selbstverortung.

Diese neue Positionsbestimmung unmittelbar nach der Meistersinger-Premiere
gibt neben der programmatischen Auflerung zur kulturpolitischen Agitation auf
ungewohnlich virtuose Weise aber auch den Modus zu erkennen, in dem Konig
Ludwig II. Fakten der Realpolitik und der Ereignisgeschichte, Kunstprodukte und
kiinstlerische Maximen beziehungsweise Uberzeugungen bis zur Ununterscheid-
barkeit ineinander verschrinkte. Dieses Verfahren reicht weit hinaus iiber eine
landldufige Zitaten-Huberei. Ludwig schuf sich selbst, aber auch seinen Kommu-
nikationspartnern, mit diesen Kunstgriffen eine ganz eigene Realititsanschauung
und eine Beziiglichkeit, die die Kunst im Allgemeinen und speziell die darstellende
Kunst in seine eigene Lebenswirklichkeit unausloschlich integrierte — und umge-
kehrt, indem er Teil der fiktiven Kunstwelt wurde.

Unverschleiert zitiert wird Schiller (»Du sichst nur das Gewohnliche der Dinge,
denn Deinen Blick umbhiillt das ird’sche Band. Ich habe das Unsterbliche mit Augen
gesehen« — Die Jungfrau von Orleans, V| 4°) und mit einem von Ludwig selber for-
mulierten Prosasatz erginzt und zugleich tibersteigert (»ja mir ist es, als hitte ich
das Allerheiligste des Himmels selbst geschaut«). Der Konig affirmiert sich selbst
als Wissenden und Begnadeten, der sein Volk tibertrifft, aber auch belehrt und
fithre. Ob Ludwig sich mit der Jungfrau von Orleans identifizierte und somit auch
das unerschiitterliche Gottvertrauen, das in diesem Dialog zwischen Johanna und
ihrem Freier Raimond zur Sprache gebracht wird, fiir seine eigene Handlungsweise

4 Vgl. Hans-Peter Ullmann, Das deutsche Kaiserreich 1871-1918 (= Deutsche Geschichte 7), Frankfurt

am Main 1995, S. 27—29.

Vgl. den nachgeschriebenen Schluss zu »Was ist deutsch?«, SSD 10, S. 53.

6  Vgl. Friedrich Schiller, Dramen II, hrsg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert in Verbindung
mit Herbert Stubenrauch (= Simtliche Werke 2), Miinchen 1965, S. 798.

“
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reklamierte, verbleibt im Bereich der Spekulation. Konkrete Beweise fiir Ludwigs
Assoziationen gibt es nicht. Freilich sprechen die Allusionen eine deutliche Sprache:
Die Ubersteigerung der literarischen Redeweise, mit der Ludwig sich selber der
Retterin Frankreichs an die Seite stellte, ja sie tibertrumpfte, legt den Vorbildcha-
rakter der Schiller-Figur nahe und hebt die eigene politische Aufgabe im Zeichen
der himmlischen Gnade erst recht ins Ubermenschliche. Vermutlich ist das unpri-
zise Zitat des Schiller-Textes auch kein Zufall, denn anstelle des »Natiirlichen der
Dinge«, das Raimond als einfacher Bauer nur zu schauen vermag, verschob Ludwig
die mindere Fihigkeit seiner Untertanen, exemplifiziert in der Figur des Raimond,
ins »Gewohnliche«, was die krasse Diskrepanz der Wahrnehmungsweisen von Volk
und Fithrern sprachlich noch verschirft.

Dass Ludwig in seinem Gliickwunschbrief vom 22. Juni 1868 ausgerechnet Schil-
ler zitierte, ohne dass die Allusion sprachlich oder faktisch mit Wagners Meister-
singern zu verkniipfen wire, lenkt den Blick auf die Euphorisierung des deutschen
Biirgertums, das Ende der 1850er-Jahre den Dramatiker Friedrich Schiller zu seinem
idealistischen Fiirsprecher gegeniiber der Obrigkeit stilisierte und in religioser Ver-
klirung den Dichter zur Leit- und nationalen Integrationsfigur erhob, die Deutsch-
lands Geschicke »von unten« lenken sollte. Die nach hunderten zihlenden Schiller-
Feiern des Jahres 1859 anlisslich des 100. Geburtstags des Dichters mobilisierten die
nationale Einheit des Deutschen Bundes noch vor der Reichsgriindung von innen
her, aus den Reihen des Biirgertums.” Dieser Euphorie wird sich Ludwig neun
Jahre spiter erinnert haben, weil die Parallelen zwischen seinem Selbstverstind-
nis als kultureller Fiihrer des Volkes und dem imaginierten Fiithrungsanspruch des
Dramatikers mit Hinden zu greifen sind — eines jener Beispiele ununterscheidba-
rer Uberblendungen von Ereignisgeschichte, Kunstproduktion und kiinstlerischen
Maximen zu einem virtuellen, politisch wirksamen Amalgam.

Ludwigs imaginierte Fithrungsfunktion und deren Reflexion gewinnt in des
Konigs Gratulationsbrief an Wagner Gestalt, auch im nachfolgenden Zitat aus
Lohengrin (ves heifdt der Gral und selig reinster Glaube ertheilt durch Thn sich sei-
ner Ritterschaft« — II1/3, Gralserzihlung®), das nun unverstellt den absoluten, den
unhinterfragten Fithrer der deutschen Nation herbeizitiert. Das Zitat aus dem fik-
tionalen Kunstwerk wird durch seine Schreibweise, durch das grofigeschriebene
»Ihng, wieder unmittelbar auf den bayerischen Konig bezogen. In dieser unhinter-
fragten und unkorrigierbaren Fiihrerschaft sah Ludwig nun offenbar seine Aufgabe

7 Vgl. Wolfram Siemann, Gesellschaft im Aufbruch. Deutschland 1849-1871 (= Moderne Deutsche
Geschichte 6), Frankfurt am Main, S. 198—200.
8 SSD2,S. 110.
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als Monarch und politisch Verantwortlicher im neuorganisierten Deutschen Bund.
Denn anschlieflend wird die Formulierung, wieder in Ludwigs eigenen Worten,
massiv: die tiberirdische Kraft des Erkorenen, stimuliert durch Wagners Kunst;
schicksalhaft zu Groflem berufen; und schlieSlich Zeugnis der Wahrheit abzule-
gen — dafiir ist der bayerische Konig in der Welt. Selbstfindung und Selbststili-
sierung liegen auf der Hand, und sie werden abgesichert mit einem Lehrlingszitat
aus den soeben uraufgefithrten Meistersingern. Nur werden diese Worte (»Durch
dich ersann ich, was ein Geistl« und so weiter®) nicht, wie man vermuten diirf-
te, gesungen vom Helden der Komddie, von Walther von Stolzing, sondern von
Evchen, wenn sie Sachs fiir seine Liebe und Fiirsorge und seine Lebenslehre in der
Schusterstube dankt. Die Figuren der Opernhandlung oder zumindest dieser Szene
unmittelbar vor dem berithmten Quintett flossen offenbar in Ludwigs Rezeption
zu eben jener imaginierten komplexen Gesamtfigur zusammen, die von Sachsens
Giite und Wissen profitiert und der der Konig als Unterzeichneter den Namen
»Walther« gab. Philologische Korrektheit darf man in diesem Identifizierungsver-
fahren nicht erwarten. Die Grenziiberschreitung in der Verkniipfung von Real-
und Kunstfiguren ist der erkennbar beherrschende Aneignungsmodus, nach dem
der Kénig verfuhr.

Uberfliissig zu erwihnen, dass in diesem Spiel der Beziiglichkeiten Richard
Wagner als Hans Sachs firmierte, den er als Unterzeichneter eines BegriifSungs-
telegramms an Ludwig am 27. November 1866 in den Brief- und Telegrammwech-
sel figiirlich erstmals einfiihrte'® und der von Ludwig drei Tage spiter, an Cosima
Liszt nach Triebschen adressiert, beantwortet wurde mit der noch vagen, nicht
gefestigten Erkenntnis seiner neuen Funktion als deutscher, aus Deutschland stam-
mender Konig:

»An Hans Sachs!

Vor zwei Stunden hier eingetroffen, beispielloser Jubel!
Von hier aus wollen Deutschland wir erlésen,

Wo Sachs gelebt und Walther siegreich sang.

In Trimmer sinkt das nicht’ge Werk der Bosen,

Das tiick’sche Spiel den Finstern nicht gelang.

Durch dich erhebt er sich, der ach so tief gesunken,

9  »Die Meistersinger von Niirnberg« III, S§D 7, S. 253 £.
10 Vgl. WB-Ludwig 2, S. 106.
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Der einst so allgewaltig deutsche Geist,

Dein Odem fachet Flammen aus den Funken,
Dein Zauberwort ihn neu erstehen heifdt.

Dir, der in Segenswerk den »Wahn« gewendet,
Sei trauter Gruf$ von Walther heut entsendet.

Walther von Stolzing«!'*

Ludwig affirmierte damals, im November 1866, die anvisierte neue Residenzstadt
Nirnberg. Nur sechs Tage spiter, zu Nikolaus 1866, formulierte der Konig in einem
Brief an Wagner selber all jene Aspekte der kulturpolitischen Entschliisse und kul-
turellen Identifikationsstiftungen, die er mit Wagner zuvor fast ein ganzes Jahr in
regem Brief- und Telegrammwechsel erwogen hatte: dem Miinchner Intrigensumpf
auszuweichen und die Residenz nach Niirnberg zu verlegen; eben in Niirnberg und
nicht in Miinchen die grofle, von Wagner angedachte deutsche Kunstschule zu
errichten; den genialen Wagner-Dirigenten Hans von Biilow eben nach Niirnberg
zu berufen und nicht nach Miinchen; und gerade in Niirnberg die Meistersinger zur
Urauftithrung zu bringen. Dort, in Niirnberg, wolle er, Ludwig, gemeinsam mit
Wagner den schonen, kithnen Traum von der Leitfunktion einer deutschen Kunst
verwirklichen.'? Moglicherweise damals ein romantischer Uberschwang, im De-
zember 1866, aber hier schon die iiberdeutliche Bezugnahme auf die denkbare neue
Residenzstadt Niirnberg und auf die Figuren der Oper selber, auf Hans Sachs alias
Richard Wagner und Walther von Stolzing alias Ludwig II.

Der bayerische Konig liebte diese Art der Camouflage, des literarisch-poetisch
Beziiglichen in der Verstindigung tiber Kunst, die fiir kurze Momente die Grenze
zur Realitit iiberschritt und in diesem Verwischen der Unterschiede zwischen Reali-
tit und Fiktion politische Visionen freisetzte. Auch in diesem Gedicht, geschrieben
als Reflex auf den grandiosen Empfang bei seiner Goodwill-Reise in die vom Krieg
mit Preufen besonders hart betroffene frinkische Provinz, wird geradezu hymnisch
der deutsche Geist beschworen, an historisch stimulierender Stitte. Wagner hatte in
der frithen Fassung seines Essays Was ist deutsch? schon 1865 den deutschen Geist
beschworen und ihn bei weitem héoher eingeschitzt als etwa das deutsche Volk als
figiirlichen Beweis fiir eine Nation. Am 8. Januar 1866, ein knappes Jahr vor Ludwigs
Reise nach Niirnberg, hatte er dann den Gedanken entwickelt, die Meistersinger dort
urauffithren zu lassen und sie auf alle Zeiten gar fiir Niirnberg zu reservieren.! In der

i Ebd.
12 Vgl ebd., S. 107 £.
13 Vgl. WB-Ludwig1, S. 282.
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von Wagner aufgerufenen romantischen Tradition von Mittelalter und Deutschtum
stand Niirnberg fiir Deutschland und deutsche Kultur. Da er in dem sehr umfangrei-
chen Brief aus Genf die politische Rankiine gegen ihn selber und damit auch gegen
Ludwig in Miinchen ausfiithrlich kommentierte, musste Niirnberg als Urauftiih-
rungsort fiir die Meistersinger auf den Konig wie ein strahlender Fluchtpunkt wirken,
den Wagner ihm offerierte. Und dann, nach der Meistersinger-Premiere, die freilich
in weiter Ferne lag und von Wagner vorerst fiir Mai 1867 avisiert wurde, den Ring
zu Ende zu bringen mit den Opern Siegfried und Gotterdimmerung. Mithin erst die
deutsche mittelalterliche Kunst zu afhrmieren, dann die Riickbindung des Deutschen
an das Germanische zu formulieren mit dem nordischen Mythos von den Nibelun-
gen. Ludwig IL. reagierte emphatisch auf diese Idee: ein Kunstwerk, an dem er sich
als Herrscher neu ausrichten und politisch reaktivieren konnte.

Schon im Mai dieses sogenannten Epochenjahres 1866 war freilich die totale Kri-
se erreicht. Am 15. des Monats telegrafierte Ludwig an Wagner, er wolle unter dem
Druck der politischen Zuspitzung und der drohenden militirischen Auseinander-
setzung mit Preuflen abdanken und fernerhin Wagner fiir die Kunstproduktion von
allen alltiglichen Querelen freistellen.!* Am 21. Juli, wenige Tage vor der entschei-
denden militirischen Niederlage sowohl der Osterreicher als auch des bayerischen
Heeres gegen PreufSen, wiederholte Ludwig diese Riicktrittsabsicht in einem langen
Brief an Cosima, die Wagner diese Nachricht schonend beibringen sollte.'> Schon
am 15. Mai und erst recht einige Male spiter reagierte Wagner allerdings mit der
Parole: »Ein halbes Jahr Geduld!!«¢¢ Dann habe sich alles zum Guten gewendet.
Die Ereignisse tiberschlugen sich im Zehn-Tage-Rhythmus. Am 14. Juli, mitten in
den entscheidenden Kriegstagen, hatte Wagner die Fertigstellung der Meistersinger als
Heilungsprogramm proklamiert mit den berithmten Versen »Zerging in Dunst/das
heil’ge rom’sche Reich, uns bliebe gleich die heil’ge deutsche Kunst!«!” Am 24. Juli
geiflelte Wagner die »furchtbare Pfaffenmacht« in Miinchen, gegen die sich Ludwig
zur Wehr setzen miisse.!® Am 26. Juli telegrafierte der Konig seine Bekehrung. Er
fihle Heldenmut, und in der gemeinsamen Sache wiirden sie siegen.!® In diesem
Telegramm signierte Ludwig II. erstmals tiberhaupt eine postalische Nachricht mit
»Walther«. Es war der Tag, an dem das bayerische Heer bei Uettingen in Unterfran-
ken von den Preufen entscheidend geschlagen wurde. Das war das Ende des Krieges.

14 Vgl WB-Ludwig2, S. 34 f.
15 Vgl ebd., S. 74 f.

16 Ebd., S.37.

17 Vgl ebd., S. 70.

18 Vgl. ebd., S. 8o.

19 Vgl ebd., S. 82.



70 Jurgen Schlader

Wagners Durchhalte-Mimikry fand allerdings ihre Fortsetzung. Am 25. August,
einen Monat nach Kriegsende und drei Tage nach dem Friedensschluss Bayerns
mit Preuflen, prisentierte Wagner dem Konig zu dessen 21. Geburtstag die Origi-
nalpartitur der Walkiire?° Am 3. September fasste der Konig in einem emotional
aufgeladenen Bekenntnisbrief an Wagner die Freude tiber die zweite Ring-Partitur
und seine Schmerzen tiber das jiingst Erlebte zusammen und perspektivierte beides
auf die Meistersinger, aber eben auch auf die Walkiire und den noch nicht voll-
endeten Siegfried mit dem Schwur, das Schwert zu schwingen und die kulturelle
Einheit des neuen Deutschland zu schaffen.?! Ludwig unterzeichnete diesen Brief
an Wagner zum einzigen Mal im gesamten Briefwechsel mit der Formel »Ihr Héri-
ger Ludwig«. Die Ereignisse des Jahres 1867, etwa die Beschiftigung mit Gott-
fried Sempers Modell fiir das neue Festspielhaus in Miinchen an der Isar oder die
Anstellung Hans von Biilows nun doch in Miinchen und nicht in Niirnberg waren
zugleich Nachklang dieses Schwurs und Zielspannung des Konigs auf die nunmehr
fiir Miinchen avisierte Meistersinger-Premiere.

Wie wenig bisweilen die Affirmation der Figuren Walther und Sachs bei den bei-
den Hauptakteuren Wagner und vor allem Ludwig auf Soliditit der dramatischen
Erkenntnis beruhte, offenbart der Blick auf die Handlung der Oper.

Im Bithnenbild der Urauffithrung?? ist unschwer jene prominente Gasse in
Niirnberg zu erkennen, in der und an der der zweite Akt der Oper spielt. Rechts das
reichere Haus des Goldschmieds Veit Pogner, davor eine Linde, links das einfachere
Haus des Schusters Hans Sachs mit dem Fliederbusch vor der Haustiir.

Dieser Bithnenraum lebt vom unverhohlenen Aufruf der Tradition. Wir haben es
in den Meistersingern nicht mit mythischen Bildern zu tun, die symbolisch zu dechif-
frieren wiren, sondern mit konkret gemachten historischen Beispielen — mit dem
Anschein von Authentizitit, die die Bithnenhandlung als »dramatisierte, gar als thea-
tralisierte Geschichte« erscheinen lief§ und die den Historismus-Gedanken des spite-
ren Wilhelminischen Kaiserreichs ebenso bediente wie die historische Legitimation,
die man im Kaiserreich aus solcher Art Reprisentationstheater gern bezog. In diesem
Sinne wirkte das fiinf Jahre vor der Reichsgriindung prisentierte Biithnenbild stilbil-
dend fiir den spiteren Reprisentationsstil und suggerierte schon damals historische
Authentizitit aus dem mittelalterlichen Niirnberg, eben pittoreske Lokalitit.

20 Vgl. ebd., S. 8s.

21 Vgl. ebd., S. 86 f.

22 Auf Anweisung von Cosima Liszt kopierten die Briider Briickner das Biithnenbild der Miinchner
Urauffithrung fiir die Bayreuther Festspiele 1888, deren Fassung hier abgebildet ist. Vgl. Oswald
Georg Bauer, Richard Wagner. Die Biihnenwerke von der Urauffiihrung bis heute. Frankfurt am Main
u.a. 1982, S. 159.
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Abb. 1: Bithnenbild der Urauffiihrung der Meistersinger von Niirnberg

Aber die dramaturgische Konstruktion der Szenerie ist mit Hinden zu greifen. Die
Bildtotale riickt ins Zentrum der Ansicht die beiden Hiuser, die fiir die fithrenden
Reprisentanten des Biirgertums und der Ziinfte stehen: Goldschmied Pogner, der
wohlhabendste — bestrebt, das tradierte Bild des Biirgers zurecht zu riicken. Nicht
nur Schacher und Geld bestimmen biirgerliches Denken und Handeln, sondern
auch tberzeitliche und immaterielle Werte, eben die Kunst. Pogners Erbe soll ge-
rade kein Handwerker sein, sondern ein Kiinstler, der im Kunstwettstreit siegt und
deshalb zurecht die Hand seiner Tochter Eva erringt. In der Logik der dramati-
schen Handlung will Pogner durch seine Tat, die eigene Tochter bei einem Kunst-
wettstreit als Siegespreis auszuloben, den Fithrungsanspruch des Biirgertums durch
Kunstverstand und Kunstorganisation legitimieren.

Thm gegeniiber wohnt Hans Sachs, als Schuster in der historischen sozialen Hierar-
chie der Handwerkerstinde deutlich unter Pogner angesiedelt, in der Logik der Hand-
lung freilich zumindest auf gleicher Stufe mit ihm. Sachs ist der fantasiebegabte Poet,
Neuem gegeniiber aufgeschlossen und der Vertreter einer unverkrampften Kunst, die
aus dem Leben kommt und nicht sklavisch festhilt an verkrusteten Regeln. Im Sin-
ne der Figurenkonstellation dieser Oper ist Sachs der realistische Kiinstler, der sein
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eigenes biirgerliches Legitimationskonzept vertritt. Er will einmal im Jahr das Volk
entscheiden lassen, wer der beste Singer = Kiinstler sei. Er vertritt also die Idee, die
eigene Position zu legitimieren durch die Zustimmung der anderen, die nicht dichten
und singen. Freilich ist dieses Konzept weit entfernt von einer demokratischen Wil-
lensbildung, denn das Volk kénnte nur einen Meister wihlen, also einen bereits Erko-
renen, keinen Fremden. Deshalb muss Walther von Stolzing Meister werden, damit
er am Wettstreit um Evas Hand teilnehmen kann. Hans Sachs ist also ein halbherzig
Moderner, dem die Meister das Konzept der biirgerlichen Offnung auch prompt zer-
schlagen. Sachsens Vorschlag wird abgelehnt. Das Volk bleibt weiterhin ohne Einfluss
auf das Kunsturteil. Die fithrende Volksschicht, die Meister der Ziinfte, die Biirger,
lassen sich die gesellschaftspolitische Gestaltungshoheit nicht entreiffen. Das ist eine
unmissverstindliche Botschaft dieser Opernhandlung.

Deshalb will sich der Sachs des Schlussbildes, der Festwiese im dritten Akt,
nur schwer fiigen zu der Figur, die man zuvor nahezu drei Akte hindurch erlebt:
Urspriinglich von Wagner konzipiert als der Vertreter »des kiinstlerisch produkti-
ven Volksgeistes«, steht die Figur in der Finalszene quer zur Absage an das Volk,
Kunstrichter sein zu diirfen. Sie steht auch quer zu der Erkenntnis, dass einer aus
dem Adel, Walther von Stolzing, jene Kunst ersann, die alle, auch das Volk, mit
Ergriffenheit soeben rezipierten. Ein Neu-Biirger gibt der Meister-Kunst neue
Impulse, nicht etwa einer der ausgewiesenen Meister der Tradition. Freilich darf
Hans Sachs als kiinstlerischer wie menschlicher Mentor des erfolgreichen Liebha-
bers Stolzing gelten, und allein dieses Detail mag die briichige Figur des Sachs
und ihre widerspriichlichen Facetten zusammenzwingen. Deshalb also Sachs als
Korrektiv zu Pogner; deshalb die Opposition der beiden Hiuser, der Lebens- und
Gedankenwelten in diesem Bithnenraum, im dramatischen Zentrum der Hand-
lung, in der Mitte des zweiten Akts.

Auch die Emblematik der Bildsprache stiitzt die oppositionellen Gewichte. Vor
Pogners Haus die Linde als Versammlungsort der Dorfgemeinschaft und als Sym-
bol der Liebenden — unverkennbar gemiinzt auf Pogners Konzept der Selbstdarstel-
lung (Versammlung der ganzen Volksgemeinschaft) und auf das Handlungszent-
rum der Oper, auf die unbezwingbare Liebe von Eva und Walther.

Dagegen links vor dem Haus des Sachs der Flieder oder schwarze Holunder —
in der Volkserotik Symbol der Fruchtbarkeit, konkreter noch: des ungeziigelten
erotischen Rausches, der durch den Fliederduft stimuliert wird — bezogen auf
die Freiersambitionen des Sachs selber, auf die fantasievolle Kunstproduktion des
Schustermeisters und ganz sicher auf den Ort, an dem Walther von Stolzing die
Kunstsprache erlernt, mit der er Eva gewinnt.
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Die Ikonografie dieses Bithnenraums lisst an seiner sinnstiftenden Funktion kei-
nen Zweifel. Vor allem nicht die von Wagner eigens geforderte Gasse. Alles, was in
diesem zweiten Akt erzahlt wird, ereignet sich auf der Gasse:

1. die Vereitelung der Flucht von Walther und Eva durch Hans Sachs, der das
Unternehmen durch Beleuchtung der Gasse verhindert; er arbeitet nachts im
Freien an einem neuen Paar Schuhe;

2. die Desavouierung Beckmessers als T6lpel in Liebesdingen; der Stadtschreiber
singt sein Stdndchen auf der Gasse vor Pogners Haus an Eva, die sich durch
einen plumpen Verkleidungstrick von Magdalene am Fenster vertreten lisst;

3. auf der Gasse, gleichsam an unwiirdigem Ort, vor allem die 4sthetische Bewer-
tung von Kunst, denn Beckmesser wird in seiner Kunstproduktion gnadenlos
niedergekniippelt durch die Hammerschlige des schusternden Sachs; in Beck-
messer zerstort sich die Zunft der Meistersinger freilich parziell selbst, weil er
als geachtete hochste Instanz in Sachen Kunstproduktion gilt;

4. und schliefflich die Folge dieses wiirdelosen Spektakels: eine allgemeine Priige-
lei, ausgelost von Davids unnatiger Eifersucht auf Beckmesser und die gereizte
Reaktion der Mitmenschen auf die nichtliche Kunstschreierei des Stadtschrei-
bers; das Finale dieses zweiten Akts akzentuiert den Furor der Masse, entziindet
an nichtigen Ereignissen, nur zu begreifen als Bild der Feindseligkeit, der Des-
truktion, ja des Chaos, das jeden den Feind des anderen sein ldsst. Die Gefihr-
lichkeit dieser Gesellschaft markiert die Kehrseite des Zeremoniellen, von dem
die Zunft der Meistersinger beherrscht wird, und der zur Schau getragenen
Eintracht des Volkes beim Gesangswettstreit auf der Festwiese; in der zeitlichen
Logik der Handlung liegen zwischen desastréser Priigelei und gemeinschaftli-
chem Jubel nicht einmal zwolf Stunden; das eine Bild — die Festwiese am Ende
des dritten Akts — kann das andere — die Priigelszene am Ende des zweiten
Akts — kaum vergessen machen, geschweige denn heilen.

Dieses Bild zeigt exemplarisch Richard Wagners dramatische Erzihlweise — in
einem Raum, in dem authentisch gehandelt werden konnte. Alles und jedes in
diesem Bithnenraum war gebaut, nichts war bloff gemalt. Hier wurde, intentio-
nal, nicht Theater gespielt, sondern die historische Wirklichkeit aufgerufen. Und
eben darin lauert der Widerspruch. Kunstwerte in diesem Stil auf der Gasse zu
verhandeln, Kunstvortrag an unwiirdigem Ort zu veranstalten und Feindseligkeit
individuell (zwischen Sachs und Beckmesser) wie kollektiv (in der kompletten Ge-
sellschaft) ausbrechen zu lassen, ist blanke Karikatur — Karikatur von Kunstwillen
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und Kunstproduktion, aber auch Karikatur von Gesellschaft. Die groflen kollek-
tiven Bilder dieser Opernhandlung stehen quer zueinander. Sie lassen sich in ih-
ren Intentionen kaum widerspruchsfrei in einen sinnstiftenden Zusammenhang
integrieren, und sie werden verkniipft durch eine Figur, deren Charakter sich nicht
logisch-argumentativ zur Identifikation fiir den Opernzuschauer anbietet: Walther
von Stolzing. Sein Identifikationspotenzial muss proklamiert, seine Meisterschaft,
hoffentlich, nachgeholt werden. Seine Proklamation bildet den ideologischen Kern
des Schlussbildes auf der Festwiese. Seine figiirliche Konsistenz wird innerhalb der
Bithnenhandlung nicht hergestellt. Der Sinn dieser Opernhandlung ist weif§ Gott
ambivalent und offen fiir mancherlei Projektionen.

Die Transformation von Historie in die politische Gegenwart, die daraus entwickel-
ten Handlungsmaximen und die programmatische Formulierung dieses Zusammen-
hangs in einem Kunstwerk — wie genau funktionierten sie in der Vermischung von
politischer Realitdt und kiinstlerischer Fiktion? Was genau meinte Ludwig II. mit dem
deutschen Geist, projiziert auf diese Oper Die Meistersinger von Richard Wagner? Und
welche Intention verkniipfte er mit der Aneignung von Figurennamen fiir die eigenen
kulturpolitischen Visionen? Wie also hat Ludwig II. moglicherweise diesen Partitur-
text von Wagner wahrgenommen und die Auffithrung fiir sich aktualisiert?

Eine vorsichtige Anniherung.

Eines steht fest: Ludwig identifizierte sich vordergriindig offensichtlich tiber Jahre
hinweg mit Walther von Stolzing, jenem Ritter respektive Adeligen, der sein Gut
verkaufte, um Biirger zu werden. Zumindest benutzte der Kénig im Diskurs tiber
das doppelte Problem der deutschen Kunst und des Nationalbewusstseins diese Figur
als Maske. Der Schritt heraus aus der gesellschaftlichen Pridestination und die Ent-
scheidung fiir das Biirgertum konnte fiir Ludwig Attraktivitit besessen haben bei der
Vorstellung, deutsche Kunst auf einem Bewusstsein etablieren zu kénnen, das tief
im natiirlichen Empfindungsschatz seines Volks wurzelt. Ob er das wirklich meinte,
lasst sich nicht feststellen, denn Walthers Charakter als Opernfigur figt sich nicht
zu einem Erneuerer nationalen Geistes aus nationaler Kunst. Walther wiirde nicht
Meister, weil er Kiinstler sein wollte. Ihn treibt einzig die Liebe zu Eva Pogner. Wal-
ther schafft Kunst aus einer emotionalen Authentizitit heraus, die die Wahrhaftigkeit
seines Empfindens umsetzt in poetischen Ausdruck. Damit durchlduft ein Aristokrat
den Bildungsprozess zum Biirger. Die Regeln der Kunst entstammen dem Leben,
notabene dem biirgerlichen Leben. Dies alles hat mit nationalem Geist und nationa-
ler Kunst nur wenig gemein. Des Konigs Identifikation mit dieser Theaterfigur bleibt
ambivalent und ritselhaft — wenn man die Entscheidung fiir Stolzing nicht abtun
mag als Schwirmerei eines Jahre lang wihrenden Augenblicks.



Wagners Theater und Ludwigs Politik 75

Eher hitte man sich Hans Sachs gedacht als dem Kénig analogen Geist und Cha-
rakter — eine Figur, die im Gassenbild des zweiten Akts alle Facetten ihres Handelns
in einem einzigen Augenblick vereint: Sachs verkniipft auf ideale Weise den Hand-
werker und Biirger mit dem Kiinstler respektive dem Kunstrichter. Er ist der weise,
vorausschauende Lenker des biirgerlichen Lebens. In der Schlussansprache auf der
Festwiese schliefilich ist es Sachs vergonnt, die Wirksamkeit der deutschen Kunst mit
dem Wirken der Meistersinger zu verkniipfen, ja zu begriinden. Diese Rolle hitte fiir
einen modernen Herrscher entschieden grofere Attraktivitit besessen, aber Ludwig
identifizierte mit der Figur des Sachs offensichtlich Richard Wagner. In der Absicht,
so bleibt zu fragen, die Konstellation der Opernfiguren in Relation zur politischen
Realitdt zu setzen? In Wagner den weisen und kiinstlerisch begabten Freund zu
erkennen, der ihn, den Konig, mit seinem Volk versshnt — wie Sachs den Stolzing mit
der Niirnberger Biirgerschaft und den Meistern aussohnt? Eine Lesart, die Spekulati-
on bleiben muss, da Ludwigs Verstindnis der Meistersinger ebenso briichig erscheint
wie dieser kiinstlerische Text selber mit seinen dramaturgischen Unstimmigkeiten. In
ihrer langen, mehr als 20-jahrigen Entstehungsphase war diese Oper Teil ganz unter-
schiedlicher gesellschaftlicher Diskurse: etwa der verschiedenen politischen Diskurse
tiber die nationale Einheit und das Deutsche; tiber die Abgrenzung gegen das Fremde
und Auslindische, das es zur Nationwerdung zu bekdmpfen galt; schliefilich tiber
die Funktion und Stellung des modernen Kiinstlers in der biirgerlichen Gesellschaft,
der aus seiner Sicht mit fiktionalen Mitteln Realititen formuliert, mit denen sich
die Gesellschaft auseinanderzusetzen hat. Immerhin kam es einer ungeheuerlichen
Demonstration fiir die Kunst und das individuell schaffende Genie gleich, dass Wag-
ner die Ovationen des Publikums bei der Urauffithrung im Miinchner Nationalthe-
ater aus der Konigsloge an der Seite Ludwigs I1. entgegennehmen durfte.

Zieht man freilich den Kontext dieser Urauffithrung und der Stimulans der Meis-
tersinger fiir den bayerischen Konig ein wenig weiter aus, etwa um ein Jahr in den
Juli 1869, dann gewinnen Ludwigs Reaktionen und Handlungsweisen auch aus
dem Sommer 1868 in der Riickschau deutlich an Profil. Der Sommer 1869 brachte
fiir Bayern nicht nur das Problem eines offensichtlich unumginglichen Kriegs mit
Frankreich, nunmehr an der Seite Preuflens, sondern zugleich auch die bevorste-
hende, sicher nicht als Optimallésung empfundene Integration in den Deutschen
Bund unter der Fithrung PreufSens. Hans-Michael Korner hat in seiner Geschichte
des Konigreichs Bayern tiberzeugend erldutert, dass die Kaiserproklamation des preu-
Bischen Hohenzollern Wilhelms I. am 18. Januar 1871 fiir die Rolle des Kénigreichs
Bayern und fiir die historische Identitdtsstiftung der Wittelsbacher im Deutschen
Bund bedenkliche Folgen hatte. In der mentalen und reprisentativen Fithrung der
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Nation, in der Stiftung eines nationalen Bewusstseins aller im Deutschen Bund
zusammengeschlossenen Volker erlebte das Deutsche Reich schon 1871 die Annexi-
on seiner Geschichte und seiner nationalen Identitit durch die Hohenzollern,?? die
selbst keine nennenswerte Familiengeschichte als Herrschergeschlecht aufzuweisen
hatten. Sie erfanden deshalb den Mythos des germanischen Ursprungs deutscher
Geschichte und manifestierten diesen identititsstiftenden Mythos in einer imponie-
renden Reihe architektonischer Reprisentationsleistungen, etwa vom Niederwald-
denkmal oberhalb der Stadt Riidesheim (geplant 1871 als Denkmal der deutschen
Einheit, aber erst 1883 fertiggestellt) tiber das Hermannsdenkmal im Teutoburger
Wald (1875) bis zum Kélner Dom, der im Oktober 1880, von Wilhelm I. finanziert,
fertiggestellt wurde — bekannte und Identititen stiftende Monumente deutscher
Einheit. Dieser preuflischen Usurpation von deutscher Geschichte, dieser Errich-
tung einer Serie von staatstragenden Nationaldenkmailern konnte Konig Ludwig I1.
nur eines, aber ein glanzvolles entgegensetzen: die offentliche Prisentation einer
theatral erzihlten deutschen Geschichte, die durch den Urauffithrungsort auch fiir
Bayern Bedeutung hatte — eben Wagners Ring des Nibelungen, der Ludwig II. jene
Partizipation an Souverinititsmerkmalen sicherte, die das Abgleiten Bayerns in die
politische Bedeutungslosigkeit vielleicht verhinderte.

Richard Wagner hatte schon am 1. Juli 1869, weit entfernt von der Fertigstellung
der Ring-Komposition, dem bayerischen Kénig sein politisch-ideologisches Kon-
zept von Theater und das Verstindnis der Ring-Tetralogie noch einmal mit wiin-
schenswerter Deutlichkeit umrissen:

»Wollen Sie, durch den Rath Threr Umgebung bedngstigt und eingeschiichtert,
verzagt zu Werke gehen, so geben Sie den so zahlreichen heimlichen und 6ffent-
lichen Feinden Threr koniglichen Wiirde, dadurch, dass Sie mit ungeheuren
Kosten, und noch dazu vielleicht in sehr bedenklichen Zeiten, eben nur eine
grosse >Opernauffithrung« in das Werk setzen, alle Mittel, [hnen zu schaden, in die
Hinde. Sagen Sie aber: »Nein! die Auffithrungen der Nibelungen sollen National-
feste sein, welche ein Konig seinem Volke und allen deutschen Stimmen bietet,¢
so haben Sie diesem nur noch hinzuzufiigen, worin die Bedeutung dieser Feste
bestehen soll, worin diese Auffithrungen von allem Achnlichen sich unterscheiden
sollen, welche Wirkung auf den 6ffentlichen Geist Sie Sich erwarten, und weshalb
Sie, gerade als Konig von Bayern, und eben in der gegenwirtigen Zeit Sich beru-
fen fiihlen, der deutschen Nation mit einem solchen Beispiel voran zu gehen.«?4

23 Vgl. Hans-Michael Kérner, Geschichte des Konigsreichs Bayern, Miinchen 2006, S. 142-165.
24  WB-Ludwig 2, S. 280.
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Wenn Ludwig die Vorstellung akzeptiere, gerade der Konig von Bayern miisse in
schweren Zeiten der deutschen Nation mit einem herausragenden Beispiel voran-
gehen und fiir das deutsche Volk und alle seine Stimme den germanischen Nibe-
lungen-Mythos als Nationalfest bieten, dann traf Wagner mit dieser Perspektive
bei Ludwig auf unverhohlene Faszination. Aktuell stand man unmittelbar vor der
Rheingold-Premiere in Miinchen, fiir die Zukunft galt es, den Ring zu realisieren,
und riickblickend stellten sich die Meistersinger als erster Schritt dar auf jenem lan-
ge gesuchten Weg, dem Konigreich Bayern durch die Darstellung nationaler Histo-
rie in Form der Theatererzihlung — und das ist der Ring des Nibelungen ebenso wie
die Meistersinger — ein Stiick Selbstbestimmung und Eigenstindigkeit zu bewahren
in einer hochst suggestiven und wirklichkeitsnahen Kunstform, eben in der auf
der Theaterbithne lebendig gewordenen Prisentation altdeutscher und germani-
scher Geschichte. Solche poetischen Geschichtsdenkmiler lassen sich problemlos
als kulturpolitische Avantgarde im neuen deutschen Kaiserreich begreifen. Kénig
Ludwig II. war diese Avantgarde. Er prisentierte nicht nur in Miinchen die Urauf-
fithrungen von Wagners Rheingold und Walkiire, sondern sicherte auch mit dem
Einsatz erheblicher Finanzmittel die Bayreuther Urauffithrung des gesamten Ring
und somit die Errichtung eines jener identititsstiftenden Monumente, mit denen
bislang die Hohenzollern der deutschen Nation einen kulturellen Inhalt gegeben
hatten, freilich durch die Theatralisierung mit einem ungleich intensiveren Erleb-
nispotenzial fiir die Rezipienten — eben die von Wagner affirmierte »Wirkung auf
den 6ffentlichen Geiste.

Dass Richard Wagner nur zwei Jahre nach der Bayreuther Premiere des Ring
seine Skepsis gegeniiber, ja sein Unverstindnis fir den Identitit begriindenden
»deutschen Geist« literarisch publik machte, charakterisiert weniger das nur labile
Einverstindnis zwischen einem epochalen Theaterkiinstler und einem um seine
politische Souverinitit mit Mitteln der darstellenden Kunst ringenden unbegabten
Politiker als vielmehr die raschen und bisweilen infamen Winkelziige, mit denen
Wagner auch eigene Positionen und vielleicht gar Uberzeugungen der Opportu-
nitdt des Augenblicks opferte. In der Nachschrift zu seinem Essay Was ist deutsch?
konnte (oder mochte) er auch seiner eigenen Formulierung vom »deutschen Geist«
keine sinnstiftenden Anregungen mehr entnehmen. Stattdessen empfahl er seinen
Lesern mit uniibersehbarem Sarkasmus, die Antwort auf die titelgebende Frage
doch eher bei den Herren Constantin Frantz und Paul de Lagarde einzufordern.?
Mit Frantz empfahl Wagner einen dezidierten Gegner Bismarcks und der deut-

25 »Was ist deutsch?«, SSD 10, S. 53.
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schen Reichsgriindung, dessen antisemitische Polemik die durchaus diskutab-
le politische Losung einer mitteleuropiischen Foderation mit Konzentration auf
einen sehr kleinen Kernbestand Deutschlands ohne Preuffen und Osterreich in
der aktuellen Debatte véllig tiberdeckte. Lagarde stand ihm fir einen aggressi-
ven Antisemitismus und einen beginnenden Imperialismus, der sich die erhebli-
che Erweiterung des deutschen Bodens zum Ziel setzte. Die Diktion des letzten
Absatzes in Was ist deutsch? lisst keinen Zweifel an der auch fiir Wagner erkenn-
baren politischen Unzurechnungsfihigkeit der empfohlenen Agitatoren, aber sie
liest sich auch als unverhohlene Skepsis gegeniiber dem Zustand und der Wirkung
des »deutschen Geistes« nur sieben Jahre nach der Reichsgriindung. Wagner dia-
gnostizierte kithl eine durchgreifende Verinderung deutscher kultureller Tugen-
den, mit denen er sich in der modernen Form nicht mehr zu identifizieren wusste.
Sein Pragmatismus und sein Gespiir fiir soziopolitische Verinderungen in seiner
ihn umgebenden Gesellschaft schufen nur zehn Jahre nach der, wie es schien, tri-
umphalen Rettung des bayerischen Konigs Ludwig II. fiir seine staatsmidnnischen
Aufgaben und seine vermeintliche Fithrungsrolle im neuen Reich eine nicht mehr
beherrschbare Situation. Ludwigs Realitit lief§ sich nicht mehr korrigieren. Die
Utopie von einer bayerischen Souverinitit stand zu deutlich im engsten Zusam-
menhang mit fiktionalen, in der kiinstlerischen Vorstellung geborenen Lebens- und
Gesellschaftsentwiirfen, als dass sich aus dem metaphorischen Fundus dieser realen
Ideen politisches Kapital hitte schlagen lassen. Von Wagners Theater fithrte kein
realistischer Weg zu Ludwigs Politik oder anders formuliert: Der bayerische Konig
scheiterte tatsichlich als Gefangener seiner Begeisterung fiir poetische Strategien,*
deren ereignisgeschichtliche Wahrhaftigkeit und Triftigkeit der Theatermann Wag-

ner ja niemals unter Beweis zu stellen brauchte.

26 Vgl. Kérner, Geschichte des Konigsreichs Bayern, S. 160.



»Was geht mich alle Baukunst der Welt an!«
Wagners Minchner Festspielhausprojekte

Markus Kiesel

. Einleitung

Auf die Entstehungsgeschichte des Ring des Nibelungen muss man an dieser Stelle
nicht gesondert hinweisen.! Es geniigen ein kurzer Vermerk auf die Ausgangslage
im Jahre 1864, dem Jahr der Thronbesteigung Ludwigs II. von Bayern, und eine
Zusammenfassung der Werksituation.

Nach seinen Verwicklungen mit den revolutioniren Bestrebungen in Dresden
1849 verbrachte Wagner die meiste Zeit im Ziircher Exil sowie auf Reisen durch
halb Europa. Der Ring als Dichtung, grofle Teile der Komposition, die theatrali-
sche Vision und der theoretische Uberbau, unter anderem mit den Schriften Das
Kunstwerk der Zukunft* (Julit 849) und Oper und Drama® (1850/ 51), fallen in diese
Zeit. Zur Festspielidee selbst, und vor allem zu unserem architektonischen Thema,
gehort aber auch der kleinere Text Ein Theater in Ziirich,* der die inneren Zusam-
menhinge zwischen dem Werk selbst, den wahrnehmungstheoretischen Aspekten
der Festspielidee und eben der Notwendigkeit eines Festtheaters vertieft.

Am 10. Mirz 1864 wird Ludwig II. K6nig von Bayern, hilft Wagner ab Mai 1864
finanziell aus und beschlief3t bereits ab November 1864, fiir Wagner ein Festtheater
zu bauen. Diesen einschneidenden Daten waren im August 1860 die Teilamnestie-
rung (fiir Deutschland auf$er Sachsen) und am 28. Mirz 1862 die Generalamnestie-
rung Wagners vorausgegangen.

1 Vgl. Egon Voss, »Der Ring des Nibelungen, in: Wagner-Handbuch, hrsg. von Laurenz Liitteken,
Kassel 2012, S. 332—340.

2 88Ds3, S. 42-177.

3 OuD.
88D s, S. 20-52.
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Der Ring selbst (die ersten Ideen datieren aus dem Jahr 1848) befand sich in diesem
Jahr 1864 in folgendem unfertigen Zustand:’

1. Das Textbuch ist fertig und auch bereits seit 1863 im Buchhandel erhiltlich,
nachdem es bereits 1853 in einem Privatdruck erschienen war.

2. Das Rheingold ist seit Februar 1854 fertig komponiert, aber noch nicht gedruckt
(1873).

3. Die Walkiire ist ebenfalls fertig komponiert (Juni 18ss), aber ebenfalls noch
nicht gedrucke (1874).

4. Vom Siegfried sind die Kompositions- und Orchesterskizze (1856) der ersten
beiden Akte sowie die Partiturerstschrift des ersten Akts (1856) fertig; mit der
Partiturreinschrift des ersten Akts beginnt Wagner 1857.

5. Erst ab Dezember 1864 macht sich Wagner wieder an die Komposition des
Siegfried und beginnt mit der Partiturerstschrift zum zweiten Akt.

6. Sowohl vom dritten Akt Siegfried als auch zur Gotterdimmerung existiert zum
Stichtag des Beschlusses fiir ein Festtheater also noch keine einzige Note!

Il. Theorie

Wagner und die Festspielidee

Die beiden wesentlichen Grundgedanken, denen Wagner auf dem Weg der Genese
der Festspielidee folgte, lassen sich auf zwei Denkprinzipien konzentrieren: Dem
Kunstwerk den Warencharakter zu nehmen und dem Publikum den Konsum von
Kunst zu verweigern. Sein Thema ist also Der Kiinstler und die Offentlichkeit® und
bleibt eine lebenslange, je nach den »ideologischen und praktischen Vorzeichen neu
ansetzende Bemithunge,” ohne dass er diesen Denkprozess je abgeschlossen hitte.
Um zum einen das Kunstwerk von seinem Warencharakter zu befreien, will Wag-
ner das »dsthetischen Ritual des Festspiels [...] restituieren, das die Erscheinungs-
weise des Dramas vom kommerziell standardisierten Repertoiretheater abhebt«.?

Vgl. Zeittafel bei Voss, »Der Ring des Nibelungenc, S. 334.

6 SSD1,S. 180-186.

7 Dieter Borchmeyer, »Kunstwerk und Warenmarkt — Festspiel contra Repertoiretheater, in: ders.,
Das Theater Richard Wagners, Stuttgart, 1982, S. 19—74.

8 Ebd.,S. 24.

“
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Fiir die Offentlichkeit wire zum anderen nur bei Festspielen

»die gewerbliche Tendenz im Verkehre zwischen Publikum und Theater [...]
vollstindig aufgehoben: der Zuschauer wiirde nicht mehr von dem Bediirfnisse
der Zerstreuung nach der Tagesanspannung, sondern dem der Sammlung nach
der Zerstreuung eines selten wiederkehrenden Festtages geleitet, in den von
seinem gewohnten allabendlichen Zufluchtsorte fiir theatralische Unterhaltung
abgelegenen, eigens nur dem Zwecke dieser auflerordentlichen, eximierten
Auffithrungen sich erschlieSenden, besonderen Kunstbau eintreten, um hier
seiner hochsten Zwecke willen die Miihe des Lebens in einem edelsten Sinne zu
vergessen.«’

Auch wenn der zitierte Text erst nach dem Scheitern der Miinchner Projekte er-
schienen ist (1867) und auf die spitere Bayreuther Situation wie mafigeschnei-
dert erscheint, behilt er doch seine Giiltigkeit als spitere Verdichtung der Thesen
aus dem Vorwort zur Herausgabe der Dichtung des Biihnenfestspiels »Der Ring des
Nibelungen«® von 1862.

Wagners neue Ideen der Demokratisierung von Kunst in diesem »edelsten Sin-
ne« fiihrten konsequenterweise zu einem Desiderat an Ortlichkeit, eben dem eines
eigenen Theaters an besonderem Ort. Sie sind der Idee einer Popularisierung oder
gar Proletarisierung hin zur technischen Massenverfiigbarkeit geradezu entgegen-
gesetzt.

Wagner und die Architektur

Nur sehr wenige Stellen in Wagners biografischen und theoretischen Schrif-
ten geben Auskunft tiber sein Verhiltnis zur Baukunst. Es muss daher fiir den
so kritischen Wagner problematisch gewesen sein, einen passenden Stil fiir sein
Festspielhaus zu finden: Eine mittelalterliche Architektur, die seiner lebenslangen
Begeisterung fiir die Burgenromantik entsprach, kam wegen fehlender Theatertra-
dition nicht in Frage; Renaissance, Barock, Rokoko und selbst den Klassizismus
lehnte er grundsitzlich als falsche Rezeption der Antike ab. Selbst als er ab 1876 vor
den originalen Zeugnissen der griechischen und romischen Antike stand, blieb jede
Begeisterung aus.

In seiner Schrift Das Kunstwerk der Zukunft von 1849'! beschiftigt Wagner sich

9 »Deutsche Kunst und deutsche Politike, SSD 8, S. 122 f.
10 SSD 10, S. 273—281.
n S§D3,S. 128 f.
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dann doch und zum ersten Male etwas ausfiihrlicher auch mit Architekturtheorie.
Er skizziert sie als Teil einer Vision von einem Gesamtkunstwerk und beruft sich
dabei auf die Anfinge der griechischen Theaterarchitektur. Diese sei neu zu beleben,
doch diirfe sie sich in einem Theater der Zukunft nicht in tibersteigerter Monumen-
talitit und Prunkentfaltung duflern, sondern die »erhabene Einfalt und die tiefsin-
nige Bedeutsamkeit griechischer Gebdude zur Zeit der Bliite der Tragddie« aufwei-
sen. Wagner erkennt, »dass das wahrhaft Schéne [...] auch das Allerniitzlichste ist.«
Fiir die innere Konzeption eines idealen Theaters forderte Wagner schon 1849 eine
Synthese aus Schonheit und Zweckmifigkeit bei optimalen optischen wie akusti-
schen Bedingungen mit einer optimal erzeugten Illusion. Dieser grofitmoglichen
Unmittelbarkeit des Dramas dient auch die schon 1849 erdachte Versenkung des
Orchesters, die wohl wichtigste Idee Wagners fiir ein Theater der Zukunft: »Das
Orchester ist [...] der Boden unendlichen, allgemeinen Gefiihles [...] und deshalb
als Lokalitdt sehr richtig auch auflerhalb des szenischen Rahmens in den vertief-
ten Vordergrund gestellt«.!? Konkret wird fiir den Auflenbau eine Art griechischer
Sdulenbau und fiir den Innenraum eine unmittelbar vor den Betrachter geriickte
Biihne sowie die Versenkung des Orchesters ausdriicklich genannt.

Als erste schriftliche Nennung der Idee, seinen Ring des Nibelungen in einem eige-
nen, temporiren Theater aufzufithren, gelten die Briefe an Ernst Benedikt Kietz
und Theodor Uhlig aus den Jahren 1850 und 1851. In ihnen schreibt er, er sei

»nicht gesonnen, ihn [den Siegfried] auf’s geradewohl vom ersten besten theater
auffithren zu lassen: im gegentheil trage ich mich mit den allerkithnsten plinen [...].
Dann wiirde ich nimlich hier, wo ich gerade bin, nach meinem plane aus bretern
ein theater errichten lassen, die geeignetsten singer dazu mir kommen und Alles
nothige fiir diesen einen besonderen fall mir so herstellen lassen, daf§ ich einer vor-
trefHlichen Auffithrung der oper gewif§ sein kénnte«.!3

Nach gegliickten Vorstellungen wollte er die ganze Bretterbude wieder einreiflen
und die Partitur verbrennen.

»Die nichste Revolution muf§ nothwendig unsrer ganzen theaterwirthschaft
das Ende bringen: sie miissen und werden alle zusammenbrechen, dies ist
unausbleiblich. Aus den triimmern rufe ich mir dann zusammen, was ich
brauche: ich werde, was ich bedarf, dann finden. Am Rheine schlage ich dann

12 Ebd., S. 157.
13 Richard Wagner an Ernst Benedikt Kietz, 14. September 1850 (Poststempel),WB 3, S. 404 £; vgl.
Richard Wagner an Theodor Ulig, 20. September 1850, WB 3, S. 423—430, v. a. S. 425—427.
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ein theater auf, und lade zu einem grofen dramatischen feste ein: nach einem

jahre vorbereitung fithre ich dann im laufe von vier tagen mein ganzes werk
aufe 14

Wagners Ideen, die auch 1851 in Ein Theater in Ziirich formuliert wurden, konkreti-
sierten sich 1862 in seinem Vorwort zur Herausgabe der Dichtung des Biihnenfestspiels
»Der Ring des Nibelungen«. Wichtig war Wagner die Lage seines Festspielhauses in
einer »der minder grof§en Stiddte Deutschlands«, um die Bertihrung mit dem »grof3-
stadtischen eigentlichen Theaterpublikum und seinen Gewohnheiten« zu vermei-
den. Dort finde der Besucher »ein provisorisches Theater, so einfach wie moglich,
vielleicht blof§ aus Holz, und nur auf kiinstlerische Zweckmifligkeit des Inneren
berechnet«.!> »Zur Vollendung des Eindruckes einer solchermafien vorbereiteten
Auffithrung« gehore nicht nur die Unsichtbarkeit des Orchesters, sondern auch eine
»architektonische Tduschung,'® die erst durch die amphitheatrale Einrichtung des
Zuhorersaals moglich ist. Wagner verwendet hier erstmals den Begriff Amphithea-
ter. Ohne dass Wagner es klar ausdriickt, meint er damit einen Verzicht auf Ringe
und Seitenlogen eines »théatre a I'italiennec, die in der Tat in jedem anderen Thea-
ter Einblicke in die Kulissen oder in den Orchestergraben erlauben. Wagner aber ist
eine Unsichtbarmachung der Biithnentechnik, der »mechanischen Hilfsbewegun-
gen beim Vortrage der Musiker« und der »Fiden, Schniire, Leisten und Bretter der
Theaterdekorationen, welche, aus den Kulissen betrachtet, einen bekanntlich alle
Téuschung stérenden Eindruck machen«,'” sehr wichtig.

lll. Praxis

»Form ever follows function«, dieser Satz des amerikanischen Architekten Louis
Sullivan aus dem Jahre 1896'8 gilt auch fiir Wagners Festtheater. Denn in einer
Hierarchie der Priorititen eines Theaters fiir den Ring standen fiir Wagner zunichst
Fragen der technischen Visualisierung im Vordergrund. Erst danach kamen die
damit natiirlich unmittelbar zusammenhingenden Fragen der Wahrnehmung, also

14 Richard Wagner an Theodor Ulig, 12. November 1851, WB 4, S. 176.

15 »Vorwort zur Herausgabe der Dichtunge, S§D 6, S. 273.

16 Ebd., S. 27s.

17 Ebd.

18  Louis H. Sullivan, »The tall office building artistically considereds, in: Lippincott’s Monthly Magazi-
ne, 57 (1896), Philadelphia, S. 408.
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der Sicht auf die Biihne, ins Spiel. Kaum eine Rolle — entgegen allen Legenden! —
spielten akustische Uberlegungen. (So ist auch verstindlich, warum in Bayreuth
der Orchestergraben aufgrund von Planungsfehlern zweimal vergroflert werden
musste — fiir ein von einem Komponisten fiir seine eigenen Werke konzipiertes
Theater eigentlich unverzeihlich!)

Dass der Ring des Nibelungen unerhorte Anforderungen an Biihnentechnik,
-malerei, -beleuchtung und -ausstattung stellt, wird bei der ersten Lektiire des
Textbuches deutlich. Dass das Spiel mit Technik und theatralischen Effekten fiir
Wagner eine primire Uberlegung war, macht ein Bericht aus den Erinnerungen
von Gustav Freytag deutlich, der von einer Begegnung Wagners aus dem Jahre 1848
erzihle:

»Dieser [Wagner] erzihlte bei einem Begegnen im Herbst 1848, dass ihn die
Idee zu einer groflen Oper beschiftige, die in der germanischen Gotterwelt
spielen solle. Der Inhalt aus der nordischen Heldensage stand ihm noch nicht
fest, aber was ihn fiir die Idee begeisterte, war ein Chor der Walkiiren, die auf
ihren Rossen durch die Luft reiten. Diese Wirkung schilderte er mit grofSem
Feuer. »Warum wollen Sie denn die armen Midchen an Stricke hingen? Sie
werden Thnen in der Angst falsch singen<. Aber das Schweben in der Luft und
der Gesang aus der Hohe, die Freude an unerhérten Dekorationswirkungen
sei fiir Wagner gerade das Lockende, was ihm die Stoffe aus dieser Gotterwelt
zuerst vertraulich machte. [...] Die Freude an unerhérten Decorationswirkun-
gen ist mir immer als der Grundzug und das stille »Leitmotiv¢ seines Schaffens

erschienen.«!?

Wie sehr sich diese poetischen Entwiirfe zu praktischen Fragen professionell verfes-
tigten, zeigt ein Bericht Anton Seidls, freilich aus zweiter Hand, jedoch fiir unsere
Fragestellung brauchbar.

»Nach den mir freundlichst zur Verfiigung gestellten Berichte eines Ohren-
zeugen soll er selbst sich im Jahre 1863 zu Wien mit Bezug auf die decorativen
Schwierigkeiten der Tetralogie ungefihr folgendermassen geduflert haben: >Als
ich den Ring als Tetralogie dichterisch ausfiihrte, war ich ein Verbannter, meine
Verbindung mit dem wirklichen Theater schien mir fiir ewig unterbrochen, jede
Hoffnung erloschen, je wieder in lebendige Berithrung mit dem Biithnenwe-
sen zu gelangen. Von dieser Stimmung umfangen und solcher Ueberzeugung
getragen, dachte ich bei mir: Du magst Deiner Phantasie immerhin die Ziigel

19  Gutav Freytag, Erinnerungen aus meinem Leben, Leipzig 1887, S. 204 f.
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schiessen lassen, Du brauchst die Ausfiithrbarkeit der scenischen Bilder gar nicht
erst dngstlich in Erwigung zu ziehen — ausgefiihrt wird das monstrése Ding
ja doch nicht! Und so beschrinkte ich mich gar nicht und verlangte auf dem
Papier vieles, dessen Ausfiithrbarkeit mir spiter die grossten Bedenken einflosste.
Spiter als meine Sache denn doch vorwirts ging und ich wieder die Hoffnung
fassen konnte, von manchen Seiten hin in meinen Bestrebungen geférdert zu
werden, entschloss ich mich, dem beriihmten Decorationsmaler Gropius in Ber-
lin und dem genialen Theatermaschinisten Miihldorfer?® in Mannheim (dem
Erfinder der Wandeldecoration fiir den »Oberon<) das Buch mit der Anfrage zu
schicken, ob das darin Geforderte technisch ausfithrbar sei. Beide, als ehrgeizige
Vertreter ihres Faches, antworteten. Ja, Alles sei zu machen!« So weit Wagner.«?!

Neben den naheliegenden Bedenken hinsichtlich der Visualisierung des Werks
ist interessant, dass sich diese personelle Konstellation beim Bau des Bayreuther
Theaters wiederholte, war doch Carl Brandt, technischer Direktor des Hoftheaters
Darmstadt der eigentliche spiritus rector des Projekts. Nachdem Wagner drei Ar-
chitekten »verbraucht« hatte, war es Brandt, der den endgiiltigen Architekten Otto
Briickwald ins Spiel brachte.

IV. Minchen

Zwei Plane

Den Stichtag fiir den Plan eines Festtheaters fiir Miinchen kann man mit dem
26. November 1864 datieren, wo der Konig an Wagner schrieb, dass er den Ent-
schluss gefasst habe, »ein grofes, steinernes Theater erbauen zu lassen, damit die
Auffithrung des Ringes des Nibelungen« eine vollkommen werde«.>?

Mit dem Projekt wurde, durch Wagner vermittelt, der Architekt Gottfried Sem-
per betraut. Und zwar durch den Konig selbst, aber auf dem Weg tiber Wagner, der
dem befreundeten Architekten am 13. Dezember 1864 die Offizialanfrage tiber die
koniglichen Pline tibersandte, nicht ohne darin Semper gleichzeitig — und sicher
am Konig vorbei — zu beauftragen, »fiir das Erste, aber sofort, die Construction

20 Josef Miihldorfer (1800-1863), Schwiegervater Emil Heckels.
21 Anton Seidl, »Richard Wagner’s Bithnengenie«, in: Neue Musikalische Presse, 5 (1896), Heft 29, S. 5.
22 WB-Ludwig1, S. 39.
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eines provisorischen Theaters in Holz u. etwa Backstein in Angriff zu nehmen,
um »gewisse Probleme zuerst versuchsweise zu 16sen«.?? Schon damals verfuhr man
also zweigleisig, weshalb man auch beide Projekte gesondert betrachten muss.

Da Wagner, wie oben im Vorwort zum Ring zitiert, eine provisorische Losung
favorisierte, lag in den Vorstellungen des Konigs bereits von vornherein ein Kon-
flikepotential.

Am 13. Februar 1865 brachte Wagner dann auch gegeniiber dem Konig die provi-
sorische Variante ins Spiel, gab sie aber als Idee Sempers aus.

»Dennoch dringt es mich endlich meinem allergnidigsten Herren iiber eine
Mittheilung des Professor Semper, in Betreff des Projektes, welches der hohe,
grossmiithige Gedanke Eurer Majestit angeregt, zu berichten. Dieselbe enthilt
den Vorschlag, die scenischen und akustischen Neuheiten und Eigenthiim-
lichkeiten der inneren Construktion des fraglichen Festtheaters zuvor in ihrer
praktischen Wirkung zu versuchen. Um hierzu nicht ein vollstindiges, wenn
auch aus geringem Material, dennoch nicht ohne bedeutende Kosten auszufiih-
rendes, provisorisches Gebiude beschaffen zu miissen, schligt Semper vor, in
einem Fliigel des hiesigen grossen Ausstellungsgebdudes ein solches, nur innen
mit einer anstindigen Front leicht zu decorirendes Theater aufzuschlagen. Die
innere Einrichtung, sowie die bereits hierbei verwendeten Maschinen und Dec-
orationen, wiirden wiederum fiir das definitive, monumentale Festtheater zu

gebrauchen sein. Innerhalb eines halben Jahres wire das Ganze herzurichten.«4

Der Konig stimmte dem zu, was Wagner dem Architekten sofort tibermittelte, ver-
langte aber von Wagner/Semper zugleich die Weiterarbeit an den Plinen fiir das
Monumentaltheater. Hier wird zum ersten Mal der Glaspalast als Bauhiille fiir das
provisorische Theater genannt. Dieser Glaspalast war 1854 von August Voit im Bo-
tanischen Garten an der Westseite der Altstadt als 234 Meter langer Ausstellungs-
bau aus Glas und Eisen errichtet worden.?>

Wagner konkretisierte seine Absichten in einem denkwiirdigen Bericht an Ludwig
vom 31. Mirz 1865:

»Da das stehende Hof- und Nationaltheater zu jede Zeit vollauf fiir den tigli-
chen Bedarf des Publikums in Beschlag genommen ist, soll von vornherein
von der Beniitzung seines Lokales fiir die erzielten, mit hochster Sorgfalt

23 WBI16, S. 367.

24 Richard Wagner an Ludwig IL., 13. Februar 1865, WB-Ludwig1, S. 55 f.

25 Siche Abbildungen bei Heinrich Habel, Feszspielhaus und Wahnfried. Geplante und ausgefiibrte Bau-
ten Richard Wagners, Miinchen 1985, S. 318 f.
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vorzubereitenden Musterauffithrungen abgesehen, und dafiir ein besonderes
Lokal provisorisch hergerichtet werden. Schon die Herrichtung dieses Lokales
soll aber, nach dem sinnigen Dafiirhalten Euerer Majestit, zur Losung wich-
tiger Aufgaben im Betreff der dsthetischen ZweckmifSigkeit der scenischen und
akustischen Konstruktion eines mustergiiltigen Theaters angewendet werden.
Euere Majestit haben daher einem beriihmten, und in diesem Fache vorziiglich
erfahrenen Architekten die Aufgabe gestellt, vor Allem einen inneren Theater-
raum zu konstruiren, in welchem einerseits die dsthetisch unschéne und storende
Sichtbarkeit des Orchesters, bei moglicher Steigerung einer edlen Klangwirkung
desselben, vermieden, und andererseits, namentlich durch Erfindung von
Beleuchtungs-Vorrichtungen, durch welche die scenischen Dekorationen zu
wirklich malerisch-kiinstlerischer Bedeutung erhoben wiirden, die theatralische
Darstellung selbst zu der ihr noch fehlenden edleren Hohe reiner Kunstleistun-
gen erhoben werden soll. Euere Majestit haben den Vorschlag des Architekten,
diese provisorische Konstruktion in einem der Fliigel des hiesigen grofSen Aus-
stellungsgebdudes setzen zu diirfen, sobald sich dieses als thunlich herausstellt,
genehmigt, und dadurch das Unternehmen des Vortheils der geringeren Kost-
spieligkeit (weil es keiner provisorisch zu konstruirenden AufSenwinde bedarf),
sowie der Zeitersparnis fiir die Herstellung versichert.«?¢

Semper fiigt sich und entwickelt in der Folge tatsichlich zwei Projekte, die er in
einem Brief vom 26. November 1865 erliutert:

»Lieber Wagner!

Du wirst in diesen Tagen eine Mappe mit Zeichnungen von mir erhalten, tiber
die ich vor allem Dein Urtheil einzuholen habe. [...] Seine Majestit der Konig
haben mir befohlen, eine nach den simmtlichen Bediirfnissen gegliederte
Berechnung der fiir ein provisorisches Festtheater erwachsen[d]en Ausgaben
aufzustellen, worin die gesammte Ausstattung der Bithne mit Maschinerie
und Dekorationen, die Beleuchtung und Beheitzung, die Einrichtung des
Zuschauerraums, Herstellung und Méblirung der nothigen Zimmer, kurz
alles das beriicksichtigt werde, was zum wirklichen Gebrauche dieses provi-
sorischen Theaters geschaffen werden mufi. Unter diesen Gegenstinden ist
nun der wichtigste und zugleich fiir die Vorherberechnung schwierigste das
Ausstatten der Bithne, nebst ihrer Montirung mit denjenigen Dekorationen,

26 »Bericht an Seine Majestit den Kénig Ludwig II. von Bayern iiber eine in Miinchen zu errichtende
deutsche Musikschule«, S§D 8, S. 125176, hier S. 131.
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welche zunichst fiir die Er6ffnung erforderlich sein werden [...]. Auflerdem
muf ich mich iiber dieselben auch mit einem Maschinenmeister und mit
Dekorationsmalern in Rapport setzen. Ich dachte anfinglich, mich dehalb
an meine Freunde in Paris zu wenden; allein verschiedene Griinde veranlafiten
mich, den Miinchner Maschinisten und Malern dabei Rechnung zu tragen.
Zunichst glaube ich, was das Maschinenwesen betrifft, daf§ wirklich das deut-
sche System Deinen Zwecken mehr entsprechen wird als das franzgsische.
Zwar gestattet das erstere keine so groffartige Entwicklung von Bithneneffek-
ten als das letztere, dafiir aber ist jenes beweglicher und fir raschen Scenen-
wechsel besser berechnet. [...]

Uber den Plan des prov. Festtheater[s] habe ich noch hinzuzufiigen, daf§ er
sich hauptsichlich dadurch von dem fritheren unterscheidet, daff der Mittel-
punkt der koncentrischen Sitzreihen weiter gertickt ist, um zu sehr gebogene
Linien zu vermeiden, aus dem Grunde des allseitigen Verhinderns des Ein-
blicks in die Orchestra. Dann habe ich, gemif§ unserer Verabredung, zwei
Proscenien hinter einander gestellt, die durch die vertiefte Orchestra getrennt
sind. Die Architektur des engeren zweiten Prosceniums ist eine verjiingte
Wiederholung der des grofSen vorderen. So entsteht eine vollstindige Verrii-
ckung des Maf3stabes und in Folge dessen eine scheinbare Vergroferung alles
dessen, was auf der Biithne vorgeht, und die gewiinschte Trennung der idealen
Bithnenwelt von der realen Welt jenseits der scheidenden Orchestra. Diese ist
vollig unsichtbar, obschon nicht gar zu tief unten. Um das offene Amphithe-
ater lduft hinten eine Siulenhalle, die mit der Kénigl. Galaloge ausschlieflich
fur den Hof bestimmt ist und mit den dahinterliegenden Konigl. Gemichern
korrespondirt. [...]

Rings um das Ganze lduft eine nur gemalte, d.h. mit gemalter Architektur

gezierte Umfassungswand, tiber die einerseits die Prosceniumwand, andererseits
die Sdulenhalle frei herausragen. Die Biihne ist bis unter die Decke des mittleren
Transept[s] des Chrystallpalastes zu verschalen und duferlich, so gut es angeht,
mit Malerei zu dekorieren oder mit Zeug zu verhingen. [...]
Ich fiige noch meine Skizzen zu dem definitiven Theater bei, ohne jedoch
die Facade geben zu konnen, die wegen der verschiedenen Studien darauf
zu unscheinbar geworden ist um sie vorlegen zu kénnen. Auch das Andere
hat sich beim Weiterstudiren sehr verindert, doch in der Hauptidee bleibt es
dasselbe.

Im Ganzen ist die innere Disposition der des provisorischen Theaters dhnlich.
Auch hier zwei Proscenien und seitwirts 2 entsprechende Portale als Einginge.



»Was geht mich alle Baukunst der Welt an!« 89

Der Haupteingang ist in der Mitte der Hohe der Sitzstufen sodafy man von
da aufwirts steigen und herabgehen kann. Fiir das Auf8ere habe ich Deine
Andeutung als maflgebend betrachtet, indem ich den Bau sich moglichst breit
entfalten lief§, mit zwei groflartigen Treppenhiusern als Fliigeln, die ich jedoch
bei der Ausarbeitung etwas beschneiden zu miissen glaubte. [...]

Mir wire es lieb, wenn Du Seiner Allergn. Majestit dem Konige tiber den Inhalt
dieses Schreibens recht baldigen Bericht abstatten wolltest, damit Allerh6chst-
dieselben durch Dich erfahren mégen, daf§ ich sowohl in der Angelegenheit
des definitiven Baues als in der des provisorischen eifrigst bemiiht bin, den
Allerhéchsten Befehlen Sr Majestit nachzukommen. [...]

Gottfried Semper«*”

Genannt werden in diesem Brief also ebenfalls zwei Theater: Ein monumentales
Festtheater und ein provisorisches.

Ging es Wagner also immer um die Realisierung des Werks, war fir den Konig
der Bau des groflartigen Festtheaters wichtiger als die Wagner-Auffithrungen.?®
Auch dieser Konflikt war kaum losbar. Wie angespannt Wagners Nerven durch
dieses Hin und Her waren, zeigt sich an der Eintragung im Braunen Buch vom
9. September 1865:

»Guten Morgen! — Mir geht’s nicht gut. Meine armen Nerven! — Ein Schreck:
Semper ist da! Franz hat ihm leider gestanden, dass ich nicht verreis’t sei. Soweit
bin ich, dass mir Sempers Besuch wiederwirtig [sic!] ist. Gott, was geht mich
ein provisorisches, oder ein definitives Festtheater, was geht mich alle Baukunst
der Welt an!«?®

Das provisorische Theater

In den Mitteltrakt des Glaspalasts ist ein rechteckiger Bau eingefiigt, der sich in
zwei nahezu gleichgroffe Raumteile aufteilt. Die grundlegende Konzeption des pro-
visorischen Theaters bestand — wie auch beim Festtheater — in der Kombination
einer Cavea als Zuschauerraum, dem versenkten Orchester und einer durch ein
doppeltes Proszenium vermittelten Guckkastenbiihne. Vor allem dieser letzter Bau-
stein fithrte zur Ausarbeitung dreier Varianten, ohne das Problem wirklich zu l6sen.

27 Zitiert nach Habel, Festspielhaus und Wabnfried, S. 49 £.
28 BB, S. 8o.
29 Ebd., S. 83.
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Variante A

Abb. 1: Projekt A. Grundriss des gesamten Glaspalasts

mit Theater im Mittelteil3?

Ein halbkreisformiger Zuschauerraum sowie ein Biithnenraum ohne Seiten- und
Hinterbiihne, beides unterteilt durch einen schmalen Giirtel als einfaches Prosze-
nium mit Orchestergraben. Auffillig und problematisch zugleich ist der freie Raum
vor der ersten Zuschauerreihe, also die funktionslose Orchestra sowie die unmagli-
chen Sichtlinien fiir die Auflenplitze. Die Problematik also, einen Zuschauerraum
nach dem Vorbild griechischer Theater — hier besser eines rémischen Odeons nach
pompejanischem Vorbild — vor eine Guckkastenbithne zu setzen. Das Runde soll
ins Eckige, wiirde man im Fuf$ball sagen. Eine Problematik, die uns bis zu Briick-
walds Bayreuth begleiten wird.

Die Biihne ist eine normale Kulissenbithne mit acht Gassen; in fiinf davon
scheinen Freifahrten oder Versenkungen eingeplant. Zwar ist eine Unterbithne
und ein Schniirboden vorgesehen, jedoch noch nicht in den spiter geforderten
dreifachen Bithnenmaflen, um ganze Bilder komplett nach oben oder unten ver-
schwinden zu lassen. Die Firsthohe des Bithnenhauses ragte bereits iiber die der
Seitentrakte des Glaspalasts hinaus, und dennoch hitten Prospekte und Schlei-
er also doubliert werden miissen; in die Unterbiihne hitten nur einfache Ver-
sitze oder einzelne Personen versenkt werden konnen. Eine Ausweitung nach
oben war durch die priexistenten Bemessungen des Glaspalastes kaum moglich;

30 Abb. nach Habel, Festspielhaus und Wahnfried, S. 290.
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inwieweit eine tiefere Ausschachtung der Unterbithne méoglich gewesen wire,
bleibt spekulativ.

Den bithnentechnischen Anforderungen des Werks hitte dieses Theater schwer-
lich geniigt. Auch scheint der Orchestergraben — wie dann spiter auch in Bay-
reuth — viel zu klein geplant.

Variante B

Abb. 2: Projekt B. Grundriss mit erweitertem Orchesterraum3!

Mehr als eine Studie zu antikisierenden Theatern ist diese Variante nicht. Die Bau-
korper Zuschauerraum und Bithne sind vollstindig getrennt. Die tiberbreite Cavea
ragt bis in die Seitenfliigel des Glaspalasts, und das Problem »antiker Zuschauer-
raum vor Guckkastenbiihne« ist eher noch verschirft; das Problem der iiberfliissi-
gen orchestra weiterhin nicht gelost. Es zeigt sich, dass Wagner seine Theorie mit
dem antikisierenden Theaterraum nicht zu Ende gedacht hat, und sie mit seiner
Forderung nach ZweckmifSigkeit nicht vereinbar war.

Der Bithnenraum ist noch kleiner als bei Variante A dimensioniert. Semper
war sich dieser Inkongruenzen offensichtlich so bewusst, dass er von weiteren
Planungen von Unterbiithne, Schniirboden und weiterer bithnentechnischer
Ausstattung absah.

31 Abb. nach Habel, Festspielhaus und Wahnfried, S. 299.
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Variante C

|| |

e L.

Vlewhon

Abb. 3: Projekt C. Theater im Glaspalast, zwei Grundrisse>?

Diese Variante war fiir eine Ausfithrung vorgesehen und existiert auch in einem
dreidimensionalen Modell. Es handelt sich um die Variante, die Semper in dem
oben genannten Brief auch niher beschreibt.

Semper kehrt zu Variante A zuriick, also zu einem in sich geschlossenen recht-
eckigen Baukoérper von etwa 35 Metern Breite und etwa 60 Metern Linge (also

32 Abb. nach Habel, Festspielhaus und Wahnfried, S. 30s.
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ziemlich genau die Mafle von Bayreuth). Der ganze Bau war von einer 10 Meter
hohen Umfassungsmauer umgeben. Einen wesentlichen Kompromiss macht Sem-
per, indem er den virtuellen Mittelpunkt des Kreissegments sehr weit von den 14
Sitzstufen entfernt, um die Kriimmung zu verflachen. Die Anordnung der Sitzplit-
ze ist also weit weniger antikisch als in den Varianten A und B. Wagners Begeiste-
rung fiir das antike Theater lisst den Architekten vor den technischen Notwendig-
keiten einer modernen Bithnenwirklichkeit kapitulieren.

Die dekorative Ausfiihrung erinnert an die Vorgaben bei Vitruv, heute noch visu-
alisiert in Palladios teatro olimpico in Vicenza. Das Bithnenhaus erhebt sich — wie
schon in Variante A — mit 21 Metern Hohe iiber die Firsthohe der Seitentrakte. Die
Biihnenéffnung war mit 11,5 Metern Breite berechnet (Bayreuth 13 Meter). Um die
Beleuchtung besser installieren zu kdénnen, war hier schliefflich auch jenes zwei-
te Proszenium eingefiigt worden, eine nach den Seiten hin offene und scheinbar
unbegrenzte Zone, die die Trennung der realen zur Bithnenwelt vermitteln konnte.
Die in den Varianten A und B noch tiberfliissige Zone der Orchestra wurde dem
Orchestergraben zugeschlagen, dessen konkave Riickwand mit dem Segmentkreis
des Zuschauerraums nun vermittelte.

Ein Problem jedoch bestand weiterhin: Das der dekorativen Verblendung der dem
Zuschauerraum zugewandten Portalwinde. Diese problematische Zone, weil vom
Biihnengeschehen ablenkend, wurde auch beim Monumentaltheater nicht geldst.
Dass auch bei Variante C der Orchestergraben zu klein ist (in Bayreuth sind 140 Qua-
dratmeter veranschlagt), ist offensichtlich, aber natiirlich der theoretischen Disposition
geschuldet, wonach die Lage des Orchesters »an der gleichen Stelle wo sie [...] sich im
altgriechischen Theater befand«?? lokalisiert werden sollte. Hier wurde auch der Begriff
des »mystischen Abgrunds« »zuerst halb scherzhaft, der Kiirze wegen«* geprigt.

Warum Wagner so sehr auf dieses provisorische Theater zielte, versteht man,
wenn man den oben zitierten Semper-Brief nochmals auf die bithnentechnischen
Fragen hin abklopft. Denn auch der Architeke fiir die Miinchner Projekte war von
den bithnentechnischen Fragen, wenn nicht tiberfordert, so sich doch der grofen
Problematik bewusst. Sempers Erwidhnung der Pariser Bithnentechnik im oben
genannten Brief deckt sich mit Gustav Freytags Erinnerungen, die natiirlich ein
Nachklang von Wagners Parisaufenthalt der Jahre 1839—42 und seinen Erfahrun-
gen mit der Grand Opéra sind, und die selbst noch in der ansonsten eher bedenkli-
chen Wagner-Biografie Chamberlains nachklingen, dem man ja keine allzu starken
frankophilen Neigungen nachsagen kann, der aber dennoch schreibt:

33  Zitiert nach Habel, Festspielhaus und Wabnfried, S. 100.
34 Ebd., S. 101
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»Das franzdsische Publikum hat ein viel lebhafteres Verlangen nach technischer
Vollkommenheit als das deutsche; es besitzt ein unendlich feineres Gefiihl fiir
jede Schattierung. [...] die unendlich sorgfiltige, zweckmifSig angeordnete,
mithsame Art des Einstudierens an der Grossen Oper — das alles sind Pariser
Erfahrungen Wagner’s, deren Widerhall wir nunmehr in Bayreuth vernehmen
[...]. Das war eine positive Erfahrung von héchstem Werte«.>

Insofern ist auch hier — wie schon in Variante B — verstidndlich, warum Semper bei
dem zur Ausfithrung bestimmten Projekt bereits auf dieser Planungsstufe auf biih-
nentechnische Ausstattung vollkommen verzichtete. Er fiihlte sich diesen Fragen
nicht gewachsen und wollte einen erfahrenen Bithnenmaschinisten vom Schlage
Miihldorfers oder Brandts oder auch einen Pariser Kollegen hinzuziehen. So fehlen
bei allen Projekten fiir ein provisorisches Theater im Glaspalast die Betriebsriume,
Garderoben, Probebithnen und Werkstitten ebenfalls vollstindig.

Das Festtheater

Zunichst hatte Semper zwischen Januar 1865 und Anfang 1867 vier Standorte fiir den
Bau erdrtert und in den urbanen Kontext eingegliedert. Der fritheste Vorschlag sah
als Bauplatz das Hochufer siidlich des Maximilianeums vor; im September fassten
Wagner und Semper die Isarhdhen nérdlich davon ins Auge, und die letzten Vari-
anten platzierten das Theater im Hofgarten.3¢ Ludwig bestimmte in seinem Ausfiih-
rungsauftrag die nordliche Isarvariante als Standort. (Abb. 4) Diese sah eine Verlin-
gerung der Brienner Strafle durch den Hofgarten und die Annenvorstade vor. Uber
eine Briicke sollte dann das hochgelegene Theater jenseits der Isar zu erreichen sein.
Wagner steigt auf diese Variante sofort ein:

»Der Konig Ludwig II. (dessen Regierungsdauer mir auf achtundfiinfzig Jahre
prophezeit worden ist!) wird eine Strasse in Miinchen griinden, wie sie Sein
erhabener Vater und Grossvater sich gegriindet haben. Diess ist Sache der
Zukunft, sie kann aber jetzt schon dem Plan nach von uns berticksichtigt
werden. Diese Strasse wird als eine Verlingerung der Briennerstrasse, an der
koniglichen Residenz vorbei, durch den Schlossgarten, gerade aus bis an die Isar
gefithrt werden, tiber welche dann eine Briicke hiniiber zu dem erhéhten Ufer zu

35 Houston Stewart Chamberlain, Richard Wagner, Miinchen 1910, S. 56 f.

36 Vgl. den Lageplan in Habel, Festspielhaus und Wabnfried, S. 278. Die Entwicklung der Planungs-
und Baugeschichte entnommen ebd. und bei Dieter Senft, Die Festspielhiuser Richard Wagners,
Manuskript (unverdffentlicht).
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den Terassen fithrt, auf deren Anhohe das ideale Festtheater stolz emporragt. Diess
der einstens nach Zeit und Umstinden ginzlich auszufiihrende Plan.

Fiir jetzt wiirde an dem diesem Plane entsprechenden Orte, umgeben von der
schonsten Promenade Miinchens, in entsprechender missiger Entfernung vom
Maximilianeum zunichst das Theater selbst zu erbauen sein, welches dereinst durch
die Briicke und die neue Strasse mit der Residenz in Verbindung treten soll.«3”

Die stidtebaulichen Analogien zur gerade entstandenen Avenue Napoléon (heute
Avenue de 'opéra) in Paris sind offensichtlich. Semper entwarf fiir den monumen-
talen Festbau mehrere Varianten, die sich hauptsichlich in den Details der Raum-
disposition und der Fassadengestaltung unterscheiden.

Abb. 4: Festtheater, Schaubild Ausschnitt3®

Bemerkenswert ist die mit dem benachbarten Maximilianeum korrespondierende
starke Ausdehnung in die Breite. Weiterhin sticht die Differenzierung der einzelnen
Bauteile ins Auge, wodurch deren jeweilige Funktion veranschaulicht wird — eine
moderne Tendenz, aber nicht originell. Denn auch bei Charles Garniers Entwurf
fiir die Pariser Oper von 1862 erscheint diese Gliederung der Baukérper bereits an
prominenter Stelle. Die Dimensionen sind gleichermaflen vergleichbar und beein-
druckend: Mit einer Breite von 175 Metern, der Tiefe von 102 Metern und einer
Firsthohe von so Metern hitte das Theater tiber die gesamte Stadtsilhouette domi-
niert und wire wohl der grofite Theaterbau seiner Zeit geworden.

Die Mittelachse wird besonders durch einen zweigeschossigen Bauteil betont, in

37 Richard Wagner an Ludwig I1., 13. September 1865, WB-Ludwig1, S. 176.
38  Abb. nach Habel, Festspielhaus und Wahnfried, S. 237.
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den im Untergeschoss das rundbogige Hauptportal eigenfiigt ist, das die aus dem
romischen Sakralbereich entlehnte Exedra des Obergeschosses trigt. Das michtige
Biithnenhaus wird von niedrigen Seitentrakten umlagert, die fiir den administrati-
ven und kiinstlerisch-technischen Betrieb Raum bieten. Die Seitenfliigel enthalten
monumentale Treppen zu den oben gelegenen Silen, die zu Festen, Konzerten und
Proben dienen sollten. Der Zuschauerraum ist mit 53 Metern ungewdhnlich breit
und nur 25 Meter tief. Er steigt mit 25 Stufen um 20 Grad an. Die Sichtachsen sind,
wie auch der Anschluss des Saales an die Bithne unbefriedigend geldst. Dies betrifft
auch die Positionierung des Orchesters. Die Bithne wire mit einer Grundfliche
von 33,2 x 27,2 Quadratmetern, einer Portalhohe von 14,6 Metern und -breite von
16,3 Metern eine der groften weltweit gewesen. An bithnentechnischen Einrichtun-

gen sind acht Kulissengassen in den Plinen skizziert; in Variante A zusitzlich auch
Anlagen fiir Unterbiihne (Abb. s).

Abb. s5: Projekt A, Schnitt Ost-West>®

Seiten- oder Hinterbiihnen fehlen. Eine wirkliche Innovation wire hingegen der
Verzicht auf den damals iiblichen Biihnenfall gewesen.*® Die Raumvarianten fiir
den Zuschnitt des Zuschauerraums bilden eine ihnliche Problematik wie schon

39 Architekturmuseum der Technischen Universitit Miinchen, Sig. semp-11-10,
<http: //mediatum.ub.tum.de/?id=935279> (16. Oktober 2015).
40 Vgl. die Abb. bei Habel, Festspielhaus und Wahnfried, S. 263.
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beim provisorischen Theater ab.#! Alles in allem wire als Endergebnis ein dem
Wiener Burgtheater dhnliches Gebdude entstanden.

Die Beziige des dekorativen Repertoires auf die Formensprache der romischen
Antike und der sich auf diese berufende Hochrenaissance sind offensichtlich, fiir die
eigentlichen Wagner’schen »essentials«, die Cavea als Form des Zuschauerraums, das
versenkte Orchester sowie einen grofiziigigen Bithnenraum sind sie nahezu unerheb-
lich. Bemerkenswert ist aber, dass bei der ganzen Planung eine dsthetische Diskussi-
on nicht stattfand. Wagners kunsthistorische Bildungsdefizite gingen hierbei sicher
Hand in Hand mit seinem generellen Desinteresse an Architektur. Es war Wagner
im Grunde egal, wie sein Theater von aufSen aussieht. Hier zeigen sich einmal mehr
seine Defizite in Fragen der kunsthistorischen Bildung. Ebenso wie sich die Suche
nach einem geeigneten Bithnenbildner fiir den Ring au8erordentlich problematisch
entwickeln wiirde, scheint er von Fragen der Architektur, Stilkunde, Bautechnik ja
sogar von bithnentechnischen Grundlagen wenig verstanden zu haben. Auf seinen
Reisen war es immer Cosima, die ihn zwingen musste, Museen und Baudenkmaler,
Kirchen und Galerien zu besuchen. Seine bildungsbiirgerlichen Defizite fasst er spiter
auf einer Italienreise zusammen: Am 16. November 1879 notiert Cosima: »Die Freun-
de beschreiben Paestum und vieles noch, worauf R. sich zu mir wendet: »Gott, wie
ungebildet sind wir — die kennen schon alles, wir gar nichts«.4?

Die Renaissance, die als erste Epoche nach der Antike steinerne Theater errich-
tete, hitte Wagner als Theatermann besonders interessieren miissen, was in sei-
ne theoretischen Schriften auch sichtbar wird. Wagner las in der Miinchner Zeit
sogar die Geschichte der Renaissance in Italien (1867) von Jacob Burckhardt und
Vasaris Biografien bertihmter Renaissancekiinstler, und er begriff diese Epoche
durchaus als Wiedergeburt der Antike, die jedoch von den romanischen Volkern
nie wirklich und wahrhaftig verstanden worden sei, wie er schon 1849 schreibt:
»Die eigentliche wirkliche Kunst ist aber durch und seit der Renaissance noch
nicht wiedergeboren worden.«*? Spiter bewertete er die franzésische, aber auch
die italienische Renaissance zunehmend feindselig, als »undeutsche, wie Cosima
am 2. April 1872 notiert.

»Zu Tisch eifert er gegen die Renaissance, von der behauptet, dass sie der ger-
manischen Entwicklung ungeheuer geschadet hitte, diese Zeit habe die Antike
genauso wenig wie das Christentum ernst genommen und verstanden [...] und

41 Vgl. die Abb. ebd., S. 179 (M 25), 193 (M 44) und 224 (M 83).
42 CWT1,S. 443.
43 »Die Kunst und die Revolution«, SSD 3, S. 8—41, hier S. 29.
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wie stets habe der naive Deutsche sich von der fremden Kultur so imponieren

lassen, dass sein eigenes Gefiihl dabei beinahe zu Grunde gegangen sei.«#4

Ebenso kritisch betrachtete Wagner die reale Architektur der Renaissance. Den
Palazzo Pitti in Florenz, eines der beriihmtesten Bauwerke der Kunstgeschichte,
bezeichnete Wagner als »langweilige[n] Palast«,*> und iiber die nicht weniger be-
deutsamen Prokuratorien in Venedig, dreistdckige Paldste am Markusplatz, heif3t
es 1883: »Von der Stube aus hatte er die Fassade der Procuratien angesehen und
erklirt, wie langweilig, phantasie- und erfindungslos er sie finde, wie [...] anders
ein gotischer Dom zu ihm spriche als diese nachgebildete Monotonie«.#¢ Und 1882,
»den Dogenpalast betrachtend rithmt er die mittelalterliche Baukunst und sagt, mit
ihr sei alle Phantasie, alles Leben und Erfinden erloschen. Die ganze Renaissance
lasst ihn kale.«®” All diese Sitze machen deutlich, dass Wagner die Renaissance
nicht als echte Wiederbelebung der Antike gelten liefl. Dabei hitte Wagner in der
Renaissance durchaus beispielhafte Theaterbauten finden kénnen, die sehr um die
griechisch-antiken Vorbilder bemiiht waren, wie jene in Parma und Vicenza, je-
doch hat er diese — obwohl spiter mehrfach in ihrer Nihe — den Quellen nach nie
besucht. Noch hirter geht Wagner mit dem Historismus seiner Zeit um:

»Das Originelle [...] ist ihre ginzliche Originalititslosigkeit, und ihr uner-
messlicher Gewinn besteht in dem Umsatz aller Kunststile, welche [...] nach
beliebigem Geschmack fiir Jeden verwendbar geworden sind. [...] Jetzt wech-
seln Antike und Rokoko, Gotik und Renaissance unter sich ab.«4®

Und er macht auch vor der Neorenaissance nicht Halt, also vor dem Baustil, mit
dem sein Freund Gottfried Semper so iiberaus erfolgreich war und der ja auch
fiir unser Miinchner Festtheater das dekorative Stilrepertoire lieferte. Schon 1849
schrieb er spottisch:

»Die eigentlichen Tempel unserer moderne Religionen, die Bérsengebiude,
werden zwar sehr sinnreich wieder auf griechische Sdulen konstruiert; griechische

Giebelfelder laden zu Eisenbahnfahrten ein, und aus dem athenischen Parthe-

non schreitet uns die abgeldste Militirwache entgegen.«*°

44 CWT1,S. 506.

45 CWT2,8S. s00.

46 Ebd., S. 1108.

47 CWT2,S. 1039.

48 »Beethoven«, S§D 9, S. 61126, hier S. 119.

49 »Das Kunstwerk der Zukunft«, S§D 3, S. 128.
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Noch deutlicher wird Wagners Hilflosigkeit in diesen Stilfragen, wenn man seine
Rede zur Grundsteinlegung des Bayreuther Hauses unter diesen Gesichtspunkten
liest:

»Wire uns selbst ein edleres Material [...] zur Verfigung gestellt gewesen,
so wiirden wir [...] zuriickgeschrocken sein, und hitten uns nach einer
Hilfe umsehen miissen, die wir die wir mit Sicherheit so schnell kaum [...]
irgendwo angetroffen haben wiirden. Es stellt sich hier uns nimlich die
neueste, eigenthiimlichste, und deshalb, weil sie noch nie versucht werden

konnte, schwierigste Aufgabe fiir den Architekten der Gegenwart (oder der
Zukunft?) dar.«3°

Diese Sitze bedeuten schlicht und einfach, dass Wagner gar nicht wusste, wie ein
solcher Monumentalbau auszusehen habe, sondern das Festspielhaus zunichst die
gebaute Hoffnung »zur Auffindung eines deutschen Baustils«®! wiire:

»Bis zur Ausbildung einer monumentalen architektonischen Ornamentik [...]
hat es hierbei gemichlich Zeit [...], bis das >Reich¢ sich zur Teilnahme an
unserem Werk entschlieft. Somit rage unser provisorischer Bau [...] fiir jetzt als

ein Mahnzeichen in die deutsche Welt hinein.«>?

Fir Gottfried Semper miissen diese Zeilen eine Ohrfeige gewesen sein. Und so
muss auch Wagners Begeisterung fiir das Modell Sempers, die er am 2. Januar 1867
dem Konig aus Ziirich tibermittelt, als rein dekorative Fassade seines Opportunis-
mus bewertet werden:

»Es ist ein Wunder: meine Idee, meine Angaben und Anforderungen wurden
von Sempers Genie vollkommen begriffen und — was eben das Grof3e ist — in so
vollendet neuer und zweckmifliger Weise ausgefiihrt, dass der Kenner zugleich
tiber die erhabene Einfachheit dieser Conception in Bewunderung gerith.«>3

Wagners Wahl Gottfried Semper als seinen Wunscharchiteke fiir sein Miinchner
Festtheater mag aus personlichen Bindungen nahe gelegen haben. Sie war vielleicht
auch alternativlos. Aber stilistisch kénnen die Pline fiir das Miinchner Festspiel-
haus Wagner nicht zufriedengestellt haben.

50 »Das Biithnenfestspielhaus zu Bayreuth«, S§D 9, 322—344, hier S. 340.
st Ebd., S. 343.

52 Ebd., S. 343 f.

53  Zitiert nach Habel, Feszspielhaus und Wahnfried, S. 306.
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V. Ausblick

Man kann sagen, dass die Miinchner Projekte — neben allen anderen kulturpoliti-
schen, finanziellen und biografischen Aspekten — auch daran gescheitert sind, dass
man das Pferd von hinten aufgeziumt hat, also von der Architektur ausgehend
versucht hat, sich der Realisierung der Werke zu niheren, anstatt in umgekehrter
Reihenfolge zu verfahren. Erst in Bayreuth hat der erfahrene technische Leiter Carl
Brandt den Architekten Otto Briickwald hinzugezogen, nachdem man wusste, was
man wollte. Insofern brachte erst Bayreuth die gesunde Mischung aus Provisorium
und feststehendem, ausbaufihigem Theater. Und selbst da ist es bestiirzend zu se-
hen, wie sehr Wagner in eigenen Angsten und Unsicherheiten befangen bleibt. Dies
zeigt sich in den Auﬁerungen, die den Bayreuther Bau begleitet haben und die auch
die Miinchner Projekte begleitet hitten:

»Furchtbare Grabungsarbeiten; R. sagt mir: »Die Leute miissen denken, ob der

denn wahnsinnig ist, uns so tief unten hier arbeiten zu lassen, damit er oben sei
Stiick auffithre.«>%

»Ich baue da in Bayreuth drauf los, und weifd nicht, ob wir am Ende stecken
bleiben.«>>

»R. geht zum Theaterplatz, kommt sehr ergriffen davon heim, erhaben nehme
sich die Anlage aus, nun sei er verpflichtet, nun sei er nicht mehr frei, gebunden
sei er, seine Phantasie und der Glaube einzelner habe dies hervorgebracht, er
kénne nun nicht mehr zuriick. Er ist sehr ernst.«>®

»Ein Geftihl von Angst, das ich nicht beschreiben kann, tiberfillt mich, wie ich
das riesige Geriist sehe und den breiten Zuschauerraum! So lange die Idealitit
blof3 in uns lag, erschrak mich ihr Abstand von der Realitit nicht, nun aber, da
sie geformt vor uns ist, erschrickt mich die Kiithnheit, mir erscheint dann alles
wie ein Grab (Pyramiden!)«.5”

Trotz Sempers unbestrittenen Qualitdten als einer der bedeutendsten Architekten

s4  CWT1 (19. Juli 1872), S. ss0.

55 Richard Wagner an Emil Heckel, 3. Januar 1873, in: Briefe Richard Wagners an Emil Heckel. Zur
Entstehungsgeschichte der Biibnenfestspiele in Bayreuth, hrsg. von Karl Heckel, Berlin 1899, S. 32.

56 CWT1(24. Dezember 1872), S. 616.

57 CWT1(s.Juli1873), S. 703 f.
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des europiiischen Historismus muss man konstatieren, dass seine Pline mehr in-
tellektuelle Kopfarbeit waren als theaterpraktische Losungen von Wagners nebu-
16sen Forderungen. Sein Fokus auf antikisierende Raumlésungen und dekorative
Formensprache haben ihm den Blick auf Naheliegendes verstellt. So ist das Pro-
blem der Sichtlinien von der Cavea auf die Bithne bei keinem der Pline wirklich
befriedigend gelost. Als grofStes Defizit erscheint aber der immer unbefriedigende
Anschluss des Zuschauerhauses an das Proszenium mit dem Blick auf eine jeweils
rechts und links vom Portal befindliche Bithnenwand.’® Dieses Problem, von Wag-
ner nie wirklich durchdacht und von Semper nicht geldst, hat erst Otto Briick-
wald in Bayreuth einer kongenialen Lésung zugefiihrt.> In einer Beschreibung der
Geschichte der europiischen Theaterarchitektur ist dies noch vollstindig unzurei-
chend gewiirdigt. Der Preis, das perfekte Wagnertheater gebaut zu haben, gebiihrt
dem zu Unrecht nahezu vergessenen groffen Architekten Otto Briickwald!

58  Vgl. die Abb. in Habel, Festspielhaus und Wabnfried, S. 227 (M 84/ 5).
59 Vgl. dazu die Abb. in Das Richard-Wagner-Festspielhaus Bayreuth, hrsg. von Markus Kiesel, Koln
2007, S. 171 links, S. 172/173, S. 178/ 179.






»Wahnspiel«.
Staat, Religion und Kunst in Richard Wagners
Minchner Meta-Politik’

Gunter Zoller

»Wir miissen also iiber den Staat hinaus!®

Der Beitrag platziert Richard Wagners Miinchner Schrift Uber Staat und Religion
(1864) vor den Hintergrund seines dsthetisch-philosophischen Kunstprojekts des
Musikdramas und in den Kontext des klassischen deutschen philosophischen Dis-
kurses tiber Politik, Religion und Kunst. Das leitende Interesse bei der Darstellung
und Einschitzung von Wagners Miinchner monarchistischem Manifest ist nicht
die Dokumentation einer etwa sich abzeichnenden Entwicklung vom Revolutio-
nir zum Restaurator, vom Reformer zum Reaktionir oder vom Republikaner zum
Royalisten, sondern die Ermittlung einer vergleichsweise invarianten Grundgestalt
von Wagners Denken, die ihn tiber unterschiedliche Anlisse und Umstinde hin-
weg beharrlich und zielstrebig sein singulires Kunst- und Lebensprojekt verfolgen
lasst. Insgesamt geht es darum, Wagner als konzeptuellen Kiinstler und modernen
Musiker im erweiterten Umfeld der klassischen deutschen Philosophie von Kant
und Hegel bis Feuerbach und Schopenhauer einzuschitzen und einzuordnen.

1 Mit ihrem Fokus auf Wagners historisch-systematischer Zugehérigkeit zur klassischen deutschen
Philosophie erginzen die folgenden Untersuchungen iltere und jiingste Ertkundungen von Wagners
weltanschaulichen und literarischen Wurzeln in der Romantik. Sieche dazu Martin Schneider, Wis-
sende des Unbewussten. Romantische Anthropologie und Asthetik im Werk Richard Wagners, Berlin und
Boston 2013.

2 Anon., »Das ilteste Systemprogramm des deutschen Idealismusc, in: Georg Wilhelm Friedrich
Hegel, Friihe Schriften (= Werke 1), Frankfurt am Main 1971, S. 234-236, hier S. 234.
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l. Musik und Kunst, Kunst und Philosophie

Richard Wagner gilt generell als Komponist. Dabei hat er nicht nur Musik kompo-
niert, sondern auch Dichtungen verfasst, darunter vor allem die Textdichtungen zu
seinen musikdramatischen Werken. Nun werden die Libretti von Wagners Opern
immer schon gern als pritentios und ridikiil eingeschitzt. Man mokiert sich tiber
die anachronistische Anwendung von Alliteration, iiber pseudo-etymologische
Wortschépfungen sowie {iber verschrobene Syntax und unbeholfene Grammatik.
Die gingige Kritik an Wagners literarischem Konnen zeigt dabei auffillige Paralle-
len zur geldufigen Kritik an Wagners kompositorischem Vermégen. In beiden Fil-
len erscheint er — oder soll er vielmehr demaskiert werden — als Dilettant, als Halb-
konner, der, was ihm an Substanz abgeht, durch Effekt ersetzt oder wettmacht.

Die verwandte Einschitzung — oder vielmehr Geringschitzung — Wagners als
Komponist wie als Dichter entspringt dem gleichen Fehlverstindnis von Wagners
Ambition und Leistung. Er war, seinem Selbstverstindnis nach, in erster Linie
weder Komponist noch Dichter, sondern Kiinstler, der sich primir befasst sah mit
dem Projekt von Kunst-im-Singular, diesseits der medialen Aufteilung und Aufls-
sung der Kunst von einem singulare tantum in die Diversitit und Instrumentalitit
pluraler Kiinste samt ihrer multiplen Medien, getrennten Gattungen und vielen
Formen.

Fiir die Musik hat Wagner selbst den instrumentellen Status dieser besonderen
Kunstform — und damit auch den seiner eigenen musikalischen Kompositionen —
in der Forderung zum Ausdruck gebracht, die filschlich verselbstindigte, »absolut«
gesetzte Musik wieder zu der ihr eigentiimlichen Rolle eines Mediums fiir den
tibergeordneten Zweck der Kunst zuriickzufithren.? Im Kontext seiner opernthe-
oretischen Reflexionen hat Wagner den Gesamtzweck von Kunst niher bestimmt
als die dichterische Darstellung des Dramas menschlicher Existenz. Mit »Dramac
ist dabei nicht der Worttext zu einem Biithnengeschehen gemeint, etwa nach Art
des klassischen Opernlibrettos, sondern die kiinstlich-kiinstlerische, durch Kunst
zu bewerkstelligende Darstellung (frither hieff es »Nachahmunge, noch frither
»imitatio« und davor »mimesis«) der eigentiimlichen Dynamik menschlicher Exis-
tenz — ihrer konfliktbehafteten, immerzu von Scheitern und Untergang bedrohten
Lebensform.

Was Wagner »Drama« nennt und in historischer Auseinandersetzung mit der

3 OuD,S. 19, 108 f., 387.
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Vergangenheit der attischen Tragédie und in zeitkritischer Auseinandersetzung mit
der Gegenwart der modernen Oper zur Zukunft des Musikdramas fortentwickelt,
entspricht — statt dem Textbuch zu einem Bithnengeschehen — am ehesten dem
»mythos« der alten, Aristotelischen Poetik. Denn »mythos« meint dort nicht, jeden-
falls nicht primir und originir, den »plot« eines Stiicks in der Art einer Synopse
von Charakteren und Begebenheiten, sondern den ebenso {iberlieferten wie iiberar-
beiteten gedanklichen Kernbestand eines Werks — dessen innere geistige Form, die
dann in Vers und Vortrag ihren duf8erlichen Ausdruck findet.

Im Verhiltnis zum finalen Zweck der Wiedergabe des Menschendramas sind
Musik wie Dichtung samt all den anderen Kiinsten, die das Musikdrama requi-
riert, fiir Wagner nur Mittel — wenn auch wichtige, ja unerlissliche Mittel — zur
erfolgreichen Erlangung des einzigen Zwecks der singuldren Kunst. Die Sonder-
stellung der Musik im Mittelbau des Musikdramas verdankt sich dabei deren
exklusiver Befihigung zur Wiedergabe der unmittelbar affektiven Dimension und
Manifestation des dramatischen Grundgeschehens menschlicher Existenz. In solch
ultimativer Zweckbestimmung ist die Musik als Kunstmittel weder gedacht noch
tauglich zur selbstgeniigsam-selbststindigen Kunstform. Vielmehr wirkt sie, nach
Wagners Einsicht und Absicht, illustrierend und intensivierend, mitunter auch ini-
tilerend und intoxikierend im dramatischen Gesamtzusammenhang der Kunst des
Musikdramas.

In der primiren Perspektive auf den singuliren finalen Fokus der Kunst erscheint
auch Wagners dichterisches Werk eher als probates Mittel zur angestrebten dra-
matischen Wirkung denn als verfehlte selbstindige poetische Leistung. Vor allem
aber erschlieft sich aus der Integration von Musik wie Dichtung in das dramatische
Geschehen die ausgesprochen intellektuelle, ja geradezu philosophische Dimensi-
on und Ambition von Wagners Kunstwerk. Die zur Allein-Kunst kondensierten
Viel-Kiinste des Musikdramas sind ndmlich nicht artistisch selbstgeniigsam und
dsthetisch selbstbezogen, sondern orientiert und subordiniert im Hinblick auf ein
extra-artistisches, supra-dsthetisches Telos, das die Kunst sich fortentwickeln ldsst
von der singuliren Idealform der Kiinste zur solitiren Idealform des Lebens. Indem
die Kunst unter der Grundgestalt des Wagner’schen Musikdramas das menschli-
che Leben in seiner tragischen Belebtheit zur eindringlichen Darstellung bringt,
verweist die Kunst des Musikdramas wesentlich {iber sich selbst hinaus auf jenes
Leben selbst, um es dsthetisch-artistisch zu entdecken wie zu erwecken, es ebenso
zu erkliren wie zu verkliren, zu verstehen wie zu verwerfen — es in eins darzustellen
und blof$zustellen.

Die kognitiv-kritische Sicht der Kunst auf das Leben riickt Wagners Theorie und
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Praxis der Kunst in den diszipliniren Kontext der evaluativen Erfassung und nor-
mativen Konditionierung menschlicher Existenz durch die gesamtgesellschaftli-
chen Instanzen von Recht, Ethik, Moral, Politik und Religion. Statt die tragische
Bewegtheit menschlichen Lebens blof§ passiv zu verzeichnen, will Wagners Kunst
mit musikdramatischen Mitteln zu denken geben tiber den Lauf der Welt und die
Stellung des Menschen in ihr. Neben den Komponisten Wagner und den Dichter
Wagner tritt so ein dritter Wagner, der philosophische Denker Wagner, der das
Leben in der Kunst tiber sich selbst aufzukliren sucht. Denkerisch geartet und spe-
zifisch philosophisch verfasst ist Wagners Werk dabei nicht so sehr durch doktrina-
le Inhalte und weltanschauliche Einstellungen, sondern durch die aufSerartistische
Ambition der Kunst — ihr Abzielen auf die denkerisch-dichterisch zu bewerkstel-
ligende Durchdringung des zur kiinstlerischen Darstellung gelangenden Lebens.

Die philosophische Dimension von Wagners Werk erschopft sich auch nicht in
dsthetischer Reflexion auf die Voraussetzungen und Bedingungen gesellschaftlich
wirksamer Kunst. Als philosophischer Autor ist Wagner nicht auf Kunst- und
Musikphilosophie festzulegen. Vielmehr ist sein Denken durchweg als praktische
Philosophie zu charakterisieren — als dsthetisch-philosophische Ergriindung und
Begriindung menschlicher Praxis und speziell des sozial verfassten menschlichen
Lebens. Zugleich teilt Wagners praktisches Philosophieren die verniinftige Selbst-
beschrinkung der Philosophie auf das Denken und den weisen Verzicht auf das
Streben nach direkter, unmittelbarer, sofortiger Wirkung. Auch und gerade als
praktische Philosophie ist die praktische Philosophie Theorie — und fiir Wagner
heifdt das: dsthetische Theorie oder mit dsthetisch-artistischen Mitteln artikulierte
Gesamtsicht (theoria) auf das praktische Leben.

Die philosophische Dignitit und Qualitit erwichst dem Wagner’schen Werk
nicht autochthon und autogen. Nach Bildung und Ausbildung steht Wagner
mit seiner Hochschitzung der Kunst und ihrer Ausrichtung auf das Leben — das
richtige Leben — in einem umfassenden Diskurszusammenhang philosophischer
Reflexion auf das moderne Leben, die von Kants Vernunfikritik tiber Schellings
Kunstphilosophie und Hegels Geistphilosophie bis zu Feuerbachs emanzipatori-
scher Anthropologie und Schopenhauers resignativer Willensmetaphysik reicht. Im
Zentrum von Wagners produktiver Aneignung und origineller Fortfithrung des
Diskurses der klassischen deutschen Philosophie steht dabei die Auszeichnung der
Kunst als Vollform der Lebensgestaltung in Kontinuitit wie in Konkurrenz zu den
alternativen gesellschaftlichen Gestaltungsformen von Religion und Philosophie.*

4 Zu Wagners nachkantischer Philosophie der Kunst siche Giinter Zéller, »The Musically Sublime.
Richard Wagner’s Post-Kantian Philosophy of Modern Music«, in: Das Leben der Vernunft. Beitrige



»Wahnspiel«. Staat, Religion und Kunst in Richard Wagners Minchner Meta-Politik 107

Auch Wagners durchgingige Ausrichtung der Kunst auf das Leben — und zumal
auf das politische Leben — hat seine Vorginger und Vorbilder im idsthetisch-politi-
schen Diskurs der klassischen deutschen Philosophie. Dabei ist Wagners Verhiltnis
zur klassischen deutschen Philosophie nicht so sehr geprigt durch Abhingigkeit
als vielmehr durch Zugehérigkeit. In philosophischer Hinsicht ist der denken-
de Kiinstler und Kunst-Denker Wagner nicht Parasit, sondern Partizipant, nicht
nachahmender Nachfolger, sondern freier Fortsetzer.

Il. Kant und Hegel, Feuerbach und Schopenhauer

Die landldufige Fehleinschitzung von Wagners literarischer Leistung und philoso-
phischem Profil setzt sich fort in der verkiirzten Sicht auf die formenden Faktoren
von Wagners intellektueller Prigung. Vorrangig wird immer wieder der Einfluss
Schopenhauers auf Wagners Denken herausgestellt und ansonsten allenfalls noch
auf die Bedeutung von Feuerbach fiir den frithen Wagner verwiesen. Nun lernt
Wagner das Werk Schopenhauers erst Mitte der 1850er-Jahre kennen — zu einem
Zeitpunkt also, zu dem Dichtung und Komposition der frithen Werke unter Ein-
schluss des Lobengrin und auch die Textdichtung zum Ring des Nibelungen bereits
fertig vorliegen. Auch lisst sich bei Wagner schon vor der literarischen Begegnung
mit Schopenhauer ein resignativer Grundzug und eine Fixierung auf die Tragik
menschlicher Existenz feststellen, die durch Schopenhauers Gedanken eher besti-
tigt, vielleicht verstirke, sicher aber nicht allererst hervorgerufen wurden.

Sodann hat die Begegnung mit dem Werk Schopenhauers den fritheren Einfluss
Feuerbachs auf Wagner nicht einfach verdringt oder abgelost. Vielmehr sind auch
weiterhin bei Wagner Motive und Themen aus der emanzipatorischen und affirma-
tiven Anthropologie Feuerbachs vorzufinden (»Liebe«), unter deren fortgesetztem
Einfluss Schopenhauers asketische und anhedonische Asthetik und Ethik der Wil-
lensverneinung durch Wagner eine bei Schopenhauer nicht vorgesehene Sensuali-

zur Philosophie Immanuel Kants, hrsg. von Dieter Hiining, Stefan Klingner und Carsten Olk, Berlin
und Boston 2013, S. 635—-660.

5 Zum kritischen Verhiltnis Wagners zu Schopenhauer siche Giinter Zéller, »Schopenhauere, in:
Wagner und Nietzsche. Kultur — Werk — Wirkung. Ein Handbuch, hrsg. von Stefan Lorenz Sorgner,
H. James Birx und Nikolaus KnoepfHler. Reinbek 2008, S. 355-372 sowie ders., »Schopenhauers
Wirkung auf die Musike, in: Schopenhauer-Handbuch. Leben und Wirkung, hrsg. von Matthias Kof3-
ler und Daniel Schubbe-Akerlund, Stuttgart und Weimar 2014, S. 366—371.
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sierung und Erotisierung erfahren.® Weder 7ristan und Isolde noch Parsifal kénnen
als kiinstlerische Realisationen von Resignation und Mortifikation gelten.

Doch jenseits der manifesten Nachwirkungen seiner Feuerbach-Kenntnis und
Schopenhauer-Lektiire zeigt das reife Werk Wagners Spuren und Wirkungen von
intellektuellen Einfliissen, die tiber die vergleichsweise enge philosophische Pers-
pektive sowohl Feuerbachs als auch Schopenhauers hinausreichen. Insbesondere die
Dimension und Ambition von Wagners politisch-dsthetischem Hauptwerk, dem Ring
des Nibelungen, mit seinem umfassenden Ausgriff auf Naturgeschichte und Mensch-
heitsgeschichte, auf die Unschuld des Werdens und die Schuldhaftigkeit personalen
Handelns, auf gottliches Gesetz und menschliches Aufbegehren sprengt den Rahmen
von Feuerbachs utopischer Ethik allgemeiner Menschenliebe wie von Schopenhauers
apolitischer Philosophie kiinstlerischer, ethischer und religioser Erlosung.

Der zugehorige Kontext fiir Wagners zentrales Werk tiber Aufstieg und Fall von
Gottern und Menschen ist weder der pri-politische Junghegelianer Feuerbach noch
der post-politische Anti-Hegelianer Schopenhauer, sondern Hegel selbst — zusam-
men mit seinen philosophischen Vorgingern, von Kant tiber Fichte bis Schelling.
Nicht die spiten Ausldufer und Auflenseiter der klassischen deutschen Philosophie
auf dem linken und rechten Rand des Spektrums prigen Wagners Werk, zumal
sein politischstes Werk, den Ring, sondern die Protagonisten des deutschen Idealis-
mus, deren Themen, Thesen und Theorien als biirgerliches Bildungsgut bis weit ins
19. Jahrhundert hineingereicht haben.

Die fiir Wagners Kunstverstindnis im Allgemeinen und fiir seine politische Phi-
losophie der Kunst im Besonderen charakteristischen Grundziige finden sich alle-
samt vorgebildet im Diskurs der klassischen deutschen Philosophie. Das gilt fiir
die Ausrichtung des Denkens auf eine durch das Denken ebenso zu erfassende wie
umzugestaltende Wirklichkeit (»Leben«),” fiir die Hochschitzung der Kunst als
kultureller Dimension menschlicher Selbstverwirklichung und Selbstverbesserung,
fiir das ebenso gegensitzliche wie wechselseitige Verhiltnis von Individuum und
Gesellschaft, fir den Fokus auf menschlicher Freiheit bei gleichzeitiger Berticksich-
tigung von Gemeinschaft und Gesellschaft und fiir das Mit-, In- und Gegenein-
ander von Ethik und Recht, von Politik und Moral, von Staat und Religion. Von
Widerspruch geprigt (»dialektisch«) und zwischen Extremen ausgespannt sind im

6  Siehe dazu Giinter Zoller, »Tod als Erlosung. Sterben-Wollen und Nicht-Sterben-Kénnen im Werk
Richard Wagners«, in: Asthetik des Todes. Sterben und Ableben in der Kunst der Moderne, hrsg. von
Giinter Seubold, Bonn 2013, S. 35-53.

7 Zur systematischen Bedeutung des Lebensbegriffs in der klassischen deutschen Philosophie siche
Giinter Zéller, Fichte lesen (= legenda 4), Stuttgart-Bad Cannstatt 2013, S. 64—74.
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Diskurs der klassischen deutschen Philosophie nicht erst die Positionen von Marx
und Nietzsche, sondern bereits Kants, Fichtes, Schellings und Hegels Gedanken-
ginge, die — individuell wie kollektiv — zwischen Aufklirung und Aufklirungs-
schelte, zwischen Klassizismus und Romantik, zwischen Revolution und Restaura-
tion, zwischen Religion und Religionskritik, zwischen Republik und Monarchie,
zwischen Antike und Moderne, zwischen Heidentum und Christentum, zwischen
kiinstlerischer Philosophie und philosophischer Kunst zu situieren sind.

Vor allem aber erbt Wagner vom Diskurs der klassischen deutschen Philosophie
den selbstkritischen Blick auf die Moderne, der ebenso das Potenzial wie die Prob-
leme, die Méglichkeiten wie die Grenzen, die Chancen wie die Gefihrdungen der
neu entdeckten und geschitzten persénlichen, kulturellen, religiosen und kiinstleri-
schen Individualitit sondiert — jener Grundgestalt der Moderne, die sich unter dem
Doppelideal von Freiheit und Gleichheit, von »gleicher Freiheit« prisentiert und
deren Aszendenz sowie Dekadenz Wagners Werk ebenso zu diagnostizieren wie zu
prognostizieren unternimmt. Von Kant bis Hegel ist es das Anliegen der deutschen
Idealisten, die Formenvielfalt moderner Existenz unter Berticksichtigung ihres frei-
heitlichen Ursprungs und Anspruchs mit der normativem Konzeption eines ver-
niinftig- und selbstbestimmten Lebens zu konfrontieren, um so das Wollen nicht
mit Willkiir, die Freiheit nicht mit Libertdt und das Verniinftige nicht mit dem
Niitzlichen verwechselt werden zu lassen.

Unter den veridnderten Bedingungen in der Mitte des 19. Jahrhunderts, das durch
zunehmende Kommerzialisierung und Industrialisierung geprigt ist, unternimmt
es Wagner, die klassische Selbstkritik der Moderne durch den deutschen Idealismus
in die eigene Gegenwart fortzufiithren. In dieser Perspektive wird deutlich, dass
Wagner eine neue, den modernen Zeiten angemessene Musikform anstrebt, die als
Ausdruck von zivilbiirgerlicher Freiheit und Gleichheit gelten kann — nicht mehr
feudal oder aristokratisch geforderte und geférderte Kunst, sondern eine Kunst fiir
freie und gleiche Biirger, die im Wagner’schen Musiktheater tiber sich ins Klare und
zu sich selbst kommen sollen. Doch Wagners Musik in ihrer neuen Form — dem
Musikdrama — sieht auch das Manko der Moderne: Wirklich frei und tatsichlich
gleich ist der moderne Mensch vorerst nur im politisch-philosophischen Denken
und in der kiinstlerischen und Zsthetischen Imagination. Auferhalb dieser ide-
alistischen Vorwegnahme seiner eigenen moglichen Zukunft ist der Mensch der
Moderne in einem gefihrlichen und gefihrdeten Schwebezustand zwischen alten
Bindungen und neuen Regeln: unfrei im Gebrauch seiner Freiheit, ungleich in der
Verwirklichung seiner Gleichheit und seinem selbstischen Selbst verfallen, statt zu
seinem besseren Selbst befreit zu sein.
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Besonders greifbar wird die mittelbare, durch den zeitgendssischen Bildungsdis-
kurs vermittelte Abhingigkeit Wagners von der klassischen deutschen Philosophie
und speziell der klassischen deutschen politischen Philosophie und Kunstphiloso-
phie auf den verwandten Feldern der Staatskritik und der Kunstidolatrie. Bei allem
tibereinstimmenden Fokus auf den Staat als notwendige Bedingung freier Individu-
alitdt und trotz ihrer voneinander abweichenden Beurteilung von Geltungsmodus
und Reichweite staatlicher Ordnung sind sich Kant, Fichte, Schelling und Hegel
einig in der Einschitzung des Staats als eines Mittels zum Zweck, der auflerhalb
des Staates liegt,® speziell im Ethisch-Religiésen oder Moralisch-Metaphysischen
und in einer auflerrechtlichen Form von biirgerlicher Vergesellschaftung (vulgo
»Kirche«).

Auch Wagners dsthetisch-politische Hochschitzung der Kunst steht im kontinu-
ierlichen Konnex mit dem Kunst-Denken der klassischen deutschen Philosophie.
So geht die Uberfiithrung der Einzelkiinste in zueinander alternative wie miteinan-
der komplementire Erscheinungsformen der einen, priter-medialen, im positiven
Sinne »absoluten« Kunst auf die nachkantische Kunstphilosophie, insbesondere auf
Schellings Philosophie der Kunst (1802) zuriick, der Hegels Berliner Asthetik-Vor-
lesungen aus den 1820er-Jahren mit der Konzeption des »dsthetischen Ideals« und
dessen historisch-systematischer Ausdifferenzierung in Kunstepochen und Kunst-
formen kunstgeschichtliche Konkretion verleihen.

Des Weiteren ist die Rangerhéhung der Kunst vom hoheren Handwerk (ars, tech-
ne) zu hochster kultureller Dignitit eine philosophische Errungenschaft der nach-
kantischen Philosophie, die mit der auf Kant zuriickgehenden Auffassung von der
normativen Eigenstindigkeit des Asthetischen (visthetische Autonomie«) die Ein-
schitzung der Kunst als Kulturform eigener Art und hochster Leistung verbindet.
Von Schelling wird die Kunst — verstanden als die kiinstlerische Darstellung des
Absoluten — zeitweilig sogar als der Philosophie tiberlegen eingeschitzt. Hegel plat-
ziert die philosophisch aufgewertete Kunst zusammen mit der Religion, die er ihr
systematisch voranstellt, und der Philosophie, die er ihr systematisch {iberordnet,
in der Sphire des sich selbst in seiner geschichtlich manifestierten Ubergeschicht-
lichkeit begreifenden (»absoluten«) Geistes.

Auch der bei Wagner lange vor der Bekanntschaft mit dem Noch-Altphilolo-
gen Nietzsche vorfindliche Rekurs auf die attische Tragddie und speziell auf die
Antigone des Sophokles® ist vorgeprigt im philosophischen Fokus der deutschen

8  Siehe dazu Der Staat als Mittel zum Zweck. Fichte iiber Freibeit, Recht und Gesetz, hrsg. von Giinter
Zoller (= Staatsverstindnisse 39), Baden-Baden 2011.
9  Siehe OuD, S. 192-199.
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Idealisten — speziell Schillers, Schellings und Hegels — auf dem tragischen Kunst-
werks und der aus ihm extrahierten isthetisch-anthropologischen Kategorie des
Tragischen. Der tragische Grundzug von Resignation und Untergang prigt nicht
erst das pessimistische Denken Schopenhauers, sondern schon das Tun wie Leiden,
Scheitern wie Salvieren gleichermaflen umfassende Seins- und Lebensgefiihl der
Idealisten: von Schillers Dramenpoetik des Pathetisch-Erhabenen tiber Hegels spe-
kulative Wiirdigung von Negativitit und Mortalitit bis zu Schellings Entdeckung
der sehnstichtigen Schmerzlichkeit (*Wehmut«) alles Existierenden.

Wagner brauchte also nicht bei Schopenhauer in die Schule gehen, um moder-
nitdtskritisches philosophisches Denken kennenzulernen. Vielmehr war Wagner
schon zuvor mit einem Philosophieren vertraut, dem auch der junge Schopenhau-
er seine frithe Prigung verdankt, allerdings ohne sich ihm gegeniiber in seinen
gedruckten Werken, die schon Kant und erst recht Fichte, Schelling und Hegel in
denunziatorischem Tonfall kritisieren, sonderlich dankbar zu zeigen.!® Nur weil
Wagner und Schopenhauer beide und urspriinglich unabhingig voneinander spiti-
dealistisch geprigt waren, konnte sich die spitere Begegnung mit Schopenhauer fiir
Wagner so produktiv erweisen — durch die selektive Anverwandlung von Schopen-
hauers pessimistischen Eintriibungen idealistischer Positionen bei fortbestehender
Orientierung am dsthetisch-politischen Denken des deutschen Idealismus.

lll. Rex und Res publica

Das konkrete Ausmafl von Wagners innerer Zugehorigkeit zur Gedankenwelt der
klassischen deutschen Philosophie und speziell zu ihrem édsthetisch-politischen Dis-
kurs zeigt sich exemplarisch und auch reprisentativ an der Abhandlung Uber Staat
und Religion aus seiner Miinchner Zeit.!' Auferlich betrachtet erscheint die Pub-
likation aus dem Jahr 1864 als Dokument der sozial-politischen Bekehrung ihres
Autors, eines bis vor kurzem per Strafbefehl in den Lindern des Deutschen Bundes
(bis hinein ins habsburgische Venedig) steckbrieflich gesuchten politischen Krimi-
nellen, der statt der biirgerlichen Revolution nunmehr dem dynastischen Herrscher

10 Zur idealistischen Vorprigung von Schopenhauers philosophischem Denken siche Giinter Zsller,
»Kichtenhauer. Der Ursprung von Schopenhauers Welt als Wille und Vorstellung in Fichtes Wis-
senschaftslehre 1812 und System der Sittenlehre, in: Die Ethik Arthur Schopenhauers im Ausgang
vom Deutschen Idealismus (Fichte/Schelling), hrsg. von Lore Hithn und Philipp Schwab, Wiirzburg
2006, S. 365—386.

1 SSDS, S. 3—29.
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eines konservativen, katholisch und agrarisch geprigten Flichenstaats loyal verbun-
den ist.

Die Schrift ist eingekleidet in die duflere Form der ausfiihrlichen Antwort auf
die Frage eines »jungen Freundes«,'? bei dem es sich um niemand anderen als Lud-
wig II. handeln diirfte, nach dem derzeitigen Entwicklungsstand von Wagners poli-
tischem Denken sowie von dessen Verhiltnis zu seinen vormaligen, revolutioniren
oder doch reformerischen Ansichten und Absichten. In diesem Rahmen nimmt
sich Wagners Auslassung zu Eingang der Schrift, es sei ihm immer schon vorran-
gig um die Kunst gegangen und er habe es letztlich nicht ernstgemeint mit der
fritheren politischen Aktion,'? so aus, als wolle er sich vor seinem neuesten Mizen
exkulpieren und mit seinen koniglich-bayerisch orientierten Reflexionen direkt
dem jungen Monarchen gegeniiber und indirekt vor einer weiteren Offentlichkeit
die eigene politische Hoffihigkeit herstellen. Doch Wagners Miinchner Schrift ist
keine Wittelsbacherhuldigung oder Revolutionsrevokation. Sie ist ein politisch-
philosophisches Traktat zur rechtlich-religiosen Rolle des erblichen Kénigtums
in der politischen Moderne und zur Sonderstellung der Kunst in der kulturellen
Moderne — und damit ein weiterer Text Wagners zum Themenkomplex von Politik
und Kunst, der den fritheren Wagner der Dresdner Revolutionsschriften und der
Ziircher Reformschriften mit dem Wagner der spiteren Bayreuther sogenannten
weltanschaulichen Schriften iiber Jahrzehnte europiischer Entwicklung hinweg
verbindet.

Wagners Ziel und Zweck in Uber Staat und Religion ist deshalb auch nicht die
Rechtfertigung seiner Person, sondern die Begriindung eines dsthetisch-politischen
Programms. Dafiir bedarf es statt der Absetzung von der eigenen agitatorischen
Vergangenheit der Distanzierung von der parteiischen Vereinnahmung seines lang-
fristigen und fortwihrenden artistischen Anliegens, das auf das prinzipiell Poli-
tische an der Kunst als solcher und nicht auf die Politisierung der Kunst fiir ihr
fremde Zwecke abzielt. Politisch, prinzipiell politisch, ist die Kunst fiir Wagner als
kulturelles Bildungsmittel des idealen, »freien« Menschen. Zu den Hinderungs-
griinden fiir die erfolgreiche Erlangung menschlicher Freiheit zdhlt fiir Wagner
schon seit seinen Dresdner isthetisch-politischen Anfingen die Befangenheit in
fremden Vorstellungen und falschen Vorgaben, die den Menschen, zumal den
modernen Menschen, in Abhingigkeit und Untertinigkeit hilt. Speziell an den
Lebensumstinden des modernen Menschen kritisiert Wagner durchweg und auch
in der Miinchner Schrift die Formung oder vielmehr Verformung durch einseitige

12 Ebd., S.3.
13 Sieheebd, S. 3 f.
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auferlegte Beschiftigung (»Arbeit«),'* die den modernen Mensch um die ganzheit-
liche Existenz und das umfassende Denken und Handeln bringt.

Wenn Wagner nun der in der Moderne vorherrschenden Selbstentfremdung des
Menschen in der Miinchner Schrift die auflermodernen Ordnungs- und Orientie-
rungsmichte von Kénigtum und Religion entgegenstellt, liegt darin kein roman-
tischer Regress aus der Moderne. Nicht um die Riickkehr zu vormodernen Vor-
stellungen von Kirche und Staat geht es dem Miinchner Wagner, sondern um die
Reintegration fragmentierter und spezialisierter moderner Existenz mit modern
modifizierten Mitteln der theologisch-politischen Tradition. Die von Wagner vor-
gesehene restitutio ad integrum des modernen Menschen soll erfolgen durch die
Eréffnung eines kulturell-gesellschaftlichen Raums, der auf8erhalb des sozialen All-
tags und seiner einseitigen Anforderungen liegt. Im Einzelnen skizziert Wagner die
Besetzung des imaginidren Raums der besseren, verbesserten Moderne durch das
politische Institut des Konigtums und durch das spirituelle Instrument der Religi-
on.’> Die spezifische Modernitit dieses nur scheinbar traditionalistischen Rekurses
bekundet sich im Umstand, dass Wagner das Kénigtum ohne Riickgriff auf den
Begriff der Souverinitit und die Religion ohne Nennung von Gott einfithrt und
beide so als Michte behandelt, die dem Staat und seiner Ordnung nicht legitimie-
rend zugrunde liegen, sondern kritisch tiber ihn hinausfiihren.

Fiir Wagner steht die royale wie die religiose Form der Vollvermenschlichung
der modernen Gesellschaft im Gesamtzusammenhang der staatlichen Ordnung
menschlicher Existenz, die beide Michte durch ihr alternatives Regiment ebenso
zu Uberschreiten wie zu bestirken geeignet sein sollen. Den Staat versteht Wagner
dabei als soziales Sicherungswerkzeug gegen selbstzerstorerisches Konkurrenzden-
ken und -handeln. Um die Menschen effektiv von egoistisch-autodestruktivem
Verhalten abzuhalten, bedarf es, nach Wagners Einschitzung, der Ab- und Umlen-
kung ihrer selbstischen Interessen vom Personlichen und Partikularen auf das
Gesamtgesellschaftliche und Menschlich-Allgemeine. Dazu ist aber der Staat als
Zwangsanstalt zur Rechtskonformitit nur begrenzt fihig — durch den Einsatz von
Drohen und Bestrafen. Um genuine Loyalitit und Legalitit auf Seiten der Biirger
zu gewihrleisten, bedarf es tiber das Recht hinaus eines politischen Manipulations-
mittels, das den Menschen die Identitit ihrer Einzelinteressen mit dem allgemeinen
Interesse insinuiert — oder vielmehr vorspiegelt.

Den Inbegriff der politischen Fiktion von der Koinzidenz von Partikular- und

14 Ebd,S.s.
15 Siche ebd., S. 10-14 beziechungsweise S. 19—27.
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Universalinteresse nennt Wagner »Patriotismus«.'® Am Patriotismus stellt er dabei
ebenso dessen Funktionalitit wie die Grenzen seiner Wirksamkeit heraus. Der Pat-
riotismus wirkt innenpolitisch als sozialer Zement, der die eigentlich divergenten
Direktionen biirgerlichen Lebens kiinstlich, aber gekonnt zusammenhilt. Zugleich
bringt die fiktive interne Solidarisierung der Biirger mit ihrem Staat und damit
auch untereinander die Absetzung von anderen Staaten und von deren Biirgern mit
sich. Der innenpolitischen Befriedung durch den Staat entspricht so eine auf§enpo-
litische Bellifizierung der patriotisch gesinnten Staaten untereinander. Dem Konig
weist Wagner in dieser Konstellation von innerer Solidaritit und duflerer Hostili-
tit die Rolle eines humanisierenden Milderungsmittels zu — innenpolitisch durch
das Begnadigungsrecht, das der Konig jenseits des staatlichen Rechtzwangs aus-
tibt, und auflenpolitisch durch seine Mitgliedschaft in einer dynastisch verwandten
internationalen Fiirstengemeinschaft.

In einem die Schrift abschlieflenden Doppelschritt erweitert Wagner zunichst die
tiberparteiisch-politische Rolle des Kénigtums um die metapolitische Funktion der
Religion in der Moderne, die geeignet ist, den parteiisch fiir sich selbst und seine
engen Interessen eingenommenen Biirger tiber sich selbst hinauszufiihren in eine
intelligible, um nicht zu sagen imaginire Ordnung ethischen Charakters, in der
nicht der staatlich-rechtliche duf$ere Zwang, sondern die innere Stimme des Gewis-
sens bestimmend sein soll. Statt nun aber die religiose Sphire theologisch oder auch
nur theomorph auszugestalten, nach Art einer zivilen oder politischen Theologie,
tut Wagner noch den abschlieffenden Schritt von der Religion zur Kunst, um unter
modernen Bedingungen ein isthetisch-artistisches Aquivalent fiir die Transzen-
denztendenz der traditionellen Religion bereitzustellen.!” Doch ist auch die Kunst,
wie zuvor schon der Patriotismus und die Religion, fiir Wagner eine politische Fik-
tion — nur dass es im Fall der Kunst, genauer: in der modernen Kunst, zur gezielten
Kennzeichnung der Kunst als wesentlich fiktiv und blof§ ideal kommt. Die Biirger
wie ihr Biirger-Konig erfahren so durch die Kunst nur eine befristete Entlastung
von der modernen Realitit, zu der sie — geriistet mit der kiinstlich verfremdeten
und verklirten Darstellung des Lebens, ihrer Lebens — zurtickzukehren haben.

Durchweg charakterisiert Wagner den fiktiven, fabrizierten Charakter von Pat-
riotismus, Koénigtum, Religion und Kunst mit dem der Willensmetaphysik von
Schopenhauer entlehnten Ausdruck »Wahn«!® Doch anders als in Schopenhau-
ers durchweg kritischer Einschitzung des Wahnwesens der Welt im Ganzen wie

16  Ebd., S. 12.
17 Siehe ebd., S. 28 f.
18 Ebd.
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im Einzelnen, der ihn »Wahn« kurzweg mit »T'duschung« gleichsetzen ldsst,'® fasst
Wagner den Ausdruck deskriptiv auf und setzt ihn funktional ein, als Anzeige
der begrenzt zweckmifligen und sogar bedingt erforderlichen Rolle des Wahns im
Bildungsprozess auch und gerade des modernen Menschen. Statt wie bei Schopen-
hauer bloff tiuschender »Schein« zu sein, im ginzlichen Gegensatz zu einer pristi-
nen, aber elusiven »Wahrheit, ist das Wahnwesen der Welt — unter Einschluss des
»Wahnspiels«?® der Kunst —bei Wagner am ehesten mit dem Begriff der Erscheinung
zu erldutern. Diese Fundamentalformel der klassischen deutschen Philosophie, die
eine defiziente Entwicklungsgestalt teleologisch auf ihre zu leistende Uberfithrung
in eine addquatere Form der Verwirklichung bezieht und so die Wahrheitslehre und
die Erscheinungslehre — die Aletheiologie und die Phinomenologie — dynamisch
aufeinander bezieht und prozessual miteinander identifiziert.

Auch in anderer Hinsicht iiberwiegt in Wagners Miinchner theologisch-politi-
schem Traktat die Nihe zur klassischen deutschen politischen Philosophie und
speziell zu Hegels Rechtsphilosophie die Anleihen bei Schopenhauer.?! Das gilt fiir
die Trennung der auf Kommerz und Konsum ausgerichteten »biirgerlichen Gesell-
schaft« vom »politischen Staat« (Hegel), fiir die zivilfunktionale Einschitzung von
»patriotischer Gesinnung« (Hegel), fiir die Symbolfunktion der Erbmonarchie
(Hegel), fiir das konigliche Gnadenrecht (Hegel), fiir die biirgerliche Bildungs- und
Besserungsfunktion der Religion (Fichte, Hegel) und fiir die quasi-religiose Ersatz-
funktion der Kunst (Schelling), aber auch fiir die politische Verdichtigung und
Verichtlichmachung von »offentlicher Meinung« und »freier Presse« als populisti-
scher Pseudoaufklirung (Fichte, Hegel) wie fiir die antidemokratische Diskreditie-
rung des gemeinen Biirgers als »Pobel« (Hegel) und fiir die Uberzeugung von der
politischen Unreife des Volks, das zwar im republikanischen Geist regiert werden,
aber autokratisch beherrscht werden soll (Kant).??

Insgesamt nimmt Wagners Schrift Uber Staat und Religion so politisch-philoso-

19  Siehe Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, 2. Bd., 2. Buch, Kap. 28, hrsg. von
Arthur Hiibscher (= Simtliche Werke 3), Wiesbaden 31972, S. 407.

20 »Uber Staat und Religion«, SSD 8, S. 29.

21 Zur Vorprigung von Wagners metapolitischer Philosophie und speziell zur ethisch-religiosen Uber-
bietung des Politischen bei Fichte und Schelling siche Giinter Zoller, »... die wahre moAtteia ist nur
im Himmel:. Politische Geschichtsphilosophie im Spitwerk Fichtes und Schellings«, in: Schelling-
Studien 1 (2013), S. 50—69.

22 Zum Neben-, Gegen- und Ineinander von Republikanismus und Anti-Demokratismus bei Kant,
Fichte und Hegel, sieche Giinter Zéller, Res Publica. Plato’s »Republic« in Classical German Philosophy,
Hongkong 2015 sowie ders., "Homo homini civis. The Politico-Philosophical Actuality of German
Idealisme, in: German Idealism Today, hrsg. von Anders Moe Rasmussen, Berlin und Boston (in

Vorb.).
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phische Positionen vom Ende des 18. und dem Beginn des 19. Jahrhunderts auf, um
sie in modern modifizierter Gestalt fortzufiithren. Im zweiten Jahrzehnt der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts, in dem es an die Offentlichkeit tritt, wirkt Wagners
spatidealistisch geprigtes Denken allerdings bereits anachronistisch, zumal die lin-
ken und liberalen Schiiler und Nachfolger der deutschen Idealisten inzwischen die
politische Theorie Hegels der verinderten politischen Praxis angepasst und ent-
sprechend umgeformt oder gar umgekehrt haben. Dem anonymen Empfinger von
Wagners politisch-theologischen Traktat aber kam die theoretische Validierung
seines Exemptionismus und Eskapismus gerade recht. Doch wurde bei Ludwig II.
aus der von Wagner beschworenen kéniglichen Distanz zur Politik die elitire Abs-
tinenz vom Politischen und aus der Substitution von Religion durch Kunst die
kunstgewerblich ausgestaltete Uberfithrung von Kunst in Religion. Wagners frii-
her Abgang aus Miinchen und aus der Rolle des viterlichen Konigsfreunds hat
ihm die weitere Mitverantwortung fiir das Abgleiten von Kunst in Kitsch und den
Uberschritt vom Wahnspiel in den Wahnsinn erspart.



Richard Wagner und das Minchner Hoforchester

Manfred Hermann Schmid

Im Umbkreis des Themas »Orchester« seien drei Einzelaspekte ausschnittartig be-
leuchtet: Dirigat, Instrumentarium, Partiturbilder.! Richard Wagner hat bekannt-
lich alle europiischen Spitzenorchester seiner Zeit erlebt, noch mehr: einstudie-
rend erlebt, in Paris, in London, in Wien, in Dresden und auch in Miinchen.?
Dabei kam dem Miinchner Orchester, das Wagner respektvoll als »bertihmtels]
Orchester«® bezeichnete, eine besonders prominente Rolle zu, wenn auch in zwei
Fillen gegen seinen Willen. Es steht an der Spitze der Urauffithrungsorchester
mit gleich fiinf der groflen Werke: T7istan, Meistersinger, Rheingold, Walkiire und
Parsifal. Nicht zu vergessen, dass Wagner mit dem Miinchner Hoforchester schon
durch ein Hollinder-Dirigat von 1864 und ein Konzert des gleichen Jahres mit Aus-
schnitten aus noch unaufgefiihrten Werken vertraut war und auf dieses Orchester
mit einer Reihe geplanter und teilweise realisierter »Musterauffithrungen« setzte.
Auch Hans von Biilow lobte das Orchester als »ausgezeichnet fein und rein«.> In
Miinchen selbst galt es ohnehin als »uniibertroffen, so jedenfalls Hofsekretir Lud-
wig von Biirkel 1878 in einem Schreiben an Konig Ludwig I1.6

I Meine Bemerkungen versammeln verstreute Mosaiksteinchen zu einem Thema, das einmal grofler
geplant war. Das letzte meiner Vorhaben am Musikinstrumentenmuseum im Miinchner Stadtmu-
seum sollte eine Ausstellung Wagners Orchester sein, als Erginzung zu einer Ausstellung Wagner in
Miinchen 18551883 in der Bayerischen Staatsoper 1983 (dazu Blitter der Bayerischen Staatsoper 9110
(1982/83), hier eine komplette Liste aller Wagner-Auffithrungen 1855-1883 durch Karin Heindl-
Lau). Die Ausstellungs-Vorbereitungen zum Thema Orchester sind durch meinen Wechsel 1986
nach Tiibingen abgebrochen worden.

2 Zum Thema Wagner und Miinchen nach wie vor grundlegend ist Rickl. Dazu erginzend Eduard
Stemplinger, Richard Wagner in Miinchen. Legende und Wirklichkeit, Miinchen 1933.

3 Rickl1, S. 12.

Dazu Otto Strobel im »Vorbericht« zu WB-Ludwig1, S. XXXVII f. und S. 36. Zum Programm des

Konzerts vom 11. Dezember 1864 siehe Rickl1, S. 62.

Stemplinger, Wagner in Miinchen, S. 92.

6 Rickl2,S. 190.

N
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. Dirigat

Von der Miinchner Urauftithrung des Rheingold am 22. September 1869 hat Oswald
Georg Bauer in seinem grofSen Buch tiber die Auffithrungsgeschichte von Wagners
Biithnenwerken ein Bild bescheidener Qualitit und ohne alle weiteren Angaben ver-
offentlicht.” Als Herkunftsangabe heifit es in der Liste der Abbildungsnachweise:
»Miinchen, Deutsches Theatermuseum«.® Bauer diirfte das Bild allerdings aus einer
anderen Publikation entnommen haben, nimlich aus dem wichtigen Bildband von
Robert Bory des Jahres 1938.” Dort ist das Szenenbild in kleinem Format und etwas
besserer Qualitit, aber ebenfalls beschnitten, zum ersten Mal reproduziert und mit
der knappen Anmerkung versehen: »Erstes Bild der Urauffithrung des Rheingold.
Nach einem Aquarell. Theatermuseum Miinchen«!® — méglicherweise existierte in
diesem Museum eine Fotografie.

Das Original befindet sich, wie ich 1983 kliren konnte, in der Grafiksammlung
des Miinchner Stadtmuseums (Inv.-Nr. M 111/2470).1' Es handelt sich um eine
Tuschzeichnung des 1875 in Miinchen verstorbenen Wilhelm von Breitschwerdt.
(Abb. 1) Die Perspektive und die Darstellung von besetzten Logen legen nahe, dass
es sich nicht um die halboffentliche Generalprobe vom 27. August mit Hans Richter
als Dirigenten handelt, denn hier hatten Ringe und Logen auf Befehl des Konigs
unbesetzt zu bleiben.!? Dargestellt ist also die Premiere vom 22. September. Gezeigt
wird — etwa aus der Warte der Konigsloge — die erste Szene, und zwar im Moment
des Aufglinzens des Goldes, wie abstrahlende Linien von einer Kugel in der Spitze
des Wasserriffs andeuten.

7 Oswald Georg Bauer, Richard Wagner. Die Biihnenwerke von der Urauffiihrung bis heute, Frankfurt
am Main u.a. 1982, S. 183.

8 Ebd., S. 288.

9 Robert Bory, Richard Wagner. Sein Leben und sein Werk in Bildern, Frauenfeld und Leipzig 1938.

10 Ebd., S. 167, unten links.

11 Das »M« der Signatur steht fiir die Maillinger Sammlung und ihren Katalog, vgl. Bilder-Chronik
der Koniglichen Haupt- und Residenzbibliothek Miinchen, hrsg. von August Maillinger, Band 3,
Miinchen 1876, Nr. 2470.

12 Sebastian Réckl, »Die Urauffithrung des Rheingold in Miinchen im Jahre 1869«, in: Die Musik
12/13 (1912-13), S. 131151, hier S. 135.
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Abb. 1: Wilhelm von Breitschwerdt, Tuschzeichnung [1869]. Rheingold, Erste Szene;
Stadtmuseum Miinchen, Grafiksammlung, Inv. M 111/ 2470

Die Szene ist von Sebastian Rockl 1912 /13 als eine Art Wendepunkt fiir das Publi-
kum bei der Premiere beschrieben worden:

»Und als die Musik zu jener zauberhaften Stelle kam, wo das Glitzern der auf-
gehenden Sonne in die wogende Dimmerung der Rheintiefe, das Aufblinken
des geheimnisvollen Goldhortes mit den kithnsten Instrumentalfarben in
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eigentiimlichen Harmonieen gemalt wird, da konnten sich wohl nur wenige
mehr der Erkenntnis verschlieflen, daf§ man es hier jedenfalls mit einem von

ebenso michtiger als gestaltungskriftiger Phantasie geschaffenen originellen
Werke zu tun habe.«'3

Wo sich im Orchester die zugehorige Basstrompete befindet, die mit ihrem mehr-
fach angestofSenen Ton g* das »Rheingoldmotiv« der Hérner vorbereitet,'# ist unklar.
Aber die tiberhaupt einzig sicher erkennbaren Instrumente sind links eben Trompe-
ten.'> Auf sie zeigt der Dirigent mit seiner Linken. Moglicherweise sitzt das Orchester
hilftig immer noch oder wieder in der von Wagner ungeliebten Formation: hier die
Bliser, dort die Streicher, zuletzt kritisiert anldsslich eines Konzerts am 21. April 1871
in Leipzig.!® In Dresden war nach dem Dirigat Spontinis 1844 auf Wagners Veran-
lassung die Aufstellung nach franzésischem Muster modernisiert worden.!” In Miin-
chen galt vermutlich aber noch die alte deutsche Theater-Aufstellung.

Interessant ist das Bild vor allem des Dirigenten wegen. Auf dem Theaterzettel der
Urauffithrung fehlt sein Name. Es handelt sich, nach der Absage von Hans Richter,
um den dienstverpflichteten Franz Wiillner.!® Hocherhoben im eigens auf Wagners
Wunsch tiefer gelegten Orchestergraben, also fiir die Singer gewissermaflen am
alten Platz, steht er nahe der Rampe und muss sich, wenn er dem Orchester Zei-
chen geben mochte, umdrehen.!® Hector Berlioz, der ganz selbstverstindlich davon
ausgeht, dass der Dirigent im Theater »dem Orchester den Riicken zukehrt«,°
berichtet von der Unart mancher Dirigenten, herausgefordert von ihrem speziel-
len Platz, mit dem Taktstock auf den Deckel des Souffleurkastens zu schlagen.?!

13 Ebd., S. 150.

14 SWio., S. ss.

15 Zur Trompete als Signalgeber fiir Sonnenstrahlen in der Oper siche Francois-Auguste Gevaert,
Nouvean Traité d’instrumentation, Paris und Briissel 1885, deutsch von Hugo Riemann als Newe
Instrumentenlebre, Leipzig 1887, S. 231.

16 ML, S. 296; Glasenapp 4, S. 349 (»grundfalsche der guten alten deutschen Orchester, wo Streichin-
strumente und Bliser von einander gesondert in zwei getrennten Gruppen sitzen«), dazu Manfred
Hermann Schmid, Notationskunde. Schrift und Komposition 900—1900, Kassel u. a. 2012, S. 265.

17 ML, S. 296. Zu Orchesteraufstellungen siche auch Norbert Heinel, Wagner als Dirigent, Wien 2006,
S. 72, S. 239-240, 412 und 424 (hier die Facsimiles von Zeichnungen Wagners); vgl. auch den Brief
Spontinis vom 2. November 1844 an Wagner (ebd., S. 410).

18 Rickl2,S. 96 (»im Auftrag des Kénigs«).

19 Zur Tieferlegung »gegen 4 Fufl« siche Nésselt, S. 171; siche auch Réckl, »Die Urauffithrung des
Rheingolds, S. 133.

20 BerliozStrauss, S. 441.

21 Soirées de lorchestre, »Dixieme soirée«, 1852, S. 137-138; zitiert nach Revue francaise d'organologie et
d’iconographie musicale 12 (2010), S. 79.
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Davon wird man Wiillner jedenfalls in diesem Augenblick und vielleicht generell
freisprechen. Der Platz war ohnehin neu fiir ihn. Er hatte bis dahin noch nie eine
Oper dirigiert. In der neuen Aufgabe soll er, nach dem Zeugnis von Heinz Possart,
ein eher den musikalischen Aufgaben zugewandter und penibler Dirigent gewesen
sein: »Wenn er dirigierte, fiel keine Note unter das Pult, jedes Instrument musste
voll und ganz seine Schuldigkeit tun«.??

Abb. 2: Marietta Alboni als Semiramide in der gleichnamigen Oper von Rossini,

Federzeichnung von P. F. E. Giraud, zwischen 1847 und 186323

Die Position unmittelbar vor der Muschel des SoufHeurkastens verrit etwas von
den Aufgaben und dem Selbstverstindnis des Operndirigenten. Denn er gab An-

22 Hermann Levi. Erinnerungen von E. P., Miinchen 1901, S. 13 f., zitiert nach Gertrude Quast-
Benesch, »Der kultivierte, begabte, menschenfreundliche und leichtlebige Mensch«. Hermann Levi
und seine engsten Freunde in seiner Zeit als Miinchner Hofkapellmeister, in: Musik in Bayern 75
(2010), S. 83—121, hier S. 97.

23 Abb. nach Revue frangaise d’organologie et d’iconographie musicale 12 (2010), S. 68.



122 Manfred Hermann Schmid

weisungen nicht nur fiir die Musik, sondern vor allem auch fiir die Szene und fiir
die Gestik, wie eine parodistische Darstellung einer Rossini-Auftithrung mehr als
deutlich macht (vgl. Abb. 2).

Diesem Thema hat sich mit »sprechenden« franzosischen Bildquellen, die sich
um deutsche vermehren lieflen, im Jahr 2010 Julien Dubruque gewidmet, wenn
er eine Verschiebung dirigentischer Funktionen vom Leiter der Szene zum Leiter
des Orchesters beschreibt.24 In der Grofen Oper in Paris stand der Dirigent auch
noch 1890 vor dem Souflleurkasten,?> was Wagner zuletzt beim Pariser Zannhiu-
ser erlebt hatte, sodass die Miinchner Praxis fiir ihn keines Kommentars bedurfte,
zumal sie ihm auch aus seiner Dresdner Zeit vertraut war. Ein Holzschnitt von
1842 in der Leipziger lllustrierten Zeitung mit einem Blick in das Hoftheater beim
Schlussbild des vierten Akts der Urauffithrung des Rienzi zeigt auch hier den
Dirigenten unmittelbar vor dem Souffleurkasten mit dem Orchester in seinem
Riicken.?® Diese Platzierung erleichterte den Kontakt mit den Singern im Sinne
eines »gestischen Souffleurs«. Dazu gehérte wohl auch, dass Wagner nach den
Erinnerungen von Anton Seidl eher Phrasen als den Takt dirigierte.?” In der
Ubermittlung von Gesten an die Singer muss Wagner eine seiner Hauptaufgaben
bei der Leitung einer Auffithrung und die wichtigste Aufgabe {iberhaupt beim
Einstudieren eines Werkes gesehen haben. Jedenfalls betont seine Beschreibung
von Spontini, als dieser 1844 seine Vestalin in Dresden probierte — und offenkun-
dig an der Rampe, denn die Oboen wollte er in seinem Riicken haben — auffillig
gestische Elemente.?® Bei Konzerten dagegen bevorzugte Wagner den Platz vor
dem Orchester, selbst wenn Vokalmusik auf dem Programm stand. So bildete
bei der Neunten Beethovens der Chor einen Halbkreis um das Orchester herum.
Eine dhnliche Staffelung Dirigent-Orchester-Singer schien Wagner 1846 in sei-
nen Vorschligen Die Konigliche Kapelle betreffend auch in der Oper anstrebens-

wert, allerdings kaum realisierbar:

»dief§ kdnnte jedoch nur bei solchen Auffithrungen stattfinden, in welchen das
Singerpersonale so sicher und fest einstudirt ist, dafl es durch die Entfernung

24 Julien Dubruque, »Du chef de scéne au chef d’orchestre, in: ebd., S. 61-79 (vgl. auch weitere Bei-
trige in diesem Band mit dem Generalthema »Orchestres aux XVIIIe et XIXe si¢cles: composition,
disposition, direction, représentationc).

25 Ebd., S. 88, vgl. S. 123, 144, 145.

26 Wiedergegeben bei Bory, Richard Wagner, S. 78.

27 Heinel, Wagner als Dirigent, S. 245. Quasi zum Ausgleich pflegte er in frithen Jahren das Orchester
mit Fuf§-Aufstampfen in Ordnung zu halten; das wurden ihm mehrfach in Dresdner Kritiken vor-
gehalten (Zitate bei Heinel, Wagner als Dirigent, S. 84 und 93).

28 ML, S. 256.
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des Dirigenten nicht gestort zu werden fiirchten diirfte: bei dem schnell wech-
selnden Repertoire der Opern an deutschen Theatern, so auch hier, diirfte
jedoch die Voraussetzung nur selten gerechtfertigt werden konnen.«*®

Die Doppelaufgabe einer musikalisch-technischen Direktion des Orchesters und sze-
nisch wirksamer Anweisungen fiir die Singer hat Wagner immer wieder beschiftigt.
Traditionell waren in deutschen Theatern mit dem Konzertmeister und dem Kapell-
meister zwei verschiedene Personen zustindig gewesen. Den spezifischen Orchester-
anteil hatte Wagner in Dresden aber entschieden an sich gezogen.?® Zum Ausgleich
erwartete er sich einen »Regisseur«, der Gebarden und Mienenspiel in »genaueste|r]
Kenntnif§ der Partitur« zu vermitteln wusste — so Wagner in einem Brief vom 6. Ok-
tober 1851.3! Bei seinem Reorganisationsprogramm fiir das Wiener Hoftheater 1863
wiederum wollte er nach franzdsischem Muster einen »Gesangsdirigenten« und einen
»Orchesterdirigenten« vorgesehen wissen. Eben dieses Modell wiirde er dann fiir die
Auffihrung seiner eigenen Werke endlich realisieren, und zwar in Miinchen.

Hier kam es im Blick auf die dirigentische Doppelfunktion zu einer definiti-
ven Teilung, eindriicklich dokumentiert in einem Wiener Pressebericht iiber die
Einstudierung der Meistersinger 1868 in Miinchen. Die beiden Aufgaben sind nun
auf zwei Personen verteilt. Hans von Biilow leitet das Orchester, Richard Wagner
»dirigiert« mit gestischen Anweisungen die Singer, jedenfalls wihrend der Proben.
Das ist, bei allem spéttischen Unterton, sehr eindriicklich in einem Vorbericht der
Neuen Freien Presse Wien zur Premiere beschrieben. Der »stindige Miinchener Cor-
respondent« erklirt, geschickt in den Ereignisrahmen von der Kutschen-Vorfahrt
fir Wagner samt dem Ehepaar von Biilow und der Auflésung des ausgewihlten
Publikums mit Ende des dritten Akts eingebaut, die neue Arbeitsteilung:

»Ja die Proben fiir die »Meistersingers, jenes opus novissimum Wagners [...]
Der kleine schmichtige Mann hat schon Platz genommen, er steht am Diri-
genten-Pult — es ist Hanns v. Biilow. [...] Der andere Mann, welcher mit Biillow
gefahren kam, steht auf der Bithne. Es ist Richard Wagner mit seinem in ganz
Deutschland bekannten Vogelgesichte. Mit bestindiger, nervés machender Auf-
regung begleitet er jeden Ton, der gesungen wird, durch eine entsprechende
Bewegung, die von den Singern so viel als moglich genau nachgeahmt wird;
nur wer den Componisten so arbeiten und gesticuliren sieht, versteht, wie sich

29 SSD 12, S. 186 (unter der Uberschrift: »Lokalitit des Orchesters).
30 Heinel, Wagner als Dirigent, S. 233—241.
31 Richard Wagner an Christian Julius Daniel Stocks, 6. Oktober 1851, WB 4, S. 125.
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derselbe eine Menge von Nuancen gedacht hat. [...] So geht es den ganzen
Abend; Biilow klopft fleiffig ab und lif3t alle Augenblicke eine Stelle, oft nur
zur eigenen Information, wiederholen, wenn ihm Wagner auch versichert: »Das
weifSt du schon, das hab’ ich mit dir schon privatim abgeredet«.??

Das aufgeteilte Verfahren hatte auch schon beim 77istan gegolten, weshalb Biilow
sich als »der zeitweilige Dirigentenstab Richard Wagners« bezeichnet wissen woll-
te.3% Darin spiegelt sich die Vorstellung, dass die Funktionen traditionell eigentlich
in einer Person zusammengehoren. Das zeigt sich ebenfalls in Wagners Ansprache
an das Orchester vor Beginn der Generalprobe, als er sich entschuldigen musste,
nicht selbst zu dirigieren.34

Die gleiche Aufgabenteilung galt dann fiir Bayreuth 1876, was auch bildlich do-
kumentiert ist. Hans Richter widmet sich, mit dem Riicken zur Trennwand von
Orchester und Zuschauerraum, den Instrumentalisten, Richard Wagner sitzt mit
einem Arbeitstisch, vergleichbar dem Dirigierpult, auf der Biihne, ausgestattet mit
der Partitur im Sinne des Briefs von 1851.3° Literarisch beschrieben wird Wagners
Anteil weniger duferlich als intentional sehr detailliert von Heinrich Porges in sei-
nem Bericht iiber die Bithnenproben.?® Die Teilung ist zweifellos auch der Grund,
dass Wagner als Orchesterdirigent nach der Miinchner Zeit so gut wie nicht mehr
in Erscheinung tritt. Vorbereitet ist durch die Trennung auch der Typus des mo-
dernen Regisseurs: Nicht zufillig war fiir Intendant Karl Freiherr von Perfall bei
den Meistersingern »Wagner der Regisseur«, und nicht der auf den Programmzet-
teln firmierende Reinhard Hallwachs.?” Dass tibrigens Felix Mottl in aller Demut
Cosima Wagner wissen liefs, er wire bereit, den 77istan zu dirigieren, aber ebenso,
»das Offnen und Schlieflen des Vorhangs zu iibernehmenc, zeigt noch einen Rest
an dirigentischem Multitasking.?®

32 INFP, Beilage 21. Juni 1868, S.s5; erstmals (ohne die Rahmenerzihlung) publiziert bei Rick/ 2,
S. §7—58.

33 Rockl1, S. 147 f; zu den Bithnenproben Rick/1 1903, S. 87.

34 »Ansprache an das Hoforchester in Miinchen vor der Hauptprobe zu sTristan und Isolde«, SSD 16,
S. 42—43.

35 Vgl. die Darstellungen von Proben zum Ring bei Bory, Richard Wagner, S. 199. Dazu Heinel, Wag-
ner als Dirigent, S. 175.

36  Heinrich Porges, Die Bithnenproben zu den Bayreuther Festspielen des Jahres 1876, I. Das Rheingold,
Chemnitz 1881, hier S. 3—7, vor allem S. 5 (Teil IT ist 1882 erschienen; die Teile III-IV 1896, diesmal
in Leipzig. Fiir eine gemeinsame Ausgabe ist dann ein neues Titelblatt mit der Angabe »Leipzig
1896« geschaffen worden).

37 Réckl, Die Urauffiihrung des Rheingold, S. 131.

38  Gertrude Quast-Benesch, Hermann Levi und seine engsten Freunde, S. 103.
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Il. Instrumente

Wenigstens zwei Instrumente aus Miinchner Wagner-Urauffithrungen sind erhal-
ten: die Holztrompete fir den 7ristan und das Nachtwichterhorn fiir die Meister-
singer. Sie sind nach aktueller Auskunft des langjihrigen Solohornisten Hans Pizka
bis heute in Verwendung.?® Nachgewiesen ist ferner ein Horn aus dem Besitz von
Franz Strauss.#® Und erhalten ist eine Reihe von Streichinstrumenten, die freilich
nicht als spezifisch fiir das Wagner-Orchester anzusehen sind. Im Zentrum ste-
hen hier die Blasinstrumente. Denn bekanntlich stellen die Werke Wagners bei
ihnen besondere Anforderungen. Fiir den 77istan war eine Basstuba anzuschaffen
gewesen, die Moritz aus Berlin geliefert hatte.#! Auch bei den Holzblisern gab es
Erginzungserfordernisse. Das betraf das Fagott mit A-Stiirze. Wie das Problem
des erweiterten Umfangs in Miinchen geldst wurde, lisst sich derzeit nicht sagen.42
Man konnte aus der Heckel-Werkstatt ein eigenes der neu propagierten Instru-
mente gekauft haben. Das ist nicht sehr wahrscheinlich, weil in Miinchen ande-
re Fagott-Typen wie das Ottensteiner-Fagott gespielt wurden. Ein ungewdhnlich
schones Instrumentenpaar aus der Zeit um 1870 befindet sich im Musikinstrumen-
tenmuseum, allerdings mit dem normalen Kontra-B;-Ambitus. Georg Ottensteiner
war 1860 Hoflieferant geworden und wiirde 1867 eine groffere Zahl an Holz- und
Blechblasinstrumenten liefern.#> Das hatte mit der Umstellung des Stimmtons zu
tun und betraf an Wagner’schen Werken zunichst die Meistersinger. Im Fall des
Tristan-Fagotts ist denkbar, dass ein vorhandenes Instrument einfach umgebaut
wurde. Ein solcher Fall ist an einem Fagott der Sammlung Ventzke dokumentiert,

39 Email vom 23. Februar 2013. Ein Foto der Z7istan-Trompete bei Erich Tremmel, Blasinstrumenten-
bau im 19. Jahrhundert in Siidbayern, Augsburg 1993, S. 468. Dass laut Tremmel (S. 205) auflerdem
eine Kontrabassposaune und eine Basstrompete von Moritz erhalten seien (ebd.), diirfte auf einem
Missverstindnis beruhen.

40 Christian Speck, Ein Ottensteiner-Horn aus dem Nachlass von Franz Strauss (1822—1905), in: Musik
in Bayern 41 (1990), S. 63—77. Das Instrument ist inzwischen restauriert und fotografiert, siche dazu
im Internet bei Hans Pizka, <www.pizka.de/fstraus.htm> (27. September 2015).

41 Ebd, S.202.

42 Dasverdienstvolle Buch von Hans-Joachim Nésselt lisst Fragen des Instrumentariums leider unbe-
rithre.

43 William Waterhouse, 7he New Langwill Index. A Dictionary of Musical Wind-Instrument Makers
and Inventors, London 1993, S. 288; vgl. Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 211—217, (Kap. »Die Ein-
fithrung der Pariser Orchesterstimmung«). Dazu schon Speck, Ein Ottensteiner-Horn, S. 65—67.
Interessanterweise informierte sich Wagners Adlatus Hans Richter 1874 mit Blick auf Bayreuth in
Ottensteiners Werkstatt, die er am 20. Juli besuchte (William Melton, The Wagner Tuba. A History,
Aachen 2008, S. 45).
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beim Heckel-Fagott mit der Nr. 3047 von ca. 1877; ab Nr. 3000 handelt es sich be-
kanntlich um den Sohn des Firmengriinders, um Wilhelm Heckel (Abb. 3).

Abb. 3: Heckel-Fagott mit der Nr. 3047
(Tiibingen, Sammlung Stiftung Dr. h. c. Karl Venzke).
Verlingertes Schallstiick unter Hinzuftigung einer A,-Klappe

Die Bassrohre des Instruments ist nachtriglich verlingert worden, wie das ande-
re Holz in hellerer rétlicher Farbe erweist. Genau an der Schnittstelle befindet
sich eine hinzugefiigte Klappe. Ist sie gedffnet, ergibt sich akustisch die normale
Linge des Fagotts und der Ton Kontra-B. Ist sie geschlossen, erklingt das von
Wagner erwartete Kontra-A. Die Umbau-Arbeiten sind sehr sorgfiltig ausgefiihre,
wohl unter Benutzung des originalen Elfenbein-Stiirzenringes, und unter Erneu-
erung der Es-Klappe, weil diese vom Hebel der neuen A.-Klappe tangiert wird.44
Der Umbau ist zweifellos im Hinblick auf eine 7ristan- oder Ring-Auffithrung
erfolgt, wenn auch vermutlich nicht fiir eine Miinchner Auffithrung. Aber auch
hier kénnte ein Umbau das Problem gelost haben. Sehr gut denkbar ist daneben,
dass es eine auswechselbare Stiirze gegeben hat. Im Stimmbheft von Fagott 3 des
Urauffithrungsmaterials fiir das Rheingold sind die A,-Stellen kommentarlos no-
tiert und spiter mit der Bemerkung versehen: »Stange«.*> Der Spieler hat jeweils
eine erweiterte Stiirze aufgesetzt. Wagners Notldsung, mitgeteilt in den Vorbe-
merkungen der Partiturdrucke (»sobald das Instrument hierfiir noch nicht einge-
richtet ist, durch ein Kontrafagott zu ersetzen«#®), war also nicht nétig gewesen,
vermutlich auch nicht im 77istan. Die »Stange« kénnte auch bedeutet haben, dass
die Bassrohre des Instruments mit einer Verlingerung versehen wurde, so dass
beim Schlieffen aller Klappen das Kontra-A anstelle des Kontra-B erklang. Das

konnte funktionieren, solange A.-B, nicht direkt hintereinander verlangt wurden.

44 Ich stiitze mich hier auf eine Beschreibung des Instruments durch Frau Priv.-Doz. Dr. Ann-Katrin
Zimmermann.

45 D-Mbs St. th. 890-1. Fiir Hilfe bei der Einsicht in die Miinchner Hoftheaterbestinde danke ich
Herrn Dr. Reiner Nigele und Frau Dr. Sabine Kurth.

46 SWio., S. X.
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Im Rbheingold, gegen Ende der zweiten Szene, beim Hinabsteigen Wotans,*” ist
im Vorfeld kein B, verlangt und hinterher genug Zeit (14 Takte), den Aufsatz wieder
zu entfernen. Zu Beginn der dritten Szene folgen zwar A.-B, direkt aufeinander, das
B, fillt jedoch auch dem Fagott 2 zu, so dass das Fagott 3 den Ton einfach auslassen
kann.*® Bei der dritten Szene des Rheingold, wenn alle drei Fagotte das Kontra-A
spielen und auch noch direkt zusammen mit dem Kontra-B (»Habt Acht!«*), sind
allerdings simtliche Behelfsmittel vergeblich.

Schwierigkeiten mit der Beschaffung einer Bassklarinette sollte es 1865 nicht
mehr gegeben haben, nachdem 1855 der 7annhiuser und schon zuvor Meyerbeers
Les Huguenots gespielt worden waren. Damals, 1838, war eigens in Paris ein Inst-
rument von Louis Auguste Buffet (jeune) angeschafft worden.® Es ist mit einiger
Wahrscheinlichkeit sogar im Bayerischen Nationalmuseum erhalten,’! 1889 erwor-
ben von einem Kreszenz Amreller, der auch noch ein Bassetthorn von Wilhelm
Hess um 1840 an das Museum verkauft hat. Beide Instrumente tragen das »L«
samt Krone als Signum des Hofkapellenbestands zur Zeit von Ludwig I. und kénn-
ten aus einer Gruppe von 1880 fiir »unbrauchbar geworden« erklirter Instrumente
stammen.>? Die Bassklarinette von Buffet in B in gerade gestreckter Bauweise mit
tiefstem gegriffenen Ton e diirfte auch fiir frithe Wagner-Auffithrungen benutzt
worden sein. Im 77istan erscheint die Bassklarinette allerdings neben der B- auch in
der A-Stimmung, und jeweils mit ihrem tiefsten Ton, sodass nicht nur eine notati-
onstechnische Unterscheidung gemeint gewesen sein kann. Von einem Instrument
in A fehlt jede Spur. Dokumentiert ist ein solches Instrument aber indirekt. Denn
1867 stellte Georg Ottensteiner das Umarbeiten einer dlteren Bassklarinette in A in
eine B-Bassklarinette in Rechnung und lieferte als Ersatz eine neue »A Bafiklarinet-
te, Klappen und Garnitur von Neusilber«.>3

Auch wenn die Bassklarinette in Miinchen lingst bekannt war,>* ist doch mit

47 Ebd, S. 197.

48 SWio.2, S. 213.

49 Ebd., S. 251

50 Den archivalischen Nachweis dafiir hat Tremmel erbracht (Blasinstrumentenbau, S. 196 £.). Die Son-
deraufgabe in Les Huguenots war Hector Berlioz ein Notenbeispiel in seiner Instrumentationslehre
wert (BerliozStrauss, S. 237).

st Bettina Wackernagel, Holzblasinstrumente. Bayerisches Nationalmuseum, Tutzing 200s, S. 304—307
(mit Fotos).

52 Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 226; vgl. Wackernagel, Holzblasinstrumente, S. 307 und 302; der
Zusammenhang der »Amreller«-Instrumente bleibt bei Wackernagel verborgen, zumal auch der
Name im Register fehlt.

53 Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 216, nach Akten des BayHStA.

54 Der Miinchner Instrumentenbauer Anton Amer hatte schon 1835 mit einer Bassklarinette an der
Bayerischen Industrie-Ausstellung teilgenommen (Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 86); 1869
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Umgangsschwierigkeiten durch Leseprobleme zu rechnen, nachdem im 7ristan
(und schon im Lohengrin, in Miinchen erstmals am 28. Februar 1858) die gewdhn-
liche Violinschliissel-Notierung aus Griinden eines stimmigen Partiturbildes von
Wagner aufgegeben worden war. Wendelin Weif$heimer berichtet 1898 im Kontext
der Vorbereitungen eines Konzerts 1862 mit 77istan- und Rheingold-Ausschnitten
von den neuen Problemen und zitiert in diesem Zusammenhang auch einen Brief

Richard Wagners vom 12. Oktober 1862:

»Die Baficlarinette soll im Violinschliissel (mit der néthigen Octavenverinder-
ung) ausgeschrieben werden: die ungliicklichen Clarinettisten beklagen sich bei
mir, durch den Baf3schliissel konfus zu werden.«3>

WeiSheimer erginzt das noch mit eigenen Erfahrungen:

»Zu welchen Storungen die ungewdhnliche Schreibweise im Bafischliissel unter
Umstinden fithren konnte, erlebte ich einmal bei einer Lohengrinauffithrung in
der Mailidnder Skala: den ganzen Abend blies da die Baflklarinette eine Oktav
zu tief! Wie unbehaglich sich der arme Bliser in dieser Lage befand, konnte
man nur allzudeutlich héren, besonders in der Einleitung, wo er, von seinen in
den Liiften schwebenden Kollegen verlassen, einsam und traurig in der Tiefe
umbherirrte.«°

Die Stimme der »Bassclarinette« im Miinchner Material der Urauffithrung (Abb. 4)
ist komplett umgeschrieben und griffgerecht eine Oktave hoher im Violinschliissel
notiert — mit korrekter Hoheroktavierung auch der wenigen Stellen, in denen Wag-
ner selbst den Violinschliissel benutzt.>” Beim Rbeingold sind dann vorsichtshalber
gleich zwei zusammengebundene Stimmen vorbereitet worden, eine in Uberein-
stimmung mit der Partitur im Bassschliissel und eine oktavtransponierte im Vio-
linschliissel. Nur letztere ist der weiter funktionierenden Griffschrift wegen auch
benutzt worden, die andere blieb ohne Eintrige und Studierziffern. Die Praxis
spiegelt sich auch im Prager Rheingold-Material aus dem Privatbesitz von Angelo

wiirde Georg Ottensteiner eine Neukonstruktion beschreiben und schiitzen lassen (ebd., S. 100103,
vgl. die Fotos S. 466).

55 Wendelin WeilSheimer, Erlebnisse mit Richard Wagner, Franz Liszt und vielen anderen Zeitgenossen
nebst deren Briefen, Stuttgart und Leipzig 1898, S. 180.

56 Ebd., S. 210. Einen solchen Irrtum hat Wagner insofern selbst provoziert, als die ersten Téne der
Bassklarinette im Lohengrin (Vorspiel T. 20—26) im Violinschliissel notiert sind und der Spieler so
von der gewohnten Notierung ausgehen durfte, das notierte 4! als Einsatzton ihn also zu einem
klingenden gis statt eines gis' verfithren musste.

57 D-Mbs St. th. 883-2.
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Neumann und ist insofern den engsten Wagner-Traditionen zugehérig. Dazu passt
ein schoner Vermerk aus der Zeit um 1900 in der Prager Partitur, einem Exemplar

des Erstdrucks, auf der Riickseite des Titelblatts:

»Die Bassclarinette wird im Violinschliissel umgeschrieben, und die einzelnen
Stellen der A-Clarinette nach B transponirt. Die nicht mehr erreichbare Tiefe
[klingend Cis] durch Fagott ersetzt. Der Bassclarinettist iibernimmt manchmal
die Stelle des 3ten Clarinettisten, natiirlich mit einer gewohnlichen Clarinette«.>®

Der Wechsel auf ein Standardinstrument in B zeigt sich auch in der Miinchner
Tristan-Stimme an einer Einlage aus der Zeit um 1880, in der die ganze grofle
Szene zu Ende des zweiten Akts®® fiir die B-Stimmung umgeschrieben worden ist,
allerdings fiir ein Instrument, das mit einer £s-Klappe auch den tiefsten Ton der
Bassklarinette in A erreichen konnte.

Die eigentlichen Probleme mit neuen Instrumenten und Transpositionen entstan-
den 1869 beim Ring. Einen ersten Bericht tiber diese Instrumente hat 1884 Oscar
Franz gelieferc.5® Erich Tremmel widmete der Frage der Sonderinstrumente ein aus-
fuhrliches Kapitel seiner grundlegenden Dissertation,’! auf die ich mich mit wenigen
erginzenden Bemerkungen berufe. Nach der Basstuba-Bestellung in Berlin fiir den
Tristan schien die Firma Moritz auch fiir weitere Blechblasinstrumente die richtige
Adresse. Biilow korrespondierte in dieser Sache mit Wilhelm Wieprecht, dem Direk-
tor der PreufSischen Militirmusik. In der Folge sind drei Instrumente nach Miinchen
geliefert worden, um jene Stimmen mit der Vorschrift »Basstrompetes, »Kontrabass-
tuba« und »Kontrabassposaune« ausfiihren zu kénnen. Die grofite Schwierigkeit hatte
die Posaune gemacht, »indem die Spielbarkeit von doppelt uebereinander liegenden
Ziigen nur durch sehr grofe Sorgfalt zu erreichen ist«.?

Genau ein solches Instrument ist in Miinchen erhalten, wenn auch nicht von der
Firma Moritz. Es handelt sich um eine Kontrabassposaune in B aus dem Musik-
instrumentenmuseum, die aus dem Altbestand des Stadtmuseums stammt. Laut
dessen Karteikarte mit der Signatur 38-49 ist das Instrument 1938 von einem Fr. F.
Schneider fiir RM 60.— erworben worden, unter der ausdriicklichen Vorgabe:
»Anfertigung fiir Ring-Vorst.[ellungen] (nach R. Wagner)«. 1979 wurde das Instru-

ment fiir das Musikinstrumentenmuseum mit 79-48 neu inventarisiert.

58 Die Kenntnis des Stimmenmaterials in Prag danke ich der Hilfe von Frau Dr. Milada Jondsov4.

59 SW8.2,S. 225—240.

60 Oscar Franz, »Die neuen Musik-Instrumente Richard Wagner's«, in: Zeitschrift fiir Instrumentenbau
(1884/8s), S. 46.

61 Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 200—211.

62 Zitiert nach ebd., S. 203.



Abb. 4: Stimme der Bassklarinette aus dem Material der Urauffithrung des 7ristan von 1865
(D-Mbs St. th. 883-2); umgeschrieben in den Violinschliissel
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Abb. 5: Kontrabassposaune mit Doppelzug von Anton Schopf, Miinchen 1884 /85 (2);
Musikinstrumentenmuseum im Miinchner Stadtmuseum, Inv. 79-48

»In B« bedeutet, dass das Instrument die zweifache Rohrlinge einer Tenorposaune
hat. Der Zug muss also fiir eine Verlingerung bis zu 2 '/, Metern sorgen. Das wird
durch eine Verdopplung des Zugs méglich, sodass sich diese 2,50 Meter auf vier Rohre
verteilen und der Arm des Spielers nur gut 60 Zentimeter Spielraum fordert. Das ist
immer noch genug, so dass nach dem Vorbild der Bassposaune eine Zugstange mit
holzernem Knopf dem Spieler hilft. Das Prinzip des Doppelzugs gilt als eine Erfin-
dung von Gottfried Weber 1816. Instrumente miissen bei Schott in Mainz gebaut
worden sein, ohne dass sich eines aus dieser frithen Zeit nachweisen lie3e.63

Abb. 6: Kontrabassposaune mit Doppelzug von Anton Schépf, Miinchen 1884/8s (?);
Inventarstempel der Bayerischen Hofkapelle zur Zeit von Ludwig II.

63 Gunter Dullat, Verzeichnis der Holz- und Metallblasinstrumentenmacher auf deutschsprachigem
Gebiet, Tutzing 2010.
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Die Kontrabassposaune trigt das »L« samt einer Krone als typischen Hofkapellen-
Stempel fiir die Zeit von Ludwig I1., sollte also vor 1886 gebaut und benutzt worden
sein. Zum Eigentumsnachweis kommt noch eine gestempelte Inventarangabe »INV:
N: 4.«. Eine entsprechende Inventarliste lief§ sich bisher leider nicht nachweisen.
Laut der Signatur »Anton Schépf Miinchen« ist das Instrument in Miinchen
gebaut worden. Von der Familie Schopf sind nur zwei Mitglieder dokumentier-
bar, Anton senior und Anton junior. Anton senior ist am 25. Mai 1861 in Augsburg
geboren.®* Zur Rheingold-Auffihrung von 1869 kann er nichts beigetragen haben,
auch nicht fiir die grofle Miinchner Ring-Auffithrung von 1878. Selbst das durch
die Inventarnummer gegebene spiteste Datum 1886 ist noch sehr frith fiir ihn.

Abb. 7: Kontrabassposaune mit Doppelzug von Anton Schopf,
Miinchen 1884/8s (?); Signatur

An den Lebensdaten ist nicht zu riitteln, wie eine Uberprﬁfung des Familienbogens
im Stadtarchiv Augsburg ergab.> Zudem ist laut dessen Angaben Schépf senior

64 Waterhouse, The New Langwill Index, S. 361.

65 Fiir Hilfe bedanke ich mich bei Frau Simone Herde, Augsburg. Laut Familienbogen ist Anton
Franz Johan Schopf, Instrumentenmacher, am 25. Mai 1861 in Augsburg, kath., als Sohn des Sand-
fuhrmanns Johann Schopf und dessen Ehefrau Anna, geb. Hollrieder geboren (das Datum wird
auch im Band der Geburtsscheine bestitigt); er hat sich ab 1885 in Landshut aufgehalten und dort
am 7. September 1885 mit Walburga Reiner (geb. 16. Juli 1858 in Wérnitzstein, BA Donauwdrth, als
Tochter des Séldners Sebastian Reiner und dessen Ehefrau Maria Anna, geb. Scheller) verheiratet
und ist am 28. September 1899 in Miinchen ansissig geworden, wo er laut Beschluss des Miinchner
Stadtmagistrats vom 18. Juli 1905 das dortige Heimatrecht gegen eine Gebiihr von 40 Mark erwarb.
Das Ehepaar hatte vier Kinder, darunter zwei Séhne: Anton Adam Sebastian geb. 2. September
1886 in Landshut, Griesgasse 317, und Emil geb. ebenda 1895. Anton Schépf senior hatte einen
Zwillingsbruder Leonhard, ebenfalls am 25. Mai 1861 geboren, der Uhrfedermacher war, weshalb
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erst 1899 in Miinchen sesshaft geworden, hatte allerdings kurzzeitig vom 29. Sep-
tember 1884 bis 25. April 1885 hier schon einmal gelebt. In diesem Zeitraum kénnte
die Kontrabassposaune entstanden sein. Sie diirfte das Vorgingerinstrument von
Moritz ersetzt haben, an das sich Schopf vermutlich sehr genau gehalten hat. An-
ton Schopf senior hat iibrigens 1908 dem noch jungen Deutschen Museum eine
Basstuba in F von Johann Bauer in Prag mit drei Wiener Ventilen aus der Zeit um
1850 gespendet.®®

Die Urauffithrungsstimme fiir das Rbeingold sah bei der Kontrabassposaune
zunichst eine Stimme in F und in B vor — die B-Stimmung in Ubereinstimmung
mit Wagners verschollenem Autograph zu Beginn der Szene II: samt einer frithen
Einlage, die einen Ganzton tiefer notiert ist und der C-Notierung in der Walkiire
entspricht. Zu Beginn gilt ohne Riickhalt in der Partitur eine Notierung in F (erster
Ton notiert als Kontra-B): sie erleichterte dem Posaunisten das Spiel, weil er das
Instrument grifftechnisch wie eine gewohnliche Bassposaune behandeln konnte
(Abb. 8). Die Kontrabass-Tuba ist in Ubereinstimmung mit Wagners Rheingold-
Autograph in Es notiert, beginnt also mit dem C; erst eine Einlage sorgt fiir die
spitere C-Notierungspraxis und beginnt mit £s. Eine zweifache Stimme sowohl in
Es als in C existiert auch fiir die Walkiire®”

Fiir die Basstrompete haben die Miinchner Spieler eine ganz eigene Ldsung
verfolgt. Sie wollten ab der Walkiire die Stimme in C notiert haben und generell
ohne Bassschliissel. Der erste Einsatz (T. 73) notiert also klingend 6-es’. Einziger
Nachteil sind die vielen Hilfslinien, die nur an wenigen Stellen wie zu Beginn des
zweiten Akts durch Oktavierung vermieden sind (»8vo tiefer [zu spielen]«). Auf die
Anderung macht eine Anmerkung in roter Tinte auf der Stimme aufmerksam:
»(NB) |: Diese Stimme ist von der Originalstimme transponiert. alles mit C: Baf§
Tromba zu spielen. Alles wie es steht spielen, ausgenommen die angezeigten Takte
etc. um eine Oktav tiefer«.*® Danach ging es inzwischen auch um ein anderes Inst-
rument, sicher nicht die 16-fiil$ige Basstrompete eine Terz tiefer als die von Moritz,
gelieferte in Es, sondern um die »klassische« C-Trompete der Beethoven-Zeit, eine
Quart unterhalb der neuen Standardtrompete in F.°° Mit einer »kornettisierten«

bei Anton Schopf manchmal irrtiimlich auftaucht, er sei Instrumentenmacher und auch Uhrfeder-
macher gewesen (so bei Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 370).

66 Heinrich Seifers, Deutsches Museum. Katalog der Blasinstrumente, Miinchen 21980, S. 129.

67 D-Mbs St. th. 887-2 und 890-2.

68 D-Mbs St. th. 890-2.

69 Auf die Praxis einer C-Trompete mit weiter Mensur verweist Gevaert, Neue Instrumentenlebre, S. 301,
in seinem Kapitel Wagner-Instrumente: »Es ist daher gar nicht zu verwundern, dass man sich nach
einem unfruchtbaren Versuch entschlossen hat, die Stimme der Basstrompete auf einem Instru-
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Abb. 8: Stimme der Kontrabassposaune aus dem Urauftithrungsmaterial des Rbeingold 1869
(D-Mbs 887-2); Beginn der ersten und der zweiten Szene

ment von weniger kolossalen Dimensionen blasen zu lassen. Man baute dasselbe in der Tongrofle der
gewohnlichen C-Trompete, gab aber der Schallréhre eine Mensur von hinlinglicher Weite, um die
Téne 3 und 2 in guter Klangqualitit zu erlangen«. Merkwiirdig ist bei Gevaert nur, dass er als Beleg auf
einen Beitrag in der Zeitschrift fiir Instrumentenban vom 1. November 1884 verweist. Dort ist aber aus-
driicklich von einer 16-fiifigen C-Trompete die Rede: »Schliesslich sei noch der Basstrompete Erwih-
nung gethan, die ebenfalls in den >Nibelungen<in Activitit tritt. Urspriinglich stand dieses Instrument
in tief Es, da sich aber in dieser Stimmung die tiefen Noten sehr unsicher intoniren liessen, so baut
man die Bass-Trompete jetzt zur Erleichterung der Ausfithrung in tief C. Die Téne der Bass-Trompete
in C erklingen genau eine Oktave, die der Bass-Trompete in Es hingegen eine grofle Sexte tiefer, als sie
geschrieben sind« (Franz, »Die neuen Musik-Instrumente Richard Wagner’s«, S. 46).
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C-Trompete, das heiflt einem in der Mensur erweiterten Instrument, lieflen sich
die tiefsten Téne (klingend ¢ im Rheingold, klingend A in der Walkiire) problemlos
spielen und das hohe klingende f? beim Schluss des Rheingold einigermaflen sicher
und wohlténend erreichen (Abb. 9).7°

In der Abweichung von Stimme und Partitur zeichnet sich eine generelle Ver-
schiebung ab, die auch Hérner und gewdhnliche Trompeten betrifft. Wagners
Angaben — dessen diirfe er sich selbst spitestens um etwa 1870 bewusst gewor-
den sein — verweisen nicht mehr auf ein bestimmtes Instrument, sondern spiegeln
tonartliche Bindungen und Satz-Interessen. Die klangliche Realisierungen ist den
Spielern tiberlassen. So entschied sich in Miinchen Franz Strauss ab 1869 bei fast
allen ersten Hornpartien im Ring fiir ein B-Horn, auch wenn der Probendirigent
Hans Richter es als ein »Posthérndle« abqualifizierte und Wagners Stimmungsbe-
zeichnung noch als Instrumentenangabe verstanden haben wollte.”!

Das grofie Ritsel des ersten Ring-Orchesters stellen die »Wagner-Tuben« dar. Weil
sie von Hornisten gespielt werden sollten, die ihre Ventile links griffen und grei-
fen, bedurfte es idealiter einer Sonderanfertigung. Uber den Verbleib originaler
Instrumente ist trotz lingerer Nachforschungen nichts bekannt geworden. In den
Miinchner Museumsbestinden befinden sich nur Instrumente des 20. Jahrhun-
derts.”? Zeugen aus der Friihzeit sind extrem selten. Zu ihnen zihlt eine links-
grifige Wagner-Tuba der Berliner Werkstatt Moritz im National Music Museum
in Vermillion (USA).”3 In Miinchen kénnten auch heimische Instrumentenbauer
beauftragt worden sein, die bei Instrumenten der Biigelhornfamilie im Kontext der
bayerischen Militirmusik reichlich Erfahrung aufzuweisen hatten. In Frage kom-
men Georg Lang (geb. 1833) als Nachfolger der renommierten Saurle-Werkstatt,
aber auch Georg Ottensteiner oder Anton Betzenhammer, der 1868 seine Werkstatt
erdffnet hatte, vielleicht auch sonst jemand aus der alten Barth-Werkstatt.”4

70 Bei der Alberich-Szene zuvor (SW10.2, S. 294) kam es auf Wohlklang nicht an: hier geht es um krei-
schende Laute bis ges? (notiert es?). »Zweifel an der Korrektheit von Wagners Niederschrift« (Tremmel,
Blasinstrumentenbau, S. 205) sind nur berechtigt, wenn seine Stimmungsangaben auf konkrete Rohr-
lingen bezogen werden. Davon gingen die Spieler aber offenbar schon friih nicht mehr aus.

71 Rickl2, S. 8. Zur Differenz von Spielerentscheidungen und Partiturbildern generell siche Gevaert,
Neue Instrumentenlebre, S. 280. Zum B-Horn bei Strauss siche auch Josef Lindner, »Hie F-Horn —
hier B-Horn — was ist recht’, in: Deutsche Musikerzeitung 29 (1898), Heft 34; vgl. Speck, »Ein
Ottensteiner-Horng, S. 68.

72 Das Musikinstrumentenmuseum verwahrt unter der Signatur 2002-3 ein Wagnertuben-Quartett
der Gebriider Alexander Mainz, c. 1970, urspriinglich bei den Miinchner Philharmonikern in Ver-
wendung, sowie unter Mus. 91-10 eine einzelne, allerdings rechesgriffige (!) Wagner-Tuba in B, von
Robert Piering, Adorf (f1937). Fiir Auskiinfte danke ich Herrn Dr. Andrds Varsdnyi.

73 Fiir Auskiinfte zu dem Instrument danke ich Frau Dr. Sabine Katharina Klaus.

74 Von Betzenhammer verwahrt das Musikinstrumentenmuseum eine Bassposaune von 1872, aller-
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Abb. 9: Kornett in C von Konrad Waidlich, Cham, nach 1884, mit der Ventilfolge Y2, 1, 1¥2
(Sammlung Herbert Griinwald in Garching, fiir einen Hinweis danke ich Frau Dr. Sabine
Klaus); Instrument erweiterter Mensur fiir eine bessere Tiefe gegeniiber der traditionellen

C-Trompete. Ein vergleichbares Instrument war in Miinchen méglicherweise ab der Walkiire
von 1870 fiir Wagners »Basstrompete« in Gebrauch. Zu weit mensurierten Trompeten siche
auch Herbert Heyde, Das Ventilblasinstrument, Leipzig 1987, S. 19.

Die Suche nach linksgriffigen Ringtuben der Wagnerzeit kénnte aber von vornhe-
rein vergeblich sein. Fiir eine Konzertauffiihrung mit Ausschnitten auch aus dem
Rheingold hatte Wendelin WeifSheimer 1862 eine Reduktion des Orchesters erwo-
gen, worauf ihm Richard Wagner einigermaflen konsterniert antwortete: »Was fillt
Thnen ein, daf§ die Instrumentation im >Rheingold« u.s.w. gedndert werden soll?
Keine Idee! Alles bleibt, wie es ist; die Tuben, wenn auch unter anderm Namen,
find’ ich tiberall — namentlich in Wien — beim Militdr. Also lassen Sie das!«’> Wag-
ner dachte auch an eine Ubernahme der Musiker, wie sein Brief an Josef Standhart-
ner vom 16. Oktober 1862 belegt (»die hierzu bestellten 4 Tubisten miissen abwech-
selnd aber auch Horn iibernechmen kénnen«).”¢ Ob Wagner sich in diesem Moment
Gedanken iiber Mundrohr und Mundstiick gemacht hat? Tenorhérner nicht nur

dings ohne Nachweis fiir die Benutzung in der Miinchner Oper (Inv. 40-40). Es handelt sich der
hohen Stimmung wegen eher um ein Uberbleibsel aus der Militirmusik.

75 Brief ohne Datum, zitiert nach WeiSheimer, Erlebnisse mit Richard Wagner, S. 182. In Budapest
kamen Instrumente und vermutlich auch Musiker nachweislich aus dem Militir, siche Wagners
Brief an Heinrich Porges vom 27. September 1863 (vgl. Melton, Wagner Tuba, S. 20).

76 Zitiert nach Heinel, Wagner als Dirigent, S. 148. Auf Militirmusiker war Wagner umso mehr ange-
wiesen, als er mitunter feststellen musste: »Hornisten konnen Tuben nicht blasen« — so bei der Probe
fiir ein Konzert in Berlin am 19. April 1875 (CWT 1, S. o11).
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des Militdrs, wurden generell mit Kesselmundstiicken gespielt und hatten deshalb
weite Mundrohre, in die ein Hornmundstiick nicht passte; dazu wire ein eigenes
Setzstiick nétig.”” Fiir Miinchen nicht ganz auszuschlieflen ist zu guter Letzt, dass
Hornisten — auch wenn schwer vorstellbar — sich auf Rechesgriffigkeit einstellten.
In diesen beiden Fillen hitten die »eigentlichen« Ring-Tuben gar nicht existiert.
Dann wire auch die Nachricht verstindlich, die ersten Wagner-Tuben seien 1877
von Moritz in Berlin gebaut worden”® — obwohl sie nicht zutrifft: Die Instrumente
fiir den Bayreuther Ring von 1876 hatte ein Jahr zuvor, wenn auch weitgehend un-
bemerkt, Georg Ottensteiner aus Miinchen geliefert.”? Wie unterschiedlich die An-
forderungen und Erwartungen bei den Ring-Tuben sein konnten, zeigt sich nicht
zuletzt daran, dass die Firma Kruspe in Erfurt noch 1920 »Wagner-Tuben« mit vier
Ventilen »fiir rechte oder linke Hand« anbot.8°

Erich Tremmel hat 1993 bei der Rhbeingold-Urauftithrung in Miinchen 1869 fiir die
Annahme von Militirmusikern pladiert. Dafiir konnte er drei gute Griinde benen-
nen. Das Hoforchester hatte lediglich sechs Hornisten in Diensten, musste sich also
ohnehin verstirken. Von den reguliren Musikern erhob keiner die Forderung nach
einem Zusatzhonorar wie sonst bei Sonderinstrumenten iiblich. Schliefllich fehlen in
den Akten alle Spuren fiir eine Bestellung von Instrumenten. Zusammen genommen
spricht das fiir einen Import aus der Militdrmusik. Details haben Wagner vermutlich
gar nicht interessiert: die passenden Instrumente wiirden »vielleicht andre Namen,
vielleicht auch andre Stimmungen haben«®' Aus seinen Tenor- und Basstuben in Es
und B-basso wurden in Miinchen so vermutlich zwei »Althorner« auf B, und zwei
»Ienorhorner« auf F, (also Instrumente mit der Rohrlinge von Hoch-B- und F-Hor-
nern, durch die andere Mensur aber leichteren Ansprache der unteren Partialtone).
Hier wie schon bei der Basstrompete diirfte gelten, dass Wagner seine Partitur »ohne
Kenntnis eines konkreten Instruments« konzipiert hat und sich nur von ungefihren

77 Die baulichen Konsequenzen fiir das neue Instrument werden 1884 von Oscar Franz beschrieben:
»Die Mundrdhre der Tuben ist nach dem Mundende hin so verengt, dass man sie mit einem Wald-
hornmundstiick blasen kann, was um deswillen sehr wichtig ist, weil die Bliser des Waldhorns im
Wechsel auch die Tuben zu blasen haben« (»Die neuen Musik-Instrumente Richard Wagner’s«,
S. 46). Dem Instrument in Vermillion (Anm. 73) fehlt leider das Mundrohr, so dass die Verengung
hier nicht tiberpriifbar ist.

78  James Harvey Keays, An Investigation onto the Origins of the Wagner Tuba, D. M. A. University of
Ilinois 1977, S. 24 (in Berufung auf Friedrich Ernst, »Die Blasinstrumentenbauer-Familie Moritz in
Berling, in: Das Musikinstrument 18 (1969), S. 624—626).

79 Melton, Wagner Tuba, S. 46. Die Angaben zu Wagner im Artikel »Hérner« von MGG?, Sachteil 4
(1996), Sp. 391394 (»Horntube«), sind weitgehend unzutreffend, sowohl was Baudaten als auch was
Stimmungen angeht.

80 Vgl. das Faksimile eines Prospekts bei Melton, Wagner Tuba, S. s8.

81 Richard Wagner an Josef Standhartner, 16. Oktober 1862, WB 14, S. 296.
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Klangvorstellungen leiten lief3.3? Wie sie zu realisieren waren, tiberlie§ er den Gege-
benheiten.®® Die Notation war ohnehin flexibel. Was Wagner sich fiir das Partitur-
bild wiinschte, war ohne Bedeutung fiir die Spieler: Sie konnten sich Stimmen nach
ihren Wiinschen herstellen lassen.®4 Wagner sah selbst schon vor, dass Partitur und
Orchesterstimmen in der Notierung differierten.®

Die frithesten Miinchner Stimmen fiir das Rbeingold sehen der Notierung nach
Instrumente auf B, und F, vor.8¢ Eine solche Verwendung von Alt- und Tenorhérnern
in Miinchen kénnte dazu gefiihrt haben, dass nach eben diesen Stimmungen auch
im Partiturdruck des Rheingold von 1873 notiert wurde. Denn im Auftrag Wagners,
der im Falle Wiens genétigt war, die Stimmen selbst »umzuarrangieren«,?” hatte
sich Hans Richter bei den Vorbereitungen des Miinchner Rheingold um die Fra-
ge der Tuben zu kiitmmern gehabt und als Dirigent die Einstudierung vorgenom-
men, ja noch am 27. August 1869 die halbéffentliche Generalprobe geleitet, bevor
er gezwungenermaflen von der Premiere zuriicktrat. Er war also bestens instruiert,
wenn er nach seinen Miinchner Erfahrungen als Mitarbeiter fiir den Partiturdruck
von 1873 eine aktualisierte Notierung der Tubenpaare in B und F vorsah. Ein ent-
sprechendes Extrablatt befindet sich im Schott-Archiv, eine Kopie im Archiv der
Gebriider Alexander in Mainz.®® Der Erstdruck weicht in der Folge von Wagners
Partiturautograph in der Notierung ab. Instrumente in B und F galten auch spiter
als der Standard.®®

Bei aller Ubereinstimmung von Schrift und Instrumentenstimmung schien die

82 Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 205. Keays ging von einem regelrechten »mistake« Wagners aus
(An Investigation onto the Origins, S. 46), allerdings in Unkenntnis der Quellen (vgl. Anm. 90). Vgl.
Gevaert, Neue Insturmentenlebre, S. 300: »dass der geniale Meister [...] sich nicht immer streng
Rechenschaft gegeben hat von den Naturgesetzen und praktischen Bedingungenc.

83  Dass etwas zu regeln war, reicht immerhin bis in die Briefe an Ludwig II. (Brief vom 16. September
1865, WB-Ludwig 1, S. 184); es ging Wagner dabei aber cher um einen Grund fiir seine Abwesenheit
in Miinchen.

84 Diese Praxis belegt Melton bis ins 20. Jahthundert (Wagner Tuba, S. 43).

85 Vgl. die Anmerkung bei der Besetzungsangabe im Vorspann der Originalausgabe der Wa/kiire-Par-
titur. Eine Differenz von Stimmen- und Partiturnotierung empfiehlt ausdriicklich Gevaert im Blick
auf »Kornettnotierung« (Newe Instrumentenlehre, S. 281). Zum Verstindnis von Transpositionen bei
Wagner siche Peter Nitsche, »Transponierte Notation bei Wagner. Zum Verhiltnis von Notation
und Instrument, in: Richard Wagner. Werk und Wirkung, hrsg. von Carl Dahlhaus, Regensburg
1971, S. 221-236, hier S. 234.

86 D-Mbs St. th. 887-2.

87 WeilSheimer, Erlebnisse mit Richard Wagner, S. 217.

88  Melton, Wagner Tuba, S. 28 und 34; vgl. das Faksimile S. 35. Dazu auch WWV unter »Musik VIce.

89 Franz, »Die neuen Musik-Instrumente Richard Wagner’s«, S. 46: »Von diesen Tuben stehen zwei in
B- und 2 in F-Stimmung. Die vier Ventile der Basstuba sind seinen Angaben nach ungewdhnlich
disponiert: 1, ¥2, 2, 2V2.«
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»Miinchner Losung« Wagner optisch jedoch nicht befriedigt zu haben, weil sie zu
unangenehm vielen Hilfslinien und beim Wechsel auf den Bassschliissel zu Versto-
en gegen die Horn-Notierung fiihrte, die tiblicherweise einen Oktavwechsel nach
unten forderte.’® So erschienen die tibrigen Partituren doch wieder im Bild seiner
Autographe mit Notierung in Es und B (also den Hornnotierungen in Es und
B-basso, unter genereller Beriicksichtigung der Oktavregel beim Bassschliissel).”!
Die Notierung ist auffallend hilfslinienfrei, was nebenbei die Anordnung von Sys-
temen auf einer Seite erleichtern konnte. Der Wechsel im Druckbild ab der Walkiire
bedeutet aber keinesfalls, dass Wagner an andere Instrumente und Stimmungen
gedacht hitte. Das verrit sich an der bekannten Anmerkung im Walkiire-Druck,
wonach allein »den Tonsetzer diese Schreibart, namentlich auch zum Lesen, beque-
mer diinkte«; die Stimmen miissten freilich auf die »Natur der Instrumente, also
auf die physikalische Rohrlinge, Riicksicht nehmen.®> Die Oktavbrechungen beim
Bassschliissel umging Wagner dann im Vorspiel der Gotterdimmerung durch kon-
sequenten Verzicht auf diesen Schliissel. Fiir die gute Einpassung ins Fiinflinien-
System musste im Gegenzug nach Praxis der »Kornettnotierung« ein Oktavwechsel
nach oben sorgen.”® Traditionell gelesen ergiben sich Stimmungen in B-basso
und F-basso. Weil F-basso aber unter den Hornstimmung nicht vorkommt, kehr-
te Wagner fiir den Rest des Werks doch wieder zu Es und B-basso zuriick. Der
Anfang war also wieder einmal das Ende. Denn so hatte er in seiner Handschrift
des Rheingold begonnen. Die frithen autographen Quellen fiir das Rheingold for-
dern konsequent Tuben in Es und B-basso.”* Das verschollene Reinschrift-Auto-

90 Das war der Autorin im Wagner-Lexikon offenbar unbekannt, sonst konnte sie nicht »eine Oktav
zu tief geschrieben« angeben; in der Tabelle, kopiert nach jener von Keays (An Investigation onto the
Origins, S. 75-78), ist zudem bei »Notation 3« das Transpositionsintervall der Basstuba falsch ange-
geben (mit »Oktav« statt Duodezim); Stefanie Rauch, Art. »Wagnertuben, in: Wagner-Lexikon,
hrsg. von Daniel Brandenburg u.a., Laaber 2012, S. 812814, hier S. 813.

91  Eine Tabelle der Abweichungen in der Tuben-Notierung zwischen Autograph und Erstdruck gibt
das Wagner-Werk-Verzeichnis (WW'V), Mainz u.a. 1986, S. 419 (ohne zwischen alto und basso zu
unterscheiden). Keays hielt irrig die Notierung des Rheingold-Drucks auch fiir die des Autographs
(An Investigation onto the Origins, S. 13). Wagners Entscheidung hitte Konsequenzen fiir die Rbein-
gold-Partitur der Wagner-Ausgabe (SW10) haben kénnen; sie hat sich aber an den Erstdruck gehal-
ten.

92 Als Moritz in Berlin 1877 Ring-Tuben baute, dann entsprechend der Stimmen-Notierung und der
»Natur« in Hoch-B und F (ebenso die Firma Alexander in Mainz, die ihre ersten Tuben 1890 baute,
siche Keays, An Investigation onto the Origins, S. 47). Zu den Missverstindnissen, zu denen Wagners
Bemerkung gefiihrt hat, siehe ebd., S. 41 ff., mit Beteiligung an diesen Missverstindnissen.

93 Die Kornettnotierung mit c?als viertem (und nicht als achtem) Naturton wird bei Frangois-Auguste
Gevaert »uniforme Notierung« genannt und auf Adolphe Sax zuriickgefiithrt (Neue Instrumentenleh-
re, S. 280, 290, 296).

94 Ein Faksimile der wesentlichen autographen Rheingold-Quellen mit einer Bleistift-Partitur vom
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graph kann immerhin durch eine Miinchner Abschrift um 1869 ersetzt werden,
die vom Kopisten Alois Niest angefertigt wurde, zum Material der Urauffithrung
gehorte und noch bei den Bayreuther Proben von 1876 benutzt worden ist:*> Die
Tuben stehen auch hier in Es und B-basso (Abb. 10).

Nachdem Wagner sich zwar beim Partiturbild definitiv entschieden, andererseits
vollig freigestellt hatte, welche Transpositionen fiir die Spieler gelten sollten, finden
sich in den Stimmen ganz unterschiedliche Varianten. Weil bei der Einstudierung
der Walkiire 1870 nicht mehr Hans Richter zustindig war, sondern Franz Wiillner,
inderten sich in Miinchen die Verhiltnisse zunichst wieder. Das Stimmenmate-
rial der Urauffithrung sieht in den kombinierten Horn/Tuben-Stimmen (Horn
s/ Tuba 1 und so weiter) konsequent eine Notierung in Ubereinstimmung mit der
Partitur vor, als Stimmungen in Es und B-basso. Méglicherweise waren diesmal auch
andere Spieler zustindig. Daneben sind fiir die beiden Basstuben aber auch Stimmen
in F analog zum Rbeingold angefertigt und eingefiigt worden.’® Eine Spezialitit die-
ser Stimmen ist, dass sie den Bassschliissel konsequent meiden und lieber bis zu fiinf
Hilfslinien in Kauf nehmen. Die reine Violinschliissel-Notierung hatte Wagner schon
1862 in einem Brief an Wendelin Weif$heimer prognostiziert: »auch die BafStuben
werden durchgingig so [im Violinschliissel] geschrieben werden miissen, weil’s die
Militarmusiker nicht anders wissen«.”” Der tendenziellen Unleserlichkeit wegen der
vielen Hilfslinien miissen im Miinchner Material dann gelegentliche Tonbuchstaben
abhelfen wie im ersten Akt bei Szene I, T. 69 (letzte drei Noten in Basstuba 2: es c 2
Abb. 11). Welche der Miinchner Stimmen de facto benutzt worden sind, lisst sich
kaum entscheiden, weil die Spieler, die sich verewigt haben, ihre Eintrige am Schluss
hinterlief$en, also am Ende der Hornstimme fiir den dritten Akt. Auffillig ist zudem,
dass selbst bei Benutzung der B-basso-Stimme die F-Stimmung durchschlug: ihre
Tone sind in der Basstuba 1 mit Bleistift zusitzlich eingetragen. Fiir die Tenortuben
sind vergleichbare Stimmen in Hoch-B nicht erhalten, konnten aber existiert haben.

Frithjahr 1854 und der nachfolgenden Partiturreinschrift in Tinte (jeweils Beginn der zweiten Sze-
ne) gibt Melton, Wagner Tuba, S. 10 und 31; die Tuben sind beide Male in Es und B-basso notiert.
Bei Melton ist auch eindriicklich dokumentiert, wie beim Druck der Walkiire-Partitur vom Verlag
die Entscheidung offen gehalten wurde (vgl. die Faksimiles von Druckfahnen, die das Tubensystem
leer lieen, von Anton Seidl mit Eintrigen nach »Rheingold-Manier« gefiillt, S. 41).

95 D-Mbs Mus. ms. 21221 (auf dem Vorsatz ist die Herkunft vermerkt, wonach Heinrich Porges das
Exemplar in Verwahrung hatte: »Diese Partitur wurde von dem Miinchner Chordirigenten Hein-
rich Porges wihrend der Biihnenproben zu den Bayreuther Festspielen 1876 benutzt). Im Kritischen
Bericht des Rheingold innerhalb der Wagner-Gesamtausgabe ist die Handschrift nicht nachgewiesen.

96 D-Mbs St. th. 890-2.

97 WeilSheimer, Erlebnisse mir Richard Wagner, S. 180; Brief vom 12. Oktober 1862.
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Abb. 10: Partitur des Rheingold vom Kopisten Niest, Miinchen um 1869
(D-Mbs Mus. ms. 21221); Beginn der zweiten Szene

Die Schlusseintrige in den Stimmen geben Zeugnis von einer ungewdhnlich auf-
wendigen Probenarbeit. In der Stimme Horn 6/ Tuba 2 ist vermerkt: »1te Probe am
23t Mai 1870 unter Kapelmeister Wiiller«. Dann folgen notierte Probendaten fiir
den 25., 28. und 30. Mai sowie den 1., 2., 3. (2 Proben) 7.—10., 11., 13. 15., 17.-18. und
20.—23. Juni. Hauptprobe war am 24. Juni, die fiinf Auffithrungen dann am 26.
und 29. Juni sowie am 10., 17. und 22 Juli.?® Vermerket ist auch eine Auffithrung am

98 In der ersten Posaunenstimme sind die Proben noch genauer nach Blech und »ganzem Orchester«
differenziert.
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10. Mai 1873 mit »7 Proben«. Als Namen von Spielern erscheinen: W. Potzsch (Ur-
auffithrung), A. Anderl (1873), F. Voith (1877), B. Hoyer (1878/79), Vogl (20. Ok-
tober 1878), Nachbauer (19. November 1878). Davon sind als Hofmusiker Wilhelm
Potzsch (seit 1869), Alois Anderl (seit 1872) und Bruno Hoyer (seit 1878) nachweis-
bar.®® Voith, Vogl und Nachbauer dagegen miissen als Aushilfen titig gewesen
sein — zugeteilt jeweils den beiden Basstuben, wihrend die Tenortuben von den
reguliren Hornisten 5 und 6 gespielt wurden.

Die Verhiltnisse ab 1878, als zunichst Siegfried und Gotterdimmerung und dann
der Ring insgesamt erstmals zur Auffithrung kamen, sind die Miinchner Verhilt-
nisse durch einen neuen Stimmensatz dokumentiert, wieder in Gemeinschaft von
Horn 5—8 mit Tuba 1—4.1%° Fiir Rheingold und Walkiire ist die Notierung jetzt defi-
nitiv auf Hoch-B und F tibergegangen. Beim Siegfried wird das Hilfslinienproblem
dadurch umgangen, dass die Tenortuben nach Kornettmanier eine Oktav hoher
notiert werden und auf den Bassschliissel verzichtet ist (etwa gleich beim ersten Ein-
satz: c'-d'-es! statt G-A-B'°!). Auf den Titelseiten der Stimmen heif$t es: »NB: Die
Noten der Tenor-Tuben in »Siegfried< miissen durchweg eine Octave tiefer gebla-
sen werden, als sie geschrieben sind, die Horner jedoch in natiirlicher Tonlage«.
Das ist bei Wagners Partituren der Status des Gotterdimmerungs-Vorspiels. In der
Gotterdiammerung selbst gehen die Miinchner Stimmen aber wieder eigene Wege.
Sie kehren unter Vermeidung des Bassschliissels zum bewihrten Hoch-B und F
zuriick, fiir Vorspiel und alle drei Akte. Dieser Stimmensatz wurde 1907 dupli-
ziert: »Als Ersatz f[iir] dlie] alte Stimm neu geschrieben«. Schliefllich gehért zum
Bestand des Miinchner Hoftheaters noch ein Stimmensatz unbekannter Herkunft
fiir Horn 5—8/Tuba 1—4 (Horn 5/ Tuba 4 fehlend), laut Schlussvermerk in Basstu-
ba 1 fiir eine Auffithrung in der »Royal Albert Hall London May 1877« benutzt.
Es handelt sich also um Material zu jenen acht Konzerten, die Wagner im Mai
und Juni zusammen mit Hans Richter in England dirigierte hatte,'® Material, das
belegt, dass es auch iiber Bayreuth hinaus weiter Kontakte zu Miinchner Musikern
gegeben hat, aufrecht erhalten durch Hans Richter. Er hatte fiir eine Wagner’sche
Konzertreise schon 1875 Musiker und Instrumente versprochen.!®® Der vermutlich
von den Spielern nach Miinchen mitgenommene Stimmensatz nutzt durchgehend

99  Nosselt, S. 238.

100 D-Mbs St. th. 890-2; heute fehlend: die Basstuba II.

o1 SWri2.1, S. 3.

102 Gerhard Anders, »The Meister«. Richard Wagner im viktorianischen England, in: Das Orchester 46
(1998), S. 14-19.

103 CWTT1,S. 898.
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und einheitlich die Notierung Hoch-B und E.1%4 Als Kuriosum tritt bei den Bass-
tuben aber noch eine neue Variante auf: Mit Bleistift ist zusitzlich eine Notierung
in Es angedeutet, doch »kornettierend« um eine Oktave nach oben verlegt.

Die verschiedenen Stimmen-Varianten diirften auch in Bayreuth 1876 eine Rolle
gespielt haben. Riickschliisse darauf lisst nicht nur der Rheingold-Druck zu, son-
dern vor allem auch erhaltenes Stimmenmaterial des Deutschen Theaters in Prag,
das sich heute im Archiv der Oper befindet.!®5 Es handelt sich grofiteils um Stim-
men aus dem »Privat-Eigenthum von Director Angelo Neumanne, wie der Oval-
stempel besagt, dem gleichen Neumann, der den Ring mit Bayreuther Ausstattung
durch seine Tourneen in ganz Europa bekannt gemacht hatte.'°¢ Beschlossen hat
Neumann seine Karriere als Theaterintendant in Prag 188s—1910. In seinen alten
Stimmen gibt es ebenfalls die Hoch-B und F-Stimmung, alternativ auch unter Ver-
meidung des Bassschliissels mit zahlreichen Hilfslinien sowie im Sonderfall auch
das hochoktavierte B/F. Diese Version hingt erkennbar mit den erwihnten Hilfs-
linien zusammen, die in einem ersten Schritt ohne den Bassschliissel nétig und in
einem zweiten auf neue Weise wieder vermieden werden sollten.

Der Parsifal kennt keine Probleme mit Sonderinstrumenten und Sonderstimmun-
gen. Aber ohne Schwierigkeiten ging es doch nicht. Als das Miinchner Hoforchester
1882 nach Bayreuth reiste, entdeckte Wagner sofort die von ihm abgelehnten Silberflo-
ten. Das Miinchner Orchester gehérte ja zu den wenigen in Deutschland, das auf die
Boehmflote tibergegangen war. Erster Flotist war der Boehm-Schiiler Rudolf Tillmetz;
er spielte auf einer 1867 angeschafften Silberfléte aus der Boehmwerkstatt.'®” Einen
Weg zuriick gab es nicht. Die alte Flote konnte Tillmetz grifftechnisch gar nicht mehr
bewiltigen. Nun hitte man Wagners Auge — aber nicht sein Ohr — mit einer hélzernen
Zylinderflote tduschen kénnen. Tillmetz ging aber entwicklungsgeschichtlich einen
kompletten Schritt zuriick und versuchte es mit der alten konischen Bohrung, wenn
auch der neuen Applikatur, also der Boehm’schen Erfindung von 1832, der »konischen
Ringklappenflote«.!® Das funktionierte.'®® In Tillmetz’ eigenen Worten:

104 D-Mbs St. th. 887-2.

105 Prag, Nationaltheater, Bibliothek der Notenmaterialien (Ndrodni divadlo, Knihovna notovych
materidl)). Fiir Hilfe und Auskunft bin ich Frau Dr. Milada Jon4sov4 zu Dank verpflichtet.

106 Angelo Neumann, Erinnerungen an Richard Wagner, Leipzig 1907.

107 Tremmel, Blasinstrumentenbau, S. 215 f.

108 Nach Theobald Boehm hitte diese konische Ringklappenflote bis 1847 »in den letzten Jahren beina-
he allgemeinen Eingang gefunden« (Ueber den Flotenbau und die neuesten Verbesserungen desselben,
Mainz, 1847, Reprint, hrsg. und kommentiert von Karl Ventzke, Buren 1982, S. 3). Der Satz mag
»global« eine Berechtigung gehabt haben, die deutschen Verhiltnisse traf er eher nicht.

109 Stephan Mésch erweckt den Eindruck, Tillmetz sei zur traditionellen konischen Flte — etwa in der
Klappenausstattung der »Meyerflote« — zurtickgekehrt (Stephan Mésch, Weibe — Werkstart — Wirk-
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Abb. 11: Stimme der Basstuba 2 aus dem Urauffithrungsmaterial der Walkiire von 1870
(D-Mbs St. th. 890-2) in oktavierender Kornettnotierung
mit zusitzlichen Buchstaben als Lesehilfe

»Als ich im Jahre 1882 in Bayreuth bei den Parsifal-Auffithrungen als Orches-
terspieler mitwirkte, bemerkte ich, dass Richard Wagner keine Sympathien fiir
die Cylinderflote zeigte. Er belegte sie nimlich mit dem Namen »Canonenc. Ich

lichkeit. Parsifal in Bayreuth 1882—1933, Kassel 2009, S. 148 — vgl. ein Fernschinterview, gesendet im
BR am 23. Mai 2013); das ist nicht der Fall.
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entschloss mich daher, weiters noch angeregt durch den kgl. General-Musikdi-
rektor Hermann Levi zur Ringklappenflote konischer Bohrung tiberzugehen,

was ich nicht zu bereuen hatte.«11°

Das hatte dann Riickwirkungen auf Miinchen und zwar bis in die 1960er-Jahre. In
eben dieser Zeit versuchte sich die Historische Auffithrungspraxis erstmals wieder
an der konischen Traversflote. Ein eigenartiger Fall, in dem sich Extreme zu beriih-
ren scheinen.

[Il. Partiturbilder im Tristan

Fragen des Orchesters sind kein Thema der gedruckten Musiktheorie. Wagner
machte freilich eine Ausnahme. 1873, zwar nicht mehr in Miinchen, aber noch
nicht in Bayreuth, publizierte er seine kleine Schrift Zum Vortrag der IX. Symphonie
Beethovens fir das Musikalische Wochenblatt. Hier liest man nicht nur die bekann-
ten Stellen zu Korrekturen und Retuschen, sondern Wagner duferte sich vor allem
auch zu Wechselwirkungen zwischen Orchester und musikalischem Satz, begin-
nend mit einer tiberaus feinen Bemerkung;:

»Es kann nichts Addquateres geben als eine Mozart’sche Symphonie und das
Mozart'sche Orchester: man darf annehmen, Haydn und Mozart kam nie ein
musikalischer Gedanke an, der nicht von selbst sogleich sich in ihrem Orches-
ter ausgedriickt hitte. Hier war volle Kongruenz: das Tutti mir Trompeten und
Pauken (mit rechter Wirksamkeit nur in der Tonika anzuwenden), der Quar-
tettsatz der Saiteninstrumente, die Harmonie, oder das Solo der Bliser, mit dem
unabinderlichen Duo der Waldhérner, — diese bildeten die feste Grundlage, nicht

nur des Orchesters, sondern auch des Entwurfes von Orchesterkompositionen«.!!!

Diese Kongruenz gelte nun nicht mehr fiir Beethoven, trotz des »Wunders der

112

Orchestration«? in der Eroica. Aus der Sicht Wagners beginnt mit Beethoven ei-

ne Diskrepanz von musikalischem Gedanken und klanglicher Realisierung. Diese

10 Rudolf Tillmetz, Anleitung zur Erlernung der Theobald Bohm'schen Cylinder- und Ringklappen-Flite
mit konischer Bohrung, op. 30, Leipzig [um 1906]. Das komplette Zitat aus der iiberaus seltenen
Schrift in: Manfred Hermann Schmid, Die Revolution der Flite. Theobald Boehm 1794—1881, Kata-
log, Tutzing 1981, S. 155.

1 SSD o, S. 231257, hier S. 232.

2 Ebd.
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Diskrepanz habe der moderne Komponist zu iiberwinden. Ziel sei eine Botschaft,
die ungesagt bliebe, aber im Raum schwinge. Studieren kénne man das bei Wag-
ner. Die Partituren ldgen ja vor, pflegte er Cosima gegeniiber spéter zu sagen.'!?

Wagner demonstriert sein Anliegen an einem ganz bestimmten Punkt, ndmlich der
Dynamik. Das Orchester miisse zum »jihesten Wechsel in Stirke und Ausdruck des
Vortrags« fihig sein, in gleicher Weise wie ein Solist und Virtuose. Das hitte schon
Beethoven empfunden: »Daher z. B. die Beethoven so eigenthiimlich gewordene For-
derung eines Crescendo, welches auf dem duflersten Punkte sich nicht in das Forte
entlddt, sondern plotzlich in das Piano umspringt.« Das sei aber den Musikern bis
heute so fremd geblieben, dass die Dirigenten »eine kluge Umkehr des Crescendo und
Einlenkung in ein behutsames Diminuendo zur Pflicht machten«. Das Problem liege
darin, dass »dieselben Instrumente etwas ausfithren sollen, was erst dann ganz deut-
lich wird, wenn es verschiedenen, miteinander abwechselnden Instrumenten iiberge-
ben ist.«!'* Das moderne Orchester, das »bereicherte heutige Orchester«, wie Wagner
sagt, biete nun viel mehr Moglichkeiten fiir solche Wechsel als das Beethoven’sche.
Was Wagner vorschwebrt, ist freilich bereits bei Beethoven angelegt (Abb. 12).

Das erste grofSes Fortissimo im Kopfsatz fithrt das Thema zu einem Halbschluss
und einer schnittartigen Zisur im Umschlag zum Piano des Seitensatzes. Sein The-
ma beginnt in der Oboe. Damit sie sich auf das Piano vorbereiten kann, bekommt
sie drei Viertelnoten Pause. Miisste ein Leser von Takt 44 auf 45 umblittern, wire
ihm das Fehlen der Oboen im Tutti ganz unverstindlich. Es erklirt sich allein aus
dem Folgeeinsatz.

Diese Art von Technik will Wagner, ohne die Stelle zu nennen, sehr viel grofer
ausgebaut wissen. Fiir sein eigenes Werk gilt zunichst: er ibernimmt das Verfahren
getreu. Vor Isoldes »Bist Du mein« im 77istan''> sind vom dynamischen Schnitt zwei
Blasinstrumente ausgenommen, 4. Horn und Bassklarinette. Sie diirfen zwei Takte
vor dem subito piano und ihrem wichtigen Achsenton A pausieren. In den dyna-
mischen Schattierungen wird Wagner dann aber noch weit vielfiltiger. Im Vorspiel
zum zweiten Akt wechseln simtliche Instrumente an der Schnittstelle.!*® Das »molto
crescendo« samt »sempre ff« gehért den Streichern, das Piano den Bldsern. In der
zweiten Szene des zweiten Tristan-Akts iiberlagern sich Formationen. So bilden beim
»O Weit’ und Nihe! hart entzweitel« Streicher und Holzblidser zusammen mehrfache

113 CWT2, S.247; vgl. auch S§D 6, S. 398 — den letzteren Hinweis danke ich Priv.-Doz. Dr. Wolfgang
Fuhrmann.

114 88D o, S. 233.

s SW8.2,S. 65.

16 Ebd., S.s.
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Crescendo/ Decrescendo-Wellen.!'” Die Raffinesse dabei ist, dass mit unterschied-
lichen Blechblisergruppen einmal das Crescendo, das andere Mal das Decrescendo
unterstiitzt wird. Voraussetzung sind immer Pausen vor den einsetzenden Gruppen.
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Abb. 12: Beethoven, 3. Symphonie Eroica, 1. Satz, T. 37-48

Letztlich vollzieht Wagner, was er im GrofSen, bei Szenenwechseln, die »Kunst des
Ubergangs« nannte, stindig im Kleinen auf der Ebene der Dynamik.!'® Gegen
Ende des ersten 7ristan-Akts, unmittelbar vor dem Trank und musikalisch der
Wiederkehr des Vorspiels bricht das volle Orchester beim Fortissimo ab.''® Ein

17 Ebd., S. 76.

118 Zum vielzitierten Verfahren siehe Ulrich Siegele, »Kunst des Ubergangsc und formale Artikula-
tions, in: Der »Komponist« Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, Symposion
Wiirzburg 2000, hrsg. von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wiesbaden u.a. 2003, S. 25-32.

m9 SW8.LS. 157 f.
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Segment an Streicher-Mittelstimmen hingt jedoch iiber, ganz allmihlich nach-
lassend, »meno forte«. Uber den reduzierten Streichern setzt in Englischhorn und
Klarinette das »Heldenmotiv« ein, die Singstimme stirkend (»Iristans Ehre — «).
Die Geigen und Bratschen werden in einem scharfen Schnitt von neuen, vorher
pausierenden Blisern abgelost, Fagott und Hornern; sie liefern eine Piano-Grun-
dierung, ohne dass der Gesangspart deshalb leiser wiirde. Wagner schwebt also eine
Schichtung unterschiedlicher dynamischer Gruppierungen vor, die sich einerseits
tiberlagern und anderseits gleichzeitig eine Gesamtdynamik bilden, nimlich hier
ein Decrescendo, wihrend ein wichtiges Element zunehmend deutlicher wird und
Profil gewinnt: der Text mit dem Ausruf »Héchste Treul«.

Eine gegenldufige Dynamik erméglicht auch das allmihliche Heraustreten einer
textlosen Stimme, niamlich jener des Waldvogels im Waldweben des zweiten Sieg-
fried-Akts, wenn die Klarinette zuriickkehrt und sich mit einem Crescendo inner-
halb eines allgemeinen Diminuendo des Orchesters kenntlich macht.!2°

Derartige Techniken, aus einer Beethoven-Kritik erwachsen, wirken, soweit ich das
beurteilen kann, weiter bei Richard Strauss — im Unterschied zur nicht weniger vir-
tuosen, aber ganz anders gearteten Instrumentierungskunst von Giacomo Puccini.

Eine subtile Dynamik in Kombination von Einsatz und Ausblenden gehért nicht
zuletzt zu den Feinheiten des 7ristan-Vorspiels und seines enigmatischen »Akkordsx.
Die intensive Violoncello-Figur verschwindet eintauchend in einem Bliserklang,
bei dem das Englischhorn das 4is' nachhallen lisst, bis im Decresendo sich die
starren Tonverdopplungen losen und individuelle Einzelstimmen entstehen, die in
den Dominant- und Zielklang fithren.'?!

Was so nuancenreich verwirklicht ist und zurecht als Wendemarke in der Musik-
geschichte verstanden werden darf, blieb dem Miinchner Urauffithrungspublikum
an jenem denkwiirdigen 10. Juni 1865 vollstindig verborgen. Die Intendanz hatte
aus Furcht vor Protesten gegen Hans von Biilow den Einlass so verzdgert, dass
das Publikum lautstark wihrend des Vorspiels ins Parterre und auf die Galerie
stromen musste.'?? Vision und Realitit hitten sich schwerlich hirter aneinander
stoflen konnen. Vielleicht hatte das Prager Publikum bei der ersten Auffithrung
des Tristan-Vorspiels allein am 12. Mirz 1859 cher Gelegenheit gehabt, in einem
Akkommodieren des Horens etwas von der vélligen Stille, die auch Teil der Jahr-
hundertkomposition ist, zu erfahren.

120 SWr2.2,S. 126.

121 Dazu Manfred Hermann Schmid, Musik als Abbild. Studien zum Werk von Weber, Schumann und
Wagner, Tutzing 1981, S. 274, innerhalb des Kapitels IX.3 »Der Tristanakkord, S. 263—27s.

122 Réckl1, S. 162.



Dienstlisten des Minchner Hof- und Staatsorchesters
als Quellen fir die Streicherbesetzungen von Wagner-
Auffihrungen im 19. und 20. Jahrhundert

Klaus Aringer

Im Prinzregententheater, das 1901 als »Miinchner Richard-Wagner-Festspielhaus« er-
offnet wurde und vom Ende des Zweiten Weltkriegs bis 1963 als Ausweichquartier
der Bayerischen Staatsoper diente, fand sich vor mehreren Jahrzehnten ein Stapel mit
historischen Dienstlisten der Orchestermusiker, deren Bedeutung fiir die Geschichte
der orchestralen Auftithrungspraxis, insbesondere der Miinchner Erst- und Urauf-
fihrungen von Werken Richard Wagners, bislang kaum untersucht worden ist.!

In einem grofformatigen Band, iibertitelt »Dienstes-Ausweis/der/von dem
k. Hofmusik-Personale geleisteten Dienste im Monate 18«, liegt eine zwischen
Januar 1851 und Dezember 1870 monatlich gefiihrte tabellarische Zusammen-
stellung aller von den Musikern geleisteter Proben und Auffithrungen vor. Bei
diesem als »Duplicat« ausgewiesenen Dienstbuch des Hoforchesters handelt es
sich um monatliche Dienstnachweise, deren Giiltigkeit bis Dezember 1860 durch
die Unterschriften des Generalmusikdirektors Franz Lachner und der fiir die
Kirchenmusik zustindigen Kapellmeister Johann Caspar Aiblinger und Joseph
Hartmann Stuntz bestitigt wurde. Die Listen belegen, welche Personen wie viele
Dienste wann leisteten. Basis fiir die retrospektiven »Dienst-Ausweise« waren die

1 Um die Erhaltung und Sichtung der Dienstlisten haben sich Musiker des Bayerischen Staatsorches-
ters verdient gemacht, von denen Friedrich Kleinknecht und Hans Pizka hier besonders genannt
seien. Mein Interesse an der Materie wire ohne ihre Arbeit nicht geweckt worden. Fiir wohlwollen-
de Unterstiitzung, Einsichtnahme in alle Dokumente und viele Gespriche gilt dem Vorstand der
Musikalischen Akademie des Bayerischen Staatsorchesters, vor allem Frau Daniela Huber, mein
herzlichster Dank.
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zum Aushang hergestellten Dienstlisten einzelner Vorstellungen. Diese kiindig-
ten damals wie heute die Zusammensetzung des Orchesters an. Nicht beteilig-
te Musiker wurden dabei ausgestrichen, beteiligte mit einem Hikchen versehen
und ggf. nachtriglich erginzt. Nur der musikalische Leiter, bisweilen aber auch
einzelne Musiker konnten die personelle Disposition korrigieren. In den gedruck-
ten Tabellen des Dienstbuchs wurden von Hand untereinander die Namen der
Spieler nach Instrumenten eingetragen; dabei beanspruchen die Streicher (Ele-
ven und Aspiranten einbezogen) die Vorderseite, Bliser, Harfe und Schlagwerk
die Riickseite. Von links nach rechts sind nach Datum geordnet innerhalb eines
Monats simtliche Dienste ausgewiesen: durch Werktitel und Vermerke, ob es
sich dabei um Proben oder Auffiihrungen handelte. Die Prisenz beziechungsweise
die Art der Absenz der Spieler ist durch Kiirzel festgehalten: Der senkrechte bis
leicht nach rechts geneigte Strich besagt, dass Musiker zum Dienst eingeteilt,
der Punkt, dass sie nicht eingeteilt waren. Andere Arten von Abwesenheiten sind
durch die Kiirzel »kr« (krank), »dis« (dispensiert) oder »b« (beurlaubt) notiert.
Textliche Zusitze dokumentieren mitunter das Ausscheiden von Musikern. Am
rechten Rand findet sich die monatliche Summe sowie die Summe aller seit Jah-
resbeginn geleisteten Dienste (Abb. 1).2

Zwischen August 1864 und Dezember 1866 wurden voriibergehend die Dienste
nach Gattungen getrennt, indem Opern einerseits und »Entre-act«-Musiken bei
Schauspielen und Ballettvorstellungen andererseits gesondert ausgewiesen wurden.
Nach der Riickkehr zur gemischten Dokumentation qualifizieren neben den Strichen
Zahlen die geleisteten Dienste. Proben wurden nunmehr nicht mehr extra vermerke,
sondern, wie bei der Urauftithrung der Meistersinger von Niirnberg, zusammen mit
den Auftithrungen festgehalten. Die Zahlen spiegeln den zeitlichen Aufwand und
die Wertigkeit der Dienste: Die Einstufung reicht vom normalen Dienst (einfacher
Strich) bis zu zwei- bis vierfachen Diensten (Zahlen 2, 3 oder 4) (Abb. 2).

Dariiber gibt eine von Hoftheater-Intendant Karl von Perfall am 18. Dezem-
ber 1867 erlassene und am 1. Januar 1868 in Kraft getretene »Bekanntmachung«®
niheren Aufschluss. In ihr wird moniert, dass die »Vertheilung der der k. Inst-
rumentalkapelle zustehenden Dienste auf die Mitglieder derselben bisher in einer
mehrfach zu beanstandenden Weise gehandhabt wurde. [...] In gerechter Beriick-

2 Bayerische Staatsoper Miinchen, Archiv der Musikalischen Akademie, ohne Signatur. Griiner Ein-
band, unbeschriebene Titelvignette auf der Vorderseite, Mafle 41,0 Zentimeter (Hohe) x 28,5 Zen-
timeter (Breite). Alle Abbildungen mit freundlicher Genehmigung der Musikalischen Akade-
mie e. V. des Bayerischen Staatsorchesters.

3 BayHStA, Intendanz Hofmusik 168. In diesem Bestand befinden sich weitere »Dienst-Ausweise« fiir
die Jahre 1891, 1892 und 1894—1901, die nur Namen, aber keine Werke verzeichnen.
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Abb. 1: »Dienstes-Ausweis« vom Juli 1855 (Ausschnitt obere Hilfte)

mit den Proben zur Miinchner Erstauffithrung des Zannhdiuser
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Abb. 2: Dienstes-Ausweis vom Juni 1868 (Ausschnitt Gruppe der Violinen)
mit Proben und Urauffithrung der Meistersinger von Niirnberg
(6. Spalte von rechts)
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sichtigung des Aufwandes an physischen wie geistigen Kriften« zihlten seit 1868
(langere) Proben und Vorstellungen von groflen Opern, Balletten und Hofkonzer-
ten als dreifache Dienste, die von Singspielen, kleinen Balletten, Entracte-Musiken
und Instrumentalmessen zweifach sowie die Ausfithrung von Schauspielmusiken
und Vespern einfach.

Die Dirigenten, welche die »Fertigung der Dienstlisten« zu verantworten hat-
ten, waren gehalten, alle Orchestermitglieder so einzuteilen, »dafy mit Schluf§ eines
Etatsjahres fiir jedes Mitglied wenigstens annihernd die gleiche Gesammtzahl von
Diensten nachgewiesen werden kann.« Ein Dienst-Defizit war (aufler wenn es in-
folge von Krankheit oder durch Beurlaubung entstanden war) nachzuholen, neu
aufgenommene jiingere Musiker hatten »zur rascheren griindlicheren Erlernung
des Orchesterdienstes« eine »im Verhiltnif§ groflere Diensteszuweisung« in Kauf
zu nehmen. Anders als zuvor iiblich, sollten die Dienste der Musiker durch den
Hofkalkanten nicht mehr gesammelt am Ende eines Monats, sondern unmittelbar
nach jeder Probe oder Auffithrung aus den Dienstlisten in den »Dienstesausweis«
eingetragen werden. Dieser Nachweis wiederum war zur besseren Kontrolle »den
Dirigirenden bei jedesmaliger Fertigung der Dienstlisten in Vorlage zu bringen.«
Das verantwortungsvolle Amt des Hofkalkanten versah wihrend der gesamten
durch das Miinchner Dienstbuch dokumentierten Zeit Joseph Anton Moralt, der
aus einer der bekanntesten Hofmusiker-Dynastien stammte.*

Aus der Zeit bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs sind derartige Monatsnach-
weise von Orchesterdiensten in Miinchen leider nur vereinzelt erhalten geblieben.
Sie bekunden eine erstaunliche Kontinuitit in Anlage und Zeichensprache. Eine
Aufstellung vom September 1906 etwa belegt die iiber viele Jahrzehnte giiltige, bis
zum Ende der handschriftlichen Aufzeichnungsweise tibliche farbliche Unterschei-
dung von Proben (rot) und Vorstellungen (schwarz). Mehrfach gewertete Dienste
sind im April 1950 noch durch Zahlen, im Oktober 1980 hingegen durch mehrfache
Striche markiert. Die Grundanlage findet sich unverindert noch in den gegen-
wirtig im Orchester gebriauchlichen, tiber den Computer erstellten elektronischen
Dienstplinen, lediglich die farbliche Unterscheidung wurde fallengelassen.

4 Vgl Albert Aschl, Die Moralt. Lebensbilder einer Familie. Privatdruck Rosenheim 1960. Eine von
Heinz Hofmann und Hans Jérg Rall erstellte Homepage schliisselt die Forschungen Aschls auf:
<www.hjwr.de/moralt/moralt_de/josefscher_zweig/josef_anton_moralt.heml>
(27. September 2015).
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Eine Untersuchung dieser Quellen im Kontext der Auffithrungspraxis Wagner’scher
Werke ist aus mehreren Griinden relevant. Bekanntermaflen beriihren Stirke und
Zusammensetzung des Streicherapparates einen fiir Wagners Orchesterintentionen
zentralen Punkt. Da sich die konkrete personelle Zusammensetzung und Beset-
zungsstirke der Streicher eines Orchesters bei Auffithrungen normalerweise weder
iiber erhaltene Stimmen noch iiber den Stellenetat verbindlich rekonstruieren ldsst,
bereichern damalige Dienstlisten unsere Kenntnisse der zeitgenossischen Auffiih-
rungspraxis erheblich. Dem Miinchner Hoforchester kommt als einem bestim-
menden Wagner-Klangkorper seiner Zeit bei den zum Teil unter Mitwirkung des
Komponisten als »Musterauffithrungen« intendierten Vorstellungen eine Schliissel-
rolle fiir Wagners Opern zu. Seine Orchesterpartituren, von denen Richard Strauss
1905 behauptete, sie verkorperten zwischenzeitlich den »einzig nennenswerten Fort-
schritt in der Instrumentierungskunst seit Berlioz«,” waren in ihrer Entstehungszeit
ilteren, vielfach unzureichenden Auffithrungskontexten ausgesetzt. Wagner stand
mit seiner Klage tiber zu kleine Streicherbesetzungen in den Theaterorchestern um
1840 durchaus nicht allein da,® jedoch gehorte er zu den prominentesten und vehe-
mentesten Verfechtern stirkerer Besetzungen. 1852 schrieb er:

»Die deutschen Orchester sind durchgingig zu schwach mit Streichinstrumenten
besetzt [...]. Ich habe nun bei der Instrumentation des >Tannhiuser« mit so
bestimmter Absicht ein besonders stark besetztes Streichorchester im Auge gehabt,
daf$ ich bei allen Theatern durchweg auf eine Vermehrung der Streichinstrumente
tiber den gewdhnlichen Bestand dringen muf$; und meine Forderungen hierfiir
mogen einfach nach dem Maaf3stabe bemessen werden, nach welchem ich erklire,
daf ein Orchester, welches nicht mindestens vier gute Bratschisten stellen kann,
meine Musik nur verstimmelt zur Anhérung bringen muf3.«”

1859 forderte er fiir die Lohengrin-Auffithrung in Dresden: »Gebe Gortt, dafl eine star-
ke Besetzung der Streichinstrumente durchgesetzt ist: doch mindestens meine alten
20 Violinen, womdglich 8 Bratschen (denn sie sind vielfach oft geteilt), 7 Violoncelle
u. s. w.«® Noch 1869 meinte er: »Mir ist kein Beispiel bekannt geworden, dafl irgend-

BerliozStrauss, Vorwort Sp. [6].

Vgl. Ignaz Jeittels, Aesthetisches Lexikon, [Teil 2], Wien 1839, S. 156.
»Uber die Auffithrung des sTannhiuser«, SSD's, S. 144 f.

Richard Wagner an Joseph Tichatschek, 27. Juni 1859,WB 11, S. 142.

ol AW
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wo in Deutschland der Etat eines Orchesters aus Riicksicht auf die Erfordernisse
der neueren Instrumentation grundsitzlich umgestaltet worden wire« und kriti-
siert die quantitativ wie qualitativ teilweise schlechte Besetzung der Bratschengrup-
pen.? 1893 konstatierte Richard Strauss niichtern, das an der Bayreuther Besetzung
orientierte »grof§e Streichquartett« sei in den Theatern kaum zu realisieren: »Wer
eben nicht so viel hat, macht’s mit weniger, wie alle Wagner’schen Werke an unse-
ren Theatern aufgeftihrt werden.«'©

Wihrend Wagners berithmt gewordene, fiir den Ring des Nibelungen in der Parti-
tur festgehaltene und in Bayreuth institutionalisierte Zusammensetzung der Strei-
cher (16-16-12-12-8)'! auf Pariser Eindriicke zuriickgeht, formulierte er 1846 in der
Dresdner Reformschrift Die konigliche Kapelle betreffend seine auf die Theaterpra-
xis bezogenen Forderungen. Gleichzeitig risonierte er ausfiithrlich tiber alle Details
einer modernen Orchesterorganisation und entwickelte unter den Primissen der
dienstlichen Verpflichtungen des Orchesters, der Qualitit der Musiker und des
zu spielenden Repertoires differenzierte Leitlinien fiir die Diensteinteilung.!? Die
jeweils diensthabenden Musiker sollten dabei von den Kapellmeistern ausgewihlt
und dariiber »dem Kapelldiener eine sichere tabellarische Anweisung«'? tibermittelt
werden. Wagners Gedanken waren fiir die Dresdner Hofkapelle durchaus nichts
vollkommen Neues, wie das von Konzertmeister Franz Anton Morgenroth zwi-
schen 1840 und 1847 gefiihrte Dienstbuch belegt, in das er in chronologischer Folge
die Orchesterbesetzungen von 9o an der Hofoper aufgefithrten Opern verzeich-
nete.!* Das Dresdner Orchester spielte seit 1841 im neuen, von Gottfried Semper
erbauten Hoftheater und verfiigte dort tiber mehr Platz als im alten Theater, der zur
Verwunderung Wagners nicht ausgeschopft wurde.

Wagner fasste seine Vorstellungen von der Gréfle und Zusammensetzung des
Streicherapparats in drei Groflen zusammen: Fiir grofle Opern seien 35 Musiker
(10-10-6-5-4) vorzusehen, fiir mittlere 28 (8-8-5-4-3) empfehlenswert, fiir leichte und
komische Werke und Schauspielmusiken schliefllich wiirden 21 oder 22 (6-6-4-3-

9 »Uber das Dirigieren«, SSD 8, S. 263.

10 Richard Strauss an Franz Strauss, 13. Februar 1893, Briefe an die Eltern 1882—1906, hrsg. von Willi
Schuh, Ziirich und Freiburg 1954, S. 163.

11 1. Violine, 2. Violine, Viola, Violoncello, Kontrabass.

12 »Die kénigliche Kapelle betreffend«, SSD 12, S. 151-204.

13 Ebd., S. 161

14 »Orchester=Personale/bei den/italienischen und deutschen/Opern«; D-DI Msc. Dresd. App. 1791.
Die Quelle umfasst 208 Seiten im Format 43,7 Zentimeter (Hohe) x 26,7 Zentimeter (Breite). Die
mit den Orchestermusikernamen handschriftlich ausgefiillten Vordrucke fiillen die Seiten 7-97,
der Rest ist nicht beschrieben.

15 Heinel, Wagner als Dirigent, Wien 2006, S. s1.
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2/3) geniigen.'® Um allen Erfordernissen des Theaterbetriebs und den durch Krank-
heit und Urlaub bedingten Verringerungen der einsatzfihigen Musiker einigermaflen
zu entsprechen, hielt Wagner ein Minimum von 45 aktiven Streichinstrumentalisten
(12-12-8-7-5/6) im Orchester fiir unabdingbar. Die Streicherbesetzungen der meisten
deutschen Opernorchester um 1840 umfassten durchschnittlich sechs bis acht Spieler
weniger.!” Die etatisierte Stellenzahl der Dresdner Hofkapelle lag in den 1840er-Jah-
ren bei knapp unter 30 Musikern und umfasste 16 (beziehungsweise 17) Violinen, die
bereits von Castil-Blaze als Mindestmaf3 des Theaterorchesters angegeben wurden,'®
sowie je vier Bratschen, Violoncelli und Kontrabisse.!® Akzessisten, gegen die Wagner
aus kiinstlerischen wie sozialen Erwigungen heraus argumentierte,?® brachten gegen
Ende seiner Amtszeit als Kapellmeister das Orchester fast auf die von ihm geforderte
Stirke.?! In der Praxis aber herrschten, wie Morgenroths Dienstbuch belegt, zunichst
noch von Wagners Vorstellungen abweichende Verhiltnisse vor. Grofle Werke des
italienischen, franzésischen und deutschen Repertoires wie Beethovens Fidelio, Mey-
erbeers Hugenotten, Webers Freischiitz, aber auch Mozarts Don Giovanni wurden mit
einer Streicheranzahl und -zusammensetzung (8-8-4-4-3 oder 8-8-3-4-4) gegeben, die
Wagner (mit einer fiinften Viola) allenfalls fiir mittlere Opern vorsah. Er selbst muss-
te sich bei den Urauffithrungen von Rienzi (1842)** und dem Fliegenden Hollinder

(1843)*% mit jenen 27 Streichern (8-8-4-4-3) begniigen, die laut Vordruck des Dienst-

buchs das Maximum reprisentierten.4 Die 1844 in einem Plan des Orchesterraums?®

16 Diese Abstufung findet sich noch bei Alfred Szendrei, Dirigierkunde, Leipzig 1932, S. 101. Die
Angaben fiir die drei Gréflen des Opernorchesters bei Nikolaj Rimskij-Korsakov (Grundlagen der
Orchestration, hrsg. von Maximilian Steinberg, Band 1, Berlin u.a. 1922, S. 7) und Richard Strauss
(StraussBE, S. 70 f.) fordern mit Ausnahme des kleinen Orchesters bei Rimskij in allen Kategorien
um ungefihr ein Drittel mehr Spieler.

17 Vgl. die Angaben bei Hector Berlioz, Memoiren, hrsg. von Wolf Rosenberg, Kénigstein/Ts. 1985,
S. 245.

18 Ottmar Schreiber, Orchester- und Orchesterpraxis in Deutschland zwischen 1780 und 1850, Berlin 1938,
S. 124.

19 »Die kénigliche Kapelle betreffend«, S§D 12, S. 173.

20 »Entwurf zur Organisation eines deutschen Nationaltheaters fiir das Kénigreich Sachsen«, S5D 2,
S. 264 f.

21 Robert Prélls, Geschichte des Hoftheaters Dresden, Dresden 1878, S. 489 f.

22 »Orchester=Personalec, S. 56; Faksimile: Eberhard Steindorf, »Wie Glanz von altem Gold«. 450 Jahre
Sichsische Staatskapelle Dresden, Kassel u.a. 1998, S. 137.

23 »Orchester=Personale«, S. 57; <www.deutschefotothek.de/documents/obj/90038277> (27. Septem-
ber 2015).

24 Eine Abbildung einer Dresdner Rienzi-Auffithrung von 1842 zeigt deutlich die drei Kontrabisse;
Petzet, S. 177.

25 Ferdinand Simon Gassner, Dirigent und Ripienist, fiir angehende Musikdirigenten, Musiker und
Musikfreunde, Karlsruhe 1844, Beilage 2.
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publizierte Zusammensetzung 8-8-4-3-3 findet sich nur einmal, ebenso die Abstu-
fung 8-8-4-4-4 (in Rossinis Willhelm Tell unter Wagners Leitung?®). Wagners Ide-
ale und die Dresdner auffithrungspraktischen Verhiltnisse nihern sich nur im
Bereich der komischen Oper an. So wurden Adams Postillon von Lonjumean oder
Lortzings Waffenschmied genau in der von Wagner gewlinschten Streicheranzahl
6-6-4-3-2 gespielt,?” bei vielen anderen Werken aber waren bei den hohen und
tiefen Streichern ein bis zwei Instrumente pro Gruppe weniger besetzt (6-6-4-2-
2, 6-6-3-3-2, 6-6-3-2-2, 6-6-2-2-2, 5-5-3-2-2 und §5-5-2-2-2).?8 Wagners Ideal eines
grofleren Streichercorps konnte er in Dresden erstmals mit der Einstudierung von
Glucks Armida am 5. Mirz 1843 realisieren: Neben 20 Violinen kamen acht Brat-
schen sowie je fiinf Violoncelli und Kontrabisse zum Einsatz, womit seine 1846
formulierte Forderung sogar um drei Spieler tiberschritten wurde.?® In den Jah-
ren 1845 bis 1847 hiuften sich in Dresden grofitenteils unter Wagners Direktion
Auffihrungen grofler Opern mit 35 bis 40 Streichern (Werke von Gluck, Hiller,
Marschner, Reifliger und Winter), jedoch gelang es auch ihm lediglich 1845 in der
Urauffithrung seines 7annhduser, den Gesamtbestand seiner idealen Streicherstir-
ke durchzusetzen — die 24 Violinen kamen laut Dienstbuch nur durch Hinzuzie-
hung von fremden Musikern zustande.?® Wie wenig die StreicherbesetzungsgrofSe
fiir Wagner eine musikhistorische Kategorie war, zeigt der von ihm durchgreifend
umgestaltete Orchesterpart in Glucks Iphigenie auf Tauris, den er 1847 mit 20 Vio-
linen und der groflen Disposition der tiefen Streicher seines Tannhdusers dirigierte.

Das Miinchner Dienstbuch belegt die Proben und Auffithrungen der Miinchner
Erst- und Urauffithrungen, Neueinstudierungen und Repertoirevorstellungen von
Tannhbiuser (18ss, 1856, 1864, 1869, 1870), Lohengrin (1858, 1867, 1868, 1869), Der flie-
gende Hollinder (1864, 1865, 1868), Die Meistersinger von Niirnberg (1868, 1869), Das
Rheingold (1869, 1870) und Die Walkiire (1870). Wihrend die Neueinstudierung von
Tristan und Isolde 1869 verzeichnet ist, fehlt die Premiere des Jahres 1865, weil die

26 »Orchester=Personale«, S. 61 und 8s.

27 Ebd., S. 39 und 89.

28 Ebd., Beilage 3 enthilt eine nicht datierte Zusammenstellung der verschiedenen Streicherbesetzungs-
varianten der »Oper mit kleinerem Orchestere.

29 Ebd., S.5s8.

30 Ebd., S. 83; <www.deutschefotothek.de/documents/obj/90038528> (27. September 2015).
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Hofmusiker fiir die 26 Proben und vier Vorstellungen offenbar aus der »Privatscha-
tulle« Ludwigs II. entlohnt wurden.?!

Der Personalstand des Miinchner Hoforchesters unterlag zwischen 1853 und 1870
nur geringfigigen Schwankungen.?? Die Gruppe der Violinen (inklusive der diri-
gierenden Mitglieder, Konzertmeister und Eleven) umfasste regulir 24 Musiker,
1858 sank die Zahl der besetzten Stellen voriibergehend auf 20, 1865 stieg sie auf 25
und 1864 sogar auf 26 Musiker. Kaum Abweichungen zeigt auch die Bratschen-
sektion, der 1853 neun Musiker, sonst aber acht (1856 und 1870) beziechungsweise
sieben Musiker (1858, 1864, 1865 und 1867) angehorten. Die meisten Verinderungen
weisen die Violoncelli auf: 1856 waren sie mit neun Spielern am stirksten und 1864
mit sechs Spielern am schwichsten besetzt, 1858 und 1870 verzeichnen die Quellen
acht Musiker, ansonsten sieben (1853, 1865 und 1867). Die Kontrabisse bildeten mit
sieben Spielern das stabile Fundament des Orchesters, 1856 und 1858 sind lediglich
sechs Spieler verzeichnet.

Im Hoforchester war eine gleich starke Besetzung beider Violingruppen bis
um 1900 die Regel, erst in der Direktion Felix Mottls scheint man sie zugunsten
der auch heute noch iiblichen pultweise abgestuften Verringerung der 2. Violine
aufgegeben zu haben. Letztere gab es zu Wagners Lebzeiten auch, in Miinchen
bevorzugte man aber die von Hector Berlioz und Gottfried Weber erwihnte
Praxis, die Gruppe der 1. Violinen um ein Instrument stirker als diejenige der
2. Violinen zu besetzen. Das Miinchner Dienstbuch listet (anders als die Dresd-
ner Quelle) alle Geiger in einer einzigen Rubrik; in den »Disciplinar-Satzungenc
von 1889 (jedoch bereits frither belegbar33) heif3t es: »Jeder der neueingetretenen
oder jiingeren Violinspieler ist abwechslungsweise bei der I. und II. Violine zu
verwenden. Nur die hervorragende Leistungsfihigkeit im Solo- wie im Orches-
terspiele berechtigt [...] zur ausschliefSlichen Verwendung bei der 1. Violine.«34 In
der Direktionszeit von Franz Lachner war es iiblich, Bratschen, Violoncelli und
Kontrabisse in identischer Stirke zu besetzen, auch bei kleineren Orchesterfor-
mationen. Damit setzte man sich von einer ilteren, italienischen Praxis ab, die
vor allem die Bratsche gegeniiber den Violoncelli und Kontrabissen proportio-
nal benachteiligte. Freilich waren auch in der Miinchner Orchesterpraxis jener
Jahrzehnte abgestufte Besetzungen der tieferen Streicher gingig, normalerwei-

31 Vgl. <www.pizka.de/ Wagner-in-Munich.htm> (27. September 2015).

32 Vgl. die Rubrik »Hofmusik-Intendanz« in Hof und Staats-Handbuch des Konigreichs Bayern, Miin-
chen 1853, 1856, 1864, 1865, 1867 und 1870.

33 Siehe den Erlass Karl von Perfalls vom 25. Juni 1867 im BayHStA, Intendanz Hofmusik 168.

34  Nosselt, S. 181.



Dienstlisten des Minchner Hof- und Staatsorchesters 159

se disponierte man dabei zwei Instrumentengruppen gleich stark, durchgingig
abgestufte Varianten bilden eine Ausnahme.

Eine aus dem Dienstbuch stichprobenartig erhobene Auswahl lisst drei Stufen
von kleineren Besetzungen und ihre Zuordnung zum Repertoire erkennen: Sie
reicht von einem Minimum von 14 oder 15 Streichern in Schauspielmusiken, Bal-
letten und Werken des leichten Genres (Doktor und Apotheker, Die heimliche Ebe,
Der Waffenschmied) tiber 18 bis 20 Streicher fiir Werke wie Der Barbier von Sevilla,
Maurer und Schlosser bis zu einer Grofle von um die 30 Musiker in Die lustigen
Weiber von Windsor, Der Gott und die Bajadere. Mit grofiter Streicherbesetzung
(10-10-6-6-6) wurden Webers Freischiitz (12. September 1855 und 16. Juni 1870),
Meyerbeers Hugenotten (8. Juli 1855) und Der Prophet (22. Juli 1855) gegeben, etwas
geringer in den tieferen Streichern waren am 16. September 1869 Bellinis Norma
(10-10-6-6-4) sowie im Juli 1855 Nicolais Die lustigen Weiber von Windsor (10-10-4-
6-6) und Kreutzers Nachtlager in Granada (10-10-4-4-6) besetzt.

Groflere Besetzungen jenseits von 20 Violinen kamen kaum vor. Bereits die Auf-
stockung der Primviolinen um einen Spieler war eine Seltenheit, im Miinchner
Repertoire begegnet sie uns vereinzelt bei Meyerbeer, aber auch in Mozarts Don
Giovanni (11-10-5-6-5) am 6. Juli 18s5.

V.

Ein Blick auf die durch das Dienstbuch dokumentierten Besetzungsstirken zeigt,
dass die Miinchner Auffithrungen zwischen 1855 und 1870 insofern Wagners Vor-
stellungen entsprochen haben diirften, als sie seine Dresdner Standardgrofle selten
unterschritten und vereinzelt sogar seine erklirten Ideale tibertrafen. Die Streicher-
besetzungen reichten von 38 Musikern (Der Fliegende Hollinder und Die Meister-
singer von Niirnberg) bis zu maximal 46 (Tristan und Isolde und Die Walkiire).

Die im Dezember 1864 bei der Miinchner Hollinder-Premiere unter Wagners
Leitung eingeteilte Besetzung (10-10-6-6-6) stellte fir die zeitgendssische Miinch-
ner Orchesterpraxis vor 1870 das regulire Maximum dar.?> Eine Abbildung des
Orchesterraums im Nationaltheater von 1844 bildet mit Ausnahme von acht statt
sechs Bratschen exakt diese Streicherstirke ab und diirfte damit mit geringem
Spielraum nach oben den verfiigbaren Platz fiir die Musiker markiert haben. Wag-

35 20 Violinen und sechs Kontrabisse vertraten gegeniiber 1827 das Doppelte des Normalen, vgl. ebd.,
S. 144.
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ner meinte 1848, fiir die »grofle Oper« habe sich eine Besetzung mit 20 Violinen,
sechs Violen und Violoncelli »als nothig herausgestellt.«®® Bei den Kontrabissen
begniigte er sich in Dresden noch mit der Forderung von vier bis fiinf. In dieser
groflen Besetzung erklangen in Miinchen sonst vor allem Werke Meyerbeers (Die
Hugenotten und Der Prophet), aber auch Webers Freischiitz. 1864 spielten bei allen
Proben und Auffithrungen des Fliegenden Hollinders die Streicher in unverinderter
Zusammenstellung und Stirke. 1865 griff man auf dieselbe Streicherzusammen-
setzung zuriick, bei den Auffithrungen 1868 jedoch gab es geringfiigige Modifi-
kationen: Im Juni des Jahres standen nur fiinf Kontrabisse zur Verfiigung, am
30. Dezember wurde das Werk lediglich von 18 Violinen ausgefiihrt. Von wenigen
situationsbedingten Ausnahmen blieb die Streicherbesetzung also bis 1870 unver-
indert, der erhaltene Stimmensatz deckt sich mit den Angaben im Dienstbuch
exakt.?”

Die Miinchner Tannhiuser-Premiere vom 12. August 1855, also jenes Werkes, bei
dem Wagner explizit mit einem vom Ublichen abweichenden grofleren Streicher-
corps rechnete, erklang in Miinchen mit einer der ersten Dresdner Auffithrungen
ziemlich dhnlichen, nur geringfiigig kleineren Besetzung. Unter Wagners Leitung
spielten in Dresden je zwolf 1. und 2. Violinen, in Miinchen reduzierte Franz Lach-
ner die 2. Violinen um eine auf elf Instrumente. Dresden bot um je einen Spieler
mehr fiir Bratschen und Violoncelli auf, wihrend in Miinchen gegeniiber Dresden
ein Kontrabass mehr beteiligt war.>® Wagners 1857 fiir Wien formulierte Minimal-
forderung fiir das Werk mit 36 beziechungsweise 37 Spielern ist mit 44 beziehungs-
weise 42 Musikern klar tiberboten worden. Das Dienstbuch belegt, dass in der
ersten Hilfte der Probenphase gelegentlich etwas weniger Geigen mitwirkten. So
spielten am 10. Juli nur 21 Violinen und am 27. Juli 20 Violinen. Quartett-Proben
fanden am 3. August mit zehn (5-1-2-2) und am 31. August mit sieben Musikern
(4-11-1) statt. Nach der Premiere erklang das Werk 1855 und 1856 nur noch zweimal
(7. und 14. Oktober 1855) mit der extraordiniren Zahl von 23 Violinen, die meisten
Vorstellungen bequemten sich mit der gewohnten Zahl von 22 Geigen, mitunter
wie am 17. August 1856 waren ausnahmsweise nur 18 Violinen, am 2. und 9. Sep-
tember 1855 nur 19 Violinen verfiigbar. Gleichzeitig aber bemiihte man sich, die

36 »Entwurf zur Organisation eines deutschen Nationaltheaters fiir das Kénigreich Sachsen«, S5D 2,
S. 264.

37 D-Mbs St. th. 868-4.

38 Die Verwendung von sechs Kontrabissen bestitigt Franz Liszts Brief an Richard Wagner vom
12. Dezember 1856 nach dem Besuch einer Miinchner Auffithrung; Briefwechsel zwischen Wagner
und Liszt. Band 2: Vom Jahr 1854 bis 1861, Leipzig 1887, S. 144. Eine einzige Auffithrung (19. Juni
1856) fand mit nur fiinf Kontrabissen statt.
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sieben Violen der Erstauffiihrung, wo es der Dienstplan zulief§, um ein Instrument
auf acht aufzustocken und reagierte damit wohl auf Stellen mit mehrfacher Tei-
lung der Gruppe (etwa bei Wolframs »Blick ich umher« im zweiten Akt der Oper).
Mit der Auffithrung vom 28. Februar 1864 und den Auffithrungen des Jahres 1870
fiel man auf den alten Miinchner Standard 10-10-6-6-6 zuriick, dem intern anders
strukturiert auch die Miinchner Neuinszenierung des 7Tannhiuser am 1. August
1867 sowie die Auffithrungen des Jahres 1869 verpflichtet waren. Das Dienstbuch
nennt Besetzungen von 11-10-7-6-4 bezichungsweise 10-10-7-6-4.

In der Miinchner Einstudierung des Lohengrin wurde die Zahl der Violinen ein
weiteres Mal angehoben. Fiir die letzten Proben und die Erstauffithrung im Februar
1858 bot man 26 Violinen (vermutlich 13-13) auf, also immerhin sechs Instrumente
mehr als damals Stellen im Orchester besetzt waren. Demgegeniiber verharrten die
tieferen Instrumente auf dem normalen Stand, lingere krankheitsbedingte Ausfille
(Eduard Moralt und Joseph Rauch) verhinderten bei Proben und den ersten finf
Auffihrungen die regulire Besetzung der Bratschengruppe mit sechs Spielern (die-
se wurde erstmals in der Auffihrung am 14. November 1858 erreicht). Umgekehrt
reduzierte man bereits in der dritten Vorstellung der Oper die Anzahl der Violinen
auf 24, 23 und 21. In den Auffithrungen des Lohengrin in den Jahren 1867 und 1868
spielte man das Werk dann in einer in den Violinen (20) und Kontrabissen (4) weiter
verringerten Besetzung, jedoch mit sieben Violen. 1869 sank die Anzahl der Streicher
bei zwei Auffithrungen im April und Mai sogar auf 36 Spieler (11-10-5-6-4).

Besetzungsdetails tiber die Miinchner Urauftithrung von 77istan und Isolde fehlen,
da Proben und Auffithrungen wie bereits erwdhnt nicht im Dienstbuch eingetragen
sind. Dies ist besonders bedauerlich, da die ersten Proben im wesentlich kleineren
Residenztheater stattgefunden haben und man annehmen miisste, dass Wagner dar-
auf in seiner Besetzung reagierte. In der Literatur wird allgemein die These vertre-
ten, die Anzahl der Streicher im Nationaltheater habe exakt der von Wagner am
22. Januar 1865 vom Verlag Breitkopf & Hirtel angeforderten (und vollstindig erhal-
ten gebliebenen3®) Anzahl an Stimmen entsprochen (12-12-8-8-6).4° Ob und inwie-
fern hier eine Verbindung mit der von Biilow am 2. Mai 1865 in der Probe geforder-
ten Erweiterung des Orchesters auf Kosten von 30 Zuschauersitzen*! herzustellen
wire, bleibt unklar. Gegeniiber dem Lohengrin bedeutete die Tristan-Besetzung zwar
eine geringfligige Reduzierung beider Violingruppen um je einen Spieler, in Summe
jedoch wiire mit 46 Streichern in Miinchen 1865 erstmals Wagners Dresdner Zann-

39 D-Mbs St. th. 883.
40 Richard Wagner an Breitkopf & Hirtel, 22. Januar 1865, SW 27, S. 153.
41 Petzet, S. 43 f.
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hiuser-Besetzung 1845 tibertroffen worden. Wie dem auch immer gewesen sei: Vier
Jahre nach der 77istan-Urauffithrung dirigierte Hans von Biilow das nach Wagners
Vorstellungen in den Streichern »vorziiglich und stark«#? zu besetzende Werk in der
viel kleineren traditionellen »groffen« Miinchner Besetzung (10-9-6-6-6 beziehungs-
weise 9-9-6-6-6), die neun Musiker weniger als bei der Urauffiihrung umfasste.

Ziemlich konsistent prisentierte sich die Zusammensetzung des Streicherappa-
rats in den Meistersingern von Niirnberg. In der Urauffithrung 1868 und den Vor-
stellungen in den beiden folgenden Jahren behielt man die Zusammenstellung
11-10-5-7-5 bei, am 27. Juni 1869 erklang das Werk einmal notgedrungen mit nur
18 Violinen. Dass hier keine neuen Rekorde in der Streicherstirke angestrebt wur-
den, tiberrascht aufgrund der geringeren Bliseranzahl kaum. Viel erstaunlicher
mutet es an, dass man sich offenbar auch noch bei der Rheingold-Premiere des
Jahres 1869 mit 40 Musikern am geringfiigig modifizierten lteren Standard orien-
tierte (10-10-7-8-5) und damit den erweiterten Orchesterraum nur mit zusitzlichen
Blasinstrumenten gefiillt haben diirfte. Erst in den mit der Walkiire gepaarten
Auffihrungen des Rheingold im Sommer 1870 reagierte man auf die massierte Pra-
senz der Blasinstrumente in beiden Partituren: Durch Hinzunahme junger Geiger
kam man auf 27 Violinen (14-13), die grofite Anzahl dieser Instrumente inner-
halb des durch das Dienstbuch dokumentierten Zeitraums. Die tieferen Stimmen
dagegen wurden kaum modifiziert (6-7-6 beziechungsweise 7-7-6), ihre Disposition
fand sich noch in Walkiire-Auffihrungen von 1922 und 1932, was fiir die Korrekt-
heit der Zahlen im Dienstbuch von 1870 spricht.

Zusammenfassend lisst sich fiir die einzelnen Instrumentengruppen Folgendes
feststellen:

Fiir den gesamten Zeitraum bildet die Besetzung 10-10-6-6-6 eine giiltige Norm-
und OrientierungsgrofSe. Die Anzahl der Violinen fiel bei den Wagner-Auffiih-
rungen vor 1870 nur selten und dann situationsbedingt unter die Grenze von 20,
viel ofter wurde sie gezielt auf 21 bis 27 Musiker gesteigert. Allerdings erlangte nur
die Disposition 11-10 fiir die Meistersinger von Niirnberg den Status einer gleichsam
werkspezifischen, feststehenden Norm. Die Erweiterungen auf 12-11 (Zannhduser),
12-12 (Tristan und Isolde) sowie 13-13 (Lohengrin) entwickelten sich weder zu einer
allein fiir diese Werke kennzeichnenden Gréf3e, noch vermochten sie sich dauerhaft
in der Miinchner Orchesterpraxis festzusetzen. Wihrend Der fliegende Hollinder
und Die Meistersinger von Niirnberg iiber lingere Zeitriume hinweg in auffallend
konsistenten Streicherbesetzungen erklangen, sind fir Tannhiuser, Lohengrin und

42 Vorwort des Partiturerstdrucks, SW 8.1, S. XII.
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Tristan und Isolde eine Vielzahl an Besetzungen charakeeristisch, die nicht allein
den Zufilligkeiten des Dienstbetriebs geschuldet sein kénnen. Mit Rheingold fin-
den wir ein Werk, dessen relativ kleine Besetzung bei der Urauffithrung am ehesten
Zweifel an den durch das Dienstbuch iiberlieferten Zahlen erweckt, wire da nicht
die stark erweiterte Disposition in den Violinen (14-13), mit der das Werk ein Jahr
spater zusammen mit der Walkiire erklang und die Gegenteiliges suggerierte.

Etwas stirker als bei den Violinen wirkten sich bei den tieferen Streichern dufere
Griinde fiir interne Differenzierungen aus. Tannhiuser, Lobengrin und Hollinder
behielten die traditionelle, pultgebundene Kombination von sechs Violoncelli und
Kontrabissen bei, ab 77istan (mit Ausnahme der Vorstellungen von 1869) wurde die
Violoncellogruppe aufgrund der bis zu vierfacher Teilung auf acht bezichungsweise
sieben Spieler erhoht. Die starke Besetzung der Sektion in den Meistersingern fillt
angesichts der in Violen und Kontrabissen leicht reduzierten Anzahl an Spielern
besonders auf. Dass 1870 in der Walkiire nicht ebenso viele Violoncellisten wie 1869
im Rbeingold spielten, hat einen banalen Grund: Die ersten zwolf Proben fanden
noch in der vollen Gruppenstirke von acht Spielern statt, dann erkrankte Franz
Bennat, den man offenbar nicht mehr ersetzen konnte oder wollte. Auch identi-
sche Besetzungen lassen sich bisweilen unterschiedlich begriinden: Wihrend die
Verringerung der Kontrabisse in den Meistersingern auf funf offenkundig mit der
insgesamt zuriickgenommenen Orchesterbesetzung korrespondiert, resultierte die
Reduktion auf dieselbe Zahl in den Rbheingold-Auffiihrungen aus der plotzlichen
Erkrankung des Bassisten Xaver Thoms wihrend der Proben- und Auffithrungs-
phase.

Das von Wagner immer wieder gewiinschte Maximum von acht Bratschen trifft
man in Miinchen, obgleich das Orchester die meiste Zeit iiber entsprechend viele
Spieler verfugte, nur in Tristan und Isolde, Tannhiuser und in einem Privatkonzert
fir Konig Ludwig vom 1. Februar 1865 an, in dem Wagner neben dem Lobengrin-
Vorspiel, dem »Walkiiren-Ritt«, »Wotans Abschied und Feuerzauber« auch Aus-
schnitte aus Tristan und Isolde sowie Tannhiuser dirigierte.®> In Rheingold, Wal-
kiire, Tannhduser und Lohengrin waren immerhin sieben Spieler im Einsatz, in der
Urauftithrung und ersten Wiederholung der Walkiire reduzierte die Erkrankung
des Bratschisten Anton Thoms voriibergehend die Gruppe. Aufler den Meistersin-
gern sind alle Werke auch mit den reguliren sechs Violen musiziert worden, der
Fliegende Hollinder nie mit mehr als dieser Anzahl. Innerhalb der opulent besetz-
ten Lohengrin-Einstudierung von 1858 fiel die krankheitsbedingt auf fiinf Bratschen

43 Rickl1, S. 80; Petzet, S. 34.
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reduzierte Gruppe proportional aus dem Rahmen, was spiter (ausgenommen die
Auffihrungen von 1869) durch eine Anhebung auf sechs oder sieben Instrumenten
korrigiert wurde.

Abseits der Besetzungsstirken gewihrt das Dienstbuch auch Einblicke in den
Berufsalltag der Musiker, der damals wie heute von Planungen aber auch unvor-
hersehbaren Ereignissen geprigt wurde. Innerhalb gewisser Grenzen war die Grofie
und proportionale Abstufung der Streicher ohnehin flexibel, wie gezeigt werden
konnte. Im 19. Jahrhundert beeinflussten dienstliche Regelungen die Zusammen-
setzung des Orchesters weit weniger stark als heute. Beurlaubungen und Dispen-
sierungen waren fiir die Musiker von damals die einzigen Maglichkeiten, dem
reguliren Dienst zu entkommen. Man vergegenwirtige sich, dass das Orchester im
Juli 1855 mit Ausnahme eines einzigen an jedem Tag des Monats spielte. Die durch-
schnittliche Dienstbelastung der Tutti-Streicher lag zwischen 23,1 (Violoncello) und
26,5 (Kontrabisse) Diensten. 15 Tage Dienste hintereinander ohne einen Tag Pause
waren normal, einige Musiker erreichten hier Spitzenwerte von 24 und 25 aufeinan-
der folgenden Diensten. Schon damals beanspruchten Wagners Werke in Summe
mehr Musiker und Proben als der Rest des Repertoires, was fiir die Dienstbelastung
und deren Bewertung nicht ohne Folgen blieb. Die einfach gezihlten 26 Proben fiir
die 7ristan-Urauftfithrung bildeten durchaus keine Ausnahme, bei den Meistersin-
gern verzeichnet das Dienstbuch fiir die Streicher 22, fiir die Bldser 21 Proben, die
jeweils dreifach zdhlten. Das bedeutete in Summe 66 bezichungsweise 63 Dienste;
die entsprechenden Zahlen fiir die Walkiire liegen noch etwas héher. Es verwundert
kaum, dass einer der Hofmusiker spiter meinte, Wagners Opern hitten »eine f6rm-
liche Umwilzung in der Diensteinteilung der Orchestermitglieder verursacht«.44

Nicht iibergangen werden kénnen hier zeitgendssische Dokumente, die begriin-
dete Zweifel an den durch das Dienstbuch dokumentierten Streicherbesetzungen
nihren. Der Geiger Joseph Venzl berichtete in seinen Erinnerungen an die Miinch-
ner Auffthrung des Fliegenden Hollinders 1864, dass das »vorher 70 Mitglieder«
zihlende Orchester auf »100 vermehrt« worden sei.*> Abgesehen davon, dass die
Auffithrung zum Zeitpunke der Mitteilung fiinfzig Jahre zuriicklag, ist die Aus-

44 »Aus den Erinnerungen des kgl. bayerischen Kammermusikers Joseph Venzl«, SW24, S. 152.
45 Ebd, S.152.
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sage kaum sinnvoll mit Wagners Partitur und den Auffihrungsgepflogenheiten in
Ubereinstimmung zu bringen. Das Hoforchester verfiigte 1864 iiber 8o aktive Mu-
siker (zuziiglich zweier Eleven),%® ein Bestand, der durch die 58 laut Dienstbuch
bei der Auffithrung mitwirkenden Musiker bei Weitem nicht ausgeschopft wurde.
Eine tatsichliche Aufstockung auf etwa 100 Musiker wire nur durch eine Kom-
bination verdoppelter Bliser mit der Bayreuther Streicherbesetzung zu erreichen
gewesen. Davon war die Theaterpraxis 1864 nach allem, was wir wissen, (nicht nur)
in Miinchen weit entfernt. Konzertauffithrungen, bei denen Wagner regelmifSig
auf ein »starkes, combinirtes Orchester«?” bestand, erméglichten sie durchaus. Pe-
ter Cornelius zihlte bei Wagners Konzerten mit dem Wiener Hoforchester zum
Jahreswechsel 1862/1863 103 Mitwirkende »bloff im Orchester«,*® darunter jene
64 Streicher, die er spiter fiir das Bayreuther Ring-Orchester vorsah.

Einer Pressemeldung von den Proben zur Urauffithrung der Meistersinger zufolge
sei das Orchester »ad hoc durch verschiedene Bliser vermehrt und bis auf 8o Mann
gebracht worden«.>® Mithilfe der aus dem Dienstbuch erschlieffbaren Daten kommt
man auf eine Orchesterstirke von etwa 65 Musikern, eine doppelte Holzbldserbe-
setzung kann durch die Eintragungen so gut wie ausgeschlossen werden. Selbst mit
einer durch den Bericht nicht gestiitzten Erhdhung der StreicheranzahlP! wird die
fragliche Gesamtstirke nicht erreicht. Vollends unglaubwiirdig wird die Meldung
angesichts des Stimmenmaterials,®® dessen dlteste Schicht (je fiinf Stimmen 1. und
2. Violine, je drei Stimmen fiir Viola und Violoncello und zwei Stimmen fiir die
Kontrabisse) annihernd eine Ausfithrung mit der durch das Dienstbuch belegten
Besetzung nahelegt.

Pressestimmen zu den Premieren von Rheingold und Walkiire berichteten, dass
nicht nur ein Teil der bendtigten Bliser, sondern auch zusitzliche (durch das Dienst-
buch also moglicherweise nicht erfasste) Streicher hinzugezogen worden seien. Ein
Bericht spricht davon, dass das Orchester in Rbheingold »durch auswirtige Kiinst-
ler verstirkt wurde« und dabei bereits die spitere Bayreuther Besetzungsstirke von
rund 120 Musikern erreicht worden wire.>® Tatsichlich ist fir die Urauffithrung ein

46 Hof-und Staatshandbuch fiir das Kinigreich Bayern, Miinchen 1864, S. 169 f.

47 Richard Wagner an Hans von Biilow, 6. Oktober 1862, WB 14, S. 281.

48  Zitiert nach ebd., S. 409.

49 Richard Wagner an Josef Standthartner, 5. Oktober 1862, ebd., S. 276, und 16. Oktober 1862, ebd.,
S. 295.

5o NFP, 21. Juni 1868, Beilage S. 6, Sp. 2.

st Egon Voss schloss aus der zitierten Notiz ohne weitere Belege auf eine Tristan und Isolde analoge
Streicherzusammensetzung; SW 28, S. 83.

52 D-Mbs St. th. 887-7.

53 Vgl. Neue Berliner Musikzeitung, 6. Oktober 1869, S. 331; Rickl 2, S. 86.



166 Klaus Aringer

Stimmensatz in dieser Stirke angefertigt worden, der bis zum Ende des 2. Weltkrie-
ges in Gebrauch geblieben ist.>* Er liefert allerdings keine definitiven Aufschliisse
zur Akzessisten-Frage, weil trotz Eintragungen von Musikern, die nachweislich an
der Urauffithrung mitwirkten, eine Rekonstruktion des 1869 verwendeten Materi-
als unméglich erscheint. Beniitzungsspuren allerdings deuten weit eher auf Beset-
zungsstirken, wie sie das Dienstbuch belegt, hin, als dass sie Verstirkungshypothesen
plausibel machten. So kamen bei den Violingruppen iiber lingere Zeit nur sechs von
acht, bei den Bratschen und Violoncelli nur vier von sechs Stimmen regelmif3ig zum
Einsatz. Auch hier erweckt die Quelle den Eindruck eines (wie Eduard Hanslick sich
ausdriickte) »stark instrumentirten Zeitungsartikels«, mit dem das Publikum wohl
»zweckmiflig in Stimmung gebracht« werden sollte.>

Verldsslicher erscheint die auf die Walkiire-Urauftithrung bezogene explizite Notiz
des Nationaltheater-Chronisten Franz Grandaur: »Die acht Contrabisse thaten die
gehoffte Wirkung nicht vollstindig, wie mir schien, in Folge etwas ungiinstiger
Aufstellung.«>® Jedoch widerspricht ihr eine 1870 im Pariser L'’Echo de [’Opéra pub-
lizierte detailgetreue Abbildung von Biihne, Orchester- und Zuschauerraum einer
jener Miinchner Walkiiren-Vorstellungen, die deutlich erkennbar nur jene sechs
vom Dienstbuch dokumentierten Kontrabisse zeigt.>” Ein Abgleich der Mitglie-
der des Hoforchesters im Hof- und Staatshandbuch von 1870 mit dem Dienstbuch
beweist immerhin, dass man fiir die Walkiiren-Premiere auf vier junge Geiger und
einen Bratscher zuriickgegriffen hatte, die erst 1871 (Ferdinand Fernbacher, Max
Hieber und Gustav Mirz) beziehungsweise 1872 (Michael Steiger) als Eleven des
Hoforchesters aufscheinen.”® Der 1870 ebenfalls mitwirkende Geiger Mayerhofer
(wie Fernbacher und Hieber ein Schiiler von Peter Cornelius®®) ging spiter offenbar
nicht ins Orchester. Hier ldsst auch der originale Stimmensatz durchaus Raum fiir
Spekulationen.®® Eventuelle weitere Geiger wiren dann wohl, da sie im Dienst-
buch nicht genannt sind, auflerhalb des Hoforchesters und seines Nachwuchses zu
suchen.

s4 D-Mbs St. th. 887-2.

55 INFP, 24. Juni 1868, S. 1.

56 Neue Zeitschrift fiir Musik, 1. Juli 1870, S. 257, wiedergegeben bei Petzet, S. 210.

57 Abb. u.a. in: Nationaltheater. Die Bayerische Staatsoper, hrsg. von Jiirgen Schlider und Hans Zehet-
mair, Miinchen 1992, S. 217.

58  Nusselt, S. 224 und 227.

59 Christa Jost, »Richard Wagners Miinchner Atelier fiir Musik und die Kénigliche Musikschule
(1865-1874)«, in: Geschichte der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen von den Anfiingen bis
1945, hrsg. von Stephan Schmitt, Tutzing 2005, S. 35-109, hier S. 100 und 104.

60 D-Mbs St. th. 890-2. Zum Bestand von 1870 gehdren mutmaflich je acht Stimmen fiir beide Vio-
lingruppen, sechs Stimmen fiir die Violen, funf fiir die Violoncelli und vier fiir die Kontrabisse.
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Von vereinzelten Sonderfillen abgesehen diirften in den grofSen Hofkapellen des
19. Jahrhunderts bei Auffithrungen im Theater tiber Eleven, Aspiranten und Exspek-
tanten hinaus selten zusitzliche Streicher von aufSen hinzugezogen worden sein.6?
Dagegen zihlten in kleineren Hofkapellen Streicher-Akzessisten »zur Gruppe der
stindigen Aushilfen«,%? nach 1850 nahm ihre Zahl auch hier allmihlich ab.%* Hoch-
qualifizierte Streicherakzessisten waren normalerweise nur aus anderen Orchestern
zu bekommen.®* Eine in Karlsruhe 1861 geplante Auffithrung von 7Tristan und Isolde
kam unter anderem deshalb nicht zustande, weil sich die von Wagner gewiinsch-
te Vergroflerung des Orchesters durch auswirtige Krifte niche realisieren lief3.%>
Orchesterverstirkungen, die auf Theaterzetteln von Wagner-Opern an kleineren
Hiusern hiufig genannt sind, fehlen an der Miinchner Hofoper vollig. Obgleich der
Orchesterraum fiir die Rheingold-Premiere in Miinchen vergroflert und tiefer gelegt
worden war,®® bleibt unklar, wie viel mehr an Musikern er aufnehmen konnte.®” Die
erhaltenen Dokumente und vielen offenen Fragen lassen vorerst nur einen vorsich-
tigen Schluss zu: Sollten fiir den Vorabend und den ersten Teil der Ring-Tetralogie
tatsichlich Streicher von auflen hinzu engagiert worden sein, dann diirfte es sich um
einige wenige gehandelt haben, die integriert werden konnten, ohne die »organisch
gewachsene Spielweise des Hoforchesters«®® zu stéren.

VI.

Abschliefend seien die aus den Dienstplinen erschliefbaren Kontinuititen und
Verinderungen in der Entwicklung der Streicherbesetzungen bei den Miinchner
Wagner-Auffithrungen des Hof- und spiteren Staatsorchesters seit 1870 betrachtet.

Obwohl die Streicherstellen des Orchesters nicht zuletzt aufgrund des Wagner-

61  Woher die »fremden« Musiker der Dresdner Tannhiuser-Premiere kamen, ist nicht bekannt.

62 Richard Miiller-Dombois, Die Fiirstlich Lippische Hofkapelle. Kulturhistorische, finanzwirtschaftliche
und soziologische Untersuchung eines Orchesters im 19. Jahrhundert (= Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts 28), Regensburg 1972, S. 190.

63  Schreiber, Orchester und Orchesterpraxis, S. st und 57 f.

64 1853 erbat Wagner bei der Zusammenstellung auswirtiger Musiker ohne Erfolg die Hilfe des
Miinchner Hofmusikers Adalbert Wilkoszewsky; Brief vom 11. April 1853, SW24, S. 118 f.

65 Richard Wagner an Hans von Biilow, 3. Mai 1861, SW27, S. 113.

66 Rickl 2, S. 8s.

67 Leider sind zum Umbau des Orchesterraumes 1869 keine Pline erhalten.

68  Nusselt, S. 171.
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Repertoires kontinuierlich anwuchsen,®® blieben die tatsichlichen Besetzungsgro-
en bis Anfang der 1930er-Jahre relativ stabil. Die interne Strukturierung hingegen
erfuhr eine erkennbare Normierung. Die Gesamtzahl der Streicher bei Wagner-
Auffihrungen im Nationaltheater (fiir das Prinzregententheater galten andere, bis
zu einem Dirittel kleinere Besetzungsstirken) lag im genannten Zeitraum zwischen
38 und 45 Spielern, noch vor dem Ersten Weltkrieg setzte sich fiir Wagners Werke
eine Besetzung mit 22 Violinen (zwolf oder elf 1. Violinen) durch. Tannhiuser-
Auffithrungen der Ara Mottl (10. Juni 1906) und Knappertsbusch (5. August 1926)
zeigen, dass Violen, Violoncelli und Kontrabisse wie im 19. Jahrhundert in etwa
gleich stark besetzt blieben (6-6-6), wihrend im Ring des Nibelungen (und nur dort)
die Anzahl von Bratschen und Violoncelli (7-6, 7-7, 8-7) um ein bis zwei Spieler
vermehrt wurde. Erst Clemens Krauss erhohte seit seinem Amtsantritt 1937 in allen
Wagner-Werken sowohl die Anzahl der Violinen als auch die der tieferen Streich-
instrumente und etablierte damit fiir wenige Jahre einen etwa so Personen star-
ken Streicherapparat des Staatsorchesters, wie Auffithrungen des 7annhiuser vom
30. September 1940 (13-12-9-8-7), der Walkiire vom 17. November 1942 (12-11-10-9-8)
und der Gotterdimmerung vom 12. Juli 1943 (13-12-9-8-7) belegen. Moglicherweise
gehen auch die auf dem Vorsatzblatt der Dirigierpartitur des 77istan von 1865 neben
der Urauffithrungsbesetzung eingetragenen Verstirkungen (14-14-10-12-7) auf seine
Direktionszeit zuriick.”®

Bezeichnenderweise kehrte man nach 1945, wie Dienstpline aus den 1950er-Jah-
ren belegen, wieder zur alten Besetzung mit zwdlf 1. Violinen zuriick. Vermut
lich erst mit der Riickkehr in das 1963 wieder erstandene Nationaltheater etablierte
sich die noch heute (nicht nur in Miinchen”!) tibliche Miinchner Besetzungspraxis
14-12-10-8-6 fiir alle Opern Wagners. Ein Pult kleiner besetzt wird nur Der fliegen-
de Hollinder, nicht aber Die Meistersinger von Niirnberg, die sich damit von allen
Werken am stirksten von der historischen Streicherbesetzungsstirke entfernen.”?
Wolfgang Sawallisch forderte, »weil es leiser« sei, in den 1970er-Jahren in Miinchen

fir den Ring des Nibelungen, Tristan und Isolde, Meistersinger und Parsifal eine der

69 Ebd., S. 219.

70 D-Mbs St. th. 883-4; <daten.digitale-sammlungen.de/bsbooos7031/image_2> (27. September 2015).

71 Vgl. Eberhard Kloke, Richard Wagner. Der Ring des Nibelungen bearbeitet fiir mittelgrofes Orchester,
Wien 2013, S. 27.

72 Der Dirigent David Kram entschied sich 1991 bei seiner Wiesbadener Einstudierung bewusst fiir
eine kleinere Besetzung (10-8-6-6-3); David Kram, »Partitur, Orchestermaterial, Klangraum —
Uberlegungen eines Dirigenten zu den Meistersingern von Niirnberge, in: »Mit mehr BewufStsein
zu spielen.« Vierzehn Beitriige (nicht nur) iiber Richard Wagner, hrsg. von Christa Jost (= Musik-
wissenschaftliche Schriften der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen 4), Tutzing 2006,
S. 163-180, hier S. 166.
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Bayreuther Besetzung angeniherte (16-14-12-10-8) und damit nochmalig gesteigerte
Streicherbesetzung von 60 Musikern.”?

Spezifisch mit den langen und groff besetzten Werken Wagners ist schliefilich eine
Praxis verbunden, vermutlich tiberhaupt erst entstanden, welche die personelle Zusam-
mensetzung des Orchesters, aufgrund der langen Spieldauer und besonderen Ansprii-
chen der Werke, innerhalb einer Auffithrung wechselt. Zwei personell differierende
Streicher- und Bléserbesetzungen trifft man bereits bei den Wagner-Festspielen im
Prinzregententheater 1909 an, allerdings blieben die Gepflogenheiten iiber die Jahr-
zehnte hin sehr unterschiedlich und lassen keine einheitlichen Tendenzen erkennen. In
Tannhiuser-Auftithrungen der Jahre 1906 und 1926 (Abb. 3) wurden nur die 1. Blaser
nach dem ersten oder zweiten Akt ausgetauscht, sehr viel mehr Wechsel in Streichern
und Blisern dokumentiert der Dienstzettel einer Walkiire vom 19. Februar 1911 (Abb. 4).

In Auftithrungen der Walkiire von 1922 (18. Mai) und 1932 (11. Dezember) sowie
der Gotterdimmerung von 1925 (21. Mai) und 1930 (13. Dezember) wechselte mehr
oder weniger das gesamte Orchester. Diese Praxis der Einteilung, von vielen als
Diensterleichterung verstanden, ist nach vielen Jahren unter Kent Nagano bei Wag-
ner-Auffithrungen im Bayerischen Staatsorchester wieder abgeschafft worden.”*
Selbst in der Diskontinuitdt lassen sich interessanterweise Beziige zur Vergangen-
heit herstellen: Auch in der Ara Clemens Krauss war der personelle Wechsel bei
langen Werken stark eingeschrinkt oder ganz aufgegeben.

VII.

Was ldsst sich aus alledem fiir die Wagner-Tradition des Miinchner Hof- und
Staatsorchesters folgern? Mit Wagners Werken formierte sich ein neuer Orches-
terstandard, an dessen Realisierung das Miinchner Hoforchester fiithrend beteiligt
war. Zweifellos ruht die viel beschworene Tradition, auch auf der ganz pragmati-
schen Ebene der Besetzungsstirke, auf realen historischen Grundlagen, selbst wenn
sich diese im Lauf der Zeit unter dem Einfluss bedeutender Dirigentenpersonlich-
keiten und verinderter riumlicher Moglichkeiten fortentwickelt und verindert ha-
ben. Die Dienstlisten aus der Zeit der Ur- und Erstauffithrungen sind nicht nur

73 Freundliche Mitteilung von Friedrich Kleinknecht vom 6. April 2013.
74  Freundliche Mitteilung von Daniela Huber vom 25. Februar 2013.



Abb. 3: Dienstliste der Tannhiuser-Auffithrung vom 5. August 1926



/JZ Auffithrung.

/1/7 T

% Rmﬂgﬁ im-maenft
fite bie am W/{ 4’§/M/19/um e
ftattfinbenbe /{ ,{,M/I ns

L Pioline. ‘ yiulnunll gunnﬂ.

1. @ert ﬂbllet, Rnnauimr/ e ennat. —MI | jw eudroth.
2., BVollnbald, genen,? /| 2 /@buu Ly “Rodh. 9
Mubn e %ﬁ g w8 Iﬁiﬁﬂﬂ! Ll 4 Waumeifter. :
] e .
f:,;@tei er. e > ,/ y-Bierl. 'ﬁ“"
wl:'eﬁ Sler. & 7. ﬂﬂl‘lt.
a) 0oL, i
m’?n[e& Ll | & cber. % shes 1“ L“'/
9. . Gloduer I 9., —~&ciling . ‘“’ ke
10. Bohm, ” tO’ %Her VAAA
%Q;,w%:ltneri“ 7 5, %((I"f'gz B
T Rennerfuedt. S0 vALEA
19— v Badguer. /¢ -~ @ontvabaf 6, Sicber.
14, Fimbauer | .4 4 4 7" " Egm"“!", /g
}gtjﬁ s Zh| ¥ e \M“sqrﬁf:'am}u.} a!s-
A I q € ‘ It
,J: Elodner IL %m%ﬁf:?. - ; rnﬁﬁt Jﬂ/’ L ..f..,;
= 2 0. aye; er, 1. «b _Bei cnﬁoﬂ%
3§
—r—Ndger. ‘ 5 ﬁt’ lg 2 A
I Violine. g—’ ,,ﬂ*i,oma £, W@
o Meier, f
1. e Schmid @ﬁ_ﬂ . | c”m 6 3
s»*’“,ea“ - glite. e ‘

e - | Pofauwpe.
’ed’["s“ L o i Seherrer. I \fi Hetr Frampler 1.
,ﬁd?[ ager L7~ 2 d’clg)o%u u.# e

| & n . -
g amptes 1 o= | Kd@wsduw /w vante.
o Huterh |8y 4 bam:cbus
10.’%5’5? o e @;u ba, Prfets
oy Yiccals 1. @m,@dwﬁeubcnﬂ.&
12, Schmid
M-f"“‘ rg:‘:&' Mbemaun. ‘2,.' -Eritt, o3 A
s Duidhete. Panke
167 »r‘ G4 Oboe,
Enders.
TR re 2 e 9 S 5
y""“ >, Y. St % Buarfe
1. Herr Seifert. ot useto Vi, StennerEiecht-Buff,
gp}g - 'mtleb{f%:t é‘— '/.»"m + &’@m ﬁtebetm‘?n)t .
ﬁg‘ﬁ; I filavinette. l $mlug1}ﬂwn; nit.
ef;fteri / L. Hor Ba i .ﬁ.}}a_« %[w jgi : ,{,
Mn& a;',//gmfcb/,u/ = /J/(
- offtacdter. i feber. g' IR (s ol
10; arfmann. g agher 3- { e aeE
Dirigent :

Abb. 4: Dienstliste der Walkiire-Auffithrung vom 19. Februar 1911
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wertvolle Erginzungen unserer noch immer ziemlich spirlichen und vereinzelten
Kenntnisse orchestraler Auffithrungspraktiken und der Orchesterorganisation im
spdten 19. Jahrhundert; an ihnen ldsst sich der Weg von der Vielfalt historischer Be-
setzungen bis zur Normierung und werkbezogenen Differenzierung verfolgen. Sie
zeigen, in welcher Weise Dirigenten und Orchestermusiker den kiinstlerischen wie
organisatorischen Herausforderungen der Partituren Wagners gerecht zu werden
versuchten, zugleich, wie grof§ die Bandbreite giiltiger Realisierungen in der jewei-
ligen Zeit war und der Abstand zu heute ist. In der Wandlungen unterworfenen
Kontinuitit auffithrungspraktischer Realisierung bestitigt sich ein Paradoxon der
Musik des spiteren 19. Jahrhunderts: Einerseits legte sie die Basis einer mitunter
noch heute lebendigen Tradition, andererseits trennt uns historisch manches von
ihr. Viele Aspekte der zur Zeit Wagners neu formierten orchestralen Auffithrungs-
praxis {iberdauerten, wie auch an den Streicherbesetzungen abzulesen ist, bis in die
1930¢r-, ja 1950er-Jahre, bevor sie verschwanden.



Liebestrank und Entsagung.
Dramaturgische Mangel von Wagners
Kompilation des Tristan-Stoffs

Bernd Edelmann

Fiir eilige Leser, fiir Feuilletonisten und Rezensenten, fasse ich meine Thesen zur

Dramaturgie in Wagners 77istan, die ich nicht am Festspielhaus in Bayreuth an-

schlagen werde, biindig zusammen:

I.

In Wagners 7ristan sind Kénig Marke und Isolde — entgegen der landldufigen
Meinung — nicht verheiratet. Marke hat die Ehe nicht vollzogen; wire die Ehe
giiltig, konnte er Isolde nicht »entsagen«, um sie mit Tristan zu vermihlen.
Nicht Ehebruch, sondern der Treuebruch (Felonie) des Vasallen Tristan gegeniiber
seinem Lehnsherrn ist der dramatische Grundkonflikt in Wagners Musikdrama.
Wagner siecht Marke als Hauptperson; dessen »Wohlwollen« (Wagner) lasst sich
von Ulrich von Tiirheim und Heinrich von Freiberg, die den fragmentarischen
Versroman Gottfrieds von Straflburg im 13. Jahrhundert fortgeschrieben haben,
tiber die an Immermanns 77istan-Fragment ankniipfende Dichtung von Her-
mann Kurz bis zu Schopenhauers Mitleidsethik verfolgen. Musikdramatur-
gisch ist der elf Minuten dauernde Monolog Markes kein echtes Gegengewicht
zu den fast vier Stunden, in denen Tristan und Isolde jeweils allein mit sich oder
miteinander beschiftigt sind.

Fiir sein romantisches Konzept eines Seelendramas gentigen Wagner die Motive
des alten 7ristan-Stoffs nicht. Doch die neuerfundenen, iibersteigerten Motive
(Rache fiir Morold, Todestrank, Tristans Schweigen) schaffen nicht nur drama-
turgische Unstimmigkeiten, sondern unauflgsbare Widerspriiche.

Diese Thesen sind ausfiihrlich komparatistisch, rechtsgeschichtlich und dramatur-

gisch zu erdrtern.

* ok ok
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»Kind! Dieser Tristan wird was Furchtbaresl«, schrieb Wagner im April 1859 an
Mathilde Wesendonck.! Dass tatsichlich Felix Mottl 1911 und Josef Keilberth 1968
bei Festauffithrungen in Miinchen am Dirigentenpult zusammenbrechen und ster-
ben wiirden, konnte er freilich nicht ahnen. Unbestreitbar ist also die rauschhaft-
tiberwiltigende (bis tédliche) Wirkung der 77istan-Musik. Demgegeniiber fallen
die dramaturgischen Mingel des Textbuchs kaum ins Gewicht. Sie werden erst
deutlich, wenn man einen Standpunkt auflerhalb bezieht.

Wagner lernte den Stoff in Dresden kennen. Den Versroman Tristan und Isold
von Gottfried von Stral$burg besafd er sowohl in den frithen mittelhochdeutschen
Editionen wie in der neuhochdeutschen Ubersetzung von Hermann Kurz, die 1844
erschienen war.? Beginnen wir also mit Gottfried von Strafiburg.

1. Brautfahrt und Liebestrank nach Gottfried von Stral3burg

Der Versroman handelt von einer Staatsaktion. Isolde ist die einzige Tochter des
irischen Konigs Gurmund und mithin Erbin der irischen Krone. Seit Tristan Mo-
rold im Zweikampf besiegt hat, ist das Konigreich Cornwall nicht mehr tribut-
pflichtig. Tristan ist nicht nur ritterlich kithn, sondern auch elegant gekleidet,
polyglott, kennt das gesamte Liedrepertoire seiner Zeit und spielt virtuos die Har-
fe. Und er ist Diplomat. Geschickt verhandelnd erreicht er, dass die Feindschaft
zwischen beiden Lindern beendet und »Urfehde« geschworen wird. Das entspri-
che heutzutage einem volkerrechtlichen Friedensvertrag. Als Unterpfand dieses
Vertrags wirbt Tristan die Konigstochter Isolde fiir Konig Marke und verspricht,
als Morgengabe, dass sie Konigin von Cornwall und Britannien werde. So soll ein
vereinigtes Konigreich geschaffen werden.

Da es um eine Staatsaktion geht, baut Gottfried von Straf$burg seine Erzihlung,
die um 1210 entstanden ist, genau nach dem Zeremoniell auf, das fiir derartige
dynastische Verbindungen im r12. Jahrhundert galt und durch historische Quellen

1 Zur Entlastung der Fufnoten zitiere ich, soweit moglich, nach SW27, hier S. 71.

2 Nach Curt von Westernhagen (Richard Wagners Dresdener Bibliothek 1842—1849, Wiesbaden 1966,
S. 90 f.) besafl Wagner: Gottfrieds von Straffburg Werke aus den befSten Handschriften mir Einleitung
und Worterbuch, hrsg. von Friedrich Heinrich von der Hagen, Band 1, Tristan und Isolde mit Ulrichs
von Turheim (1) Fortsetzung, Band 2, Heinrichs von Freiberg Fortsetzung von Gottfrieds Tristan ...,
Breslau 1823; Gottfried von Stralburg, Tristan und Isolt, hrsg. von Hans Ferdinand Massmann,
Leipzig 1843; Tristan und Isolde. Gedicht von Gottfried von Straffburg, ibertragen und beschlossen
von Hermann Kurz, Stuttgart 1844.
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belegt ist. Dieses Zeremoniell beinhaltet eine Reihe von Rechtsakten, die im ger-
manischen Recht zur SchliefSung einer férmlichen Ehe, der sogenannten Muntehe,
gehorten?

Am Anfang steht die Verlobung, die durch einen Vertrag zwischen den Sippen,
in unserem Fall zwischen den Kénigshdusern, geschlossen wird. Tristan schwort
als Gesandter von Kénig Marke, dass Isolde Cornwall zur Morgengabe erhalten
und Konigin iiber ganz England sein solle. Hierauf gibt Gurmun, der Brautvater,
Isolde in die Hand Tristans und Tristan nimmt sie bei der Hand (V. 11391-11402).
Rechtlich bedeutet das, dass die Vormundschaft (munt) vom Brautvater (temporir)
auf den Brautwerber als Stellvertreter des Brautigams tibergeht. Ob Isolde gefragt
wurde, ist bei dieser Form der Vertragsehe unerheblich, Gottfried erwihnt es auch
nicht.

Dadurch entsteht auf der Brautfahrt von Irland nach Cornwall ein interessanter
Konflikt. Tristan ist rechtlich Vormund der Kénigstochter Isolde, steht aber im
Rang unter ihr. Denn er ist zwar Lehnsherr von Parmenie, hat aber seine Herr-
schaft einem treuen Verwalter tibertragen und ist selbst als Lehnsmann an den
Hof von Kénig Marke gegangen, um sich als Ritter zu vervollkommnen. Formlich
hat er also Entscheidungsgewalt, doch héflich redet er Isolde schon als »Kénigin«
an, obwohl sie es noch nicht ist. Den Konflikt [6st Tristan mit einer Charme-
Offensive. Die schone Isolde ist Tristan sympathisch, mehr nicht, doch ist er fiir
ihr Wohlergehen verantwortlich. Sie ist traurig, weil sie sich als blofles Unterpfand
des Friedensvertrags verschachert fithlt, Verwandte und Freunde zuriickldsst und in
eine ungewisse Zukunft aufbricht — eine in historischen Quellen gerade bei Adels-
heiraten vielfach belegte seelische Belastung.* Da sucht er sie zu trosten, indem er
mit allem Anstand den Arm um sie legt. Das schildert Gottfried sehr einfithlsam;
der folgende mittelhochdeutsche Text stammt aus der Edition Friedrich Heinrichs
von der Hagen, die Ubersetzung von Hermann Kurz, der sich sehr dicht an das

mittelhochdeutsche Original hilt - beide Binde besafl Wagner:

3 Vgl. Hermann Conrad, Deutsche Rechtsgeschichte, Band 1, Frithzeit und Mittelalter, Karlsruhe 1962,
S. 403. Grundlegende Darstellungen sind immer noch: Emil Friedberg, Das Recht der Ebeschlie-
fung in seiner geschichtlichen Entwicklung, Leipzig 1865 (Nachdruck Aalen 1965); Rudolph Sohm,
Das Recht der Eheschlieftung aus dem deutschen und canonischen Recht geschichtlich dargestellt, Wei-
mar 187s; Joseph Freisen, Geschichte des Canonischen Eberechrs bis zum Verfall der Glossenliteratur,
Paderborn 1893.

4 Siehe Karl-Heinz Spiefi, »Unterwegs zu einem fremden Ehemann. Brautfahrt und Ehe in europii-
schen Fiirstenhidusern des Spatmittelalters«, in: Fremdheit und Reisen im Mittelalter, hrsg. von Irene
Erfen und Karl-Heinz Spief3, Stuttgart 1997, S. 17-36.
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unde als dikke als ez ergie,

daz er sin arme an si verlie,

so gedahte ie diu schone Isot

an ir oheimes tot,

unde sprach ie danne wider in!
»lat stan, meister, habet iuch hin,
tuot iuwer arme hin dan;

ir sit ein harte miielich man;
war umbe riieret ir mich?«

»ei, schone, missetuon ich?«

»ja, ir, wan ich bin iu gehaz.«
»seligin, « sprach er yumbe waz’«
»ir sluoget minen oheim.«

Und aber so oft, als es erging,

DafS er mit Armen sie umfing,

So gedachte je die schone Isot

An ihres Ohms Moroldens Tod
Und sprach je alsdann wider ihn:
Laf3t gehen, Meister, hebt Euch hin!
Thut Eure Arme weg von mir!

Ihr seyd mir sehr beschwerlich, Thr!
Warum denn riihret Ihr mich an? —
Ei Schéne, hab ich da mifigethan? —
Ja, Thr, denn ich bin Euch gehafS. —
Selige, sprach er, und um was? —
Ihr habt meinen Ohm erschlagen. —

»dest doch versiienet.« »des al ein, Das ist ja doch vertragen. —

Das ist all ein: ich hafd Euch doch.’

ir sit mir doch unmare ...«

Isolde fiihlt, dass dieselben Arme Tristans auch ihrem Onkel Morold den Kopf ab-
geschlagen haben, so ist ihr Tristan »gehaz« (V. 11575), verhasst, und sie gibt ihm als
dem Brautwerber auch die Schuld fiir die Brautfahrt zu einem Mann, den sie nicht
kennt. Thr kérperliches Gefiihl ist stirker als die politische Tatsache, dass Morold
in einem formlichen Zweikampf besiegt und der Konflikt durch einen Siihneeid
beigelegt wurde. Hermann Kurz tibersetzt auch das Adjektiv »unmere« (V. 11579)
mit »ich haf§ Euch¢, das etwas schwicher eher »unlieb, unangenehm, listig, zuwi-
der« bedeutet.®

Gottfried schildert, dass die feinen Damen Wind und Wellen auf See nicht
gewohnt sind und seekrank werden. Tristan als Kapitin (»meister«) befichlt daher
eine Rast bei einer Insel, und wihrend die Mannschaft an Land geht, bleiben Tris-
tan, Isolde und ihre Hoffriulein an Bord.

s V.11565-11579, Verszihlung stets nach: Gortfried von Straffourg. Tristan und Isold, hrsg. von Walter
Haug und Manfred Giinter Scholz, 2 Binde (= Bibliothek des Mittelalters 10), Berlin 2011. Mittel-
hochdeutscher Text hier: von der Hagen 1, S. 159; Ubersetzung: Kurz, S. 291.

6 »Ihr seid mir doch unangenechme iibersetzen Xenia von Ertzdorff/Doris Scholz/Carola Voel-
kel (Gottfried von Straffburg. Tristan, Miinchen 1979, S. 144), »ich mag euch nicht« Walter Haug
(Haug/Scholz I, S. 646).
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nu gieng ouch Tristan ze hant
begriiezen und beschonwen

die liehten sine frouwen;

und als er zuo Z’ir nider gesaz,
und redeten diz unt daz

von ir beider dingen,

er bat im trinken bringen.

Nu ne was da nie man inne,
ane die kiiniginne,

wan kleiniu junk froulin,

der einez sprach: »sebt, hie stat win,
in disem vezzeline. «

nein, ez en was niht mit wine,
doch ez im glich ware,

ez was diu werende swere,

diu ende lose herze not,

von der si beide lagen tot.

nu was aber ir daz unerkant:

si stuont uf und gie hin ze hant,
da daz trank unt daz glas
verborgen und behalten was,
Tristande ir meister bot si daz:
er bot Lsote fiir baz;

si trank ungerne und tiber lank,
und gap do Tristande, und er trank,
und wanden beide, ez were win.

Nun ging auch Tristan allzuhand,
Seine lichten Frauen

Zu griiflen und zu schauen;

Und als er zu ihr [Isolde] nieder safs
Und sie redeten dief§ und das

Von ihrer beider Dingen,

Bat er einen Trunk zu bringen.

Nun aber war niemand darin,

Ohne seine Konigin,

Als etliche kleine Jungfriulein.

Und eine sprach: Seht, hier steht Wein
In diesem Gefif3, ich meine.

Nein, da war nichts von Weine,
Obgleich man wihnte, es wire,

Es war die wihrende Schwere,

Die endelose Herzenoth,

Von der sie endlich lagen todt.

Nun war ihr aber das nicht kund:

Sie stund auf und ging hin zur Stund,
Wo Glas und Trank, nicht wol fiirwahr,
Verborgen und aufgehoben war.
Ihrem Meister Tristan bot sie es hin,
Er aber bot es der Konigin.

Sie trank mit Zaudern, ihr war so schwer,
Und gab es ihm, da trank auch er,
Und wihnten beide, es wire Wein.”

Dies ist der einzige Hinweis auf die Rezeptur des Liebestranks, der folglich auf al-

koholischer Basis gebraut war. Wie er eigentlich in das Hochzeitsritual einbezogen

wurde, wird sich zeigen.

Tristan hat also perfekte hofische Manieren, zwar hat er selber Durst, bietet aber

den vermeintlichen Wein erst der Konigstochter an, die mit weiblichem Instinkt

zogert, vielleicht aber auch nur zweifelt, ob er gegen die Seekrankheit hilft. Zunichst

wissen beide nicht, wie ihnen geschieht. Erst nach langem inneren Widerstreit von

7 V. 11660-11685. Mittelhochdeutscher Text: von der Hagen I, S. 161; Ubersetzung: Kurz, S. 293 f.
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Tristans Ehre und Treue (gegeniiber Marke) beziechungsweise Isoldes weiblicher
Scham mit dem beiderseitigen Liebesverlangen offenbaren sie sich Brangine und
verfallen fiir den Rest der Fahrt hemmungslos der Liebeslust.

Wer ist also schuld an dem Malheur? Das namenlose Hoffriulein handelt als Arm
des Schicksals beziehungsweise hier der »Frau Minne«. Tristan und Isolde glauben
beide, Wein zu trinken. Allenfalls hat Brangine fahrlissig gehandelt. Denn Isoldes
Mutter hatte ihr eingeschirft, diesen fiir den Briautigam bestimmten Trank sorgfal-
tig zu verwahren. Es ist eine schicksalhafte Verkettung ungliicklicher Umstinde.®

Mit dem Liebestrank gerdt nun das ganze Heiratszeremoniell aus den Fugen. In
Cornwall wird der Ehevertrag noch um eine Klausel erweitert. Da Konig Marke
eine Generation ilter ist als Isolde, soll Tristan den Thron erben, falls die Ehe
kinderlos bleibt (V. 12569 ff.). Juristen und Mediziner unterscheiden bekanntlich
zwischen der potentia coeundi und der potentia generandi.

Schlussakt der Eheschlieffung ist das sogenannte Beilager (oder Bettleite), ein
halbéffentlicher Ehevollzug.® Die Hochzeitsgesellschaft geleitet das Brautpaar zum
Brautbett und deckt es mit einer Prunkdecke zu. Die Redewendung »unter einer
Decke stecken« hat eine gut belegte Wurzel, wobei das Beilager meist nur symbo-
lisch vollzogen wurde.'® Isolde hat ein Problem. Sie ist keine Jungfrau mehr. So
tiberredet sie Brangine, an ihrer statt mit Marke zu schlafen. Weil diese sehr wohl
weif}, dass sie durch ihre Unachtsamkeit die Situation verschuldet hat, lisst sich
Brangine notgedrungen entjungfern. Da standes-, giiter- und erbrechtliche Folgen
von diesem Beilager abhingen, sind Zeugen nétig, nach historischen Quellen zum
Beispiel ein Kammerdiener oder ein Priester, die den gliicklichen Ehevollzug der
Hochzeitsgesellschaft melden. In Gottfrieds Roman sind Tristan und Isolde zuge-
gen. Tristan fithrc Marke die mit Isoldes Kleidern angetane Brangine zu, Isolde
16scht die Fackel und hilt sich im Dunkeln bereit, um im giinstigsten Moment den
Platz mit Brangine zu tauschen.

Es war Brauch, die Entjungferung mit einem Glas Wein zu feiern. Hierfiir hatte
die Brautmutter den Liebestrank vorgesehen, weswegen er auch »wie Wein« schme-
cken musste. Tristan bringt den (echten) Wein, das Kénigspaar trinkt, und Marke
stillt, nun mit Isolde, weiter seine Lust. »Er zwang sie nahe an seinen Leib. Ich
wihne, ihm deuchte Weib wie Weib. Thm war auch diese fiiglich, und fands mit

8  So der Kommentar bei Haug/Scholz I1, S. 515, mit Literaturhinweisen.

9  Aus dem Sachsenspiegel: »die ehe wird fiir vollzogen angesehen, wann die decke mann und frau
beschligt, das bett beschritten ist«, zitiert nach Jacob Grimm, Deutsche Rechtsaltertiimer, Gottingen
1881, S. 440.

10 P. Mikat, Art. »Ehe« in: Handwérterbuch zur deutschen Rechtsgeschichte (HWR), hrsg. von Adalbert
Erler und Ekkehard Kaufmann, Band 1, Berlin 1971, Sp. 814.
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ihr vergniiglich.«!! Gottfried vergisst das nicht zu erwihnen. Die Entjungferung ist
der letzte Rechtsakt fiir eine giiltige Ehe.

2. Der Liebestrank als Rechtsakt

Der Brautunterschub ist unbemerkt geblieben, es ist also alles gut gegangen.
Nun zeichnet Gottfried »sich vor anderen Dichtern der mittelhochdeutschen
Bliitezeit durch seine genaue Kenntnis des Rechts beziehungsweise des Kir-
chenrechts und eine sichere Handhabung der Rechtssprache aus«, sodass man
gar mutmafSte, er sei Hofbeamter beim Bischof von Straflburg gewesen.!? Sein
Versroman ist so detailgenau, dass die juristischen Fragen sich anhand des Ver-
gleichs mit rechtshistorischen Quellen recht befriedigend l6sen lassen.!® Gott-
fried schildert zwar eindringlich, welche seelischen und korperlichen Note der
Liebestrank auslost, doch ob diese Droge die Giiltigkeit der Ehe beeintrichtigt,
lasst er offen. Erst die spite, 1484 gedruckte Prosafassung des 7ristan-Romans'4
handelt nicht nur davon, wie Marke »die erste Nacht betrogen warde«, sondern
kommentiert den Brautunterschub auch juristisch:

»Herr Tristan ging zu dem Konig und sprach: »Herr, was liegt euch daran,
daf§ ihr die Frau gewihret, defd sie bittet? Sie begehret, daf§ ihr die Landes
Sitte mit dem Beiliegen haltet.« Der Konig fragete, was Landes Sitte sie hitte?
Herr Tristan sagt’ ihm: So sie beilige die erste Nacht, sollte kein Licht da sein,
um dafl man sie nicht sihe, bis zu morgens, daf§ sie wiederum aufstiinde. Da
sprach der Konig, daf§ er ihr solches vergonnet’; und hief§ seinen Neffen, Herr
Tristanen, selbst Kimmerer sein, daf§ er auch thit’ und liefle, was die Konigin
begehrete.

Herr Tristan war nun Kimmerer, und stunden alle Geschift’ in seiner Hand;
auch was er forthin thit gegen die Kénigin, hit er gut Recht, denn der Konig
hit ihn das vor geheiflen. Er unterwand sich der Kammer, fihrete dem Konig

i Kurz, S. 318.

12 Ruth SchmideWiegand, Art. »Tristan« in: HWR s, Berlin 1998, Sp. 367.

13 Die wichtigsten Arbeiten, nicht nur zu Fragen des Eherechts, sind: Hans Fehr, Das Recht in der
Dichtung, Bern 1931; Rosemary Norah Combridge, Das Recht im »Tristan« Gottfrieds von Straffburg,
Berlin *1964; Franzjosef Pensel, Rechtsgeschichtliches und Rechtssprachliches im epischen Werk Hart-
manns von Aue und im > Tristan< Gottfrieds von Straffburg, masch. Diss., Berlin 1961.

14 Im19. Jahrhundert wurde diese Fassung bekannt durch das Buch der Liebe, hrsg. von Johann Gustav
Biisching und Friedrich Heinrich von der Hagen, Band 1, Berlin 1809.
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Brangele zu Bett’, und lag er bei der Kénigin. Dies war und ist die grofite
Betrieglichkeit, die Herr Tristan je thit. Doch mag es rechtlich nicht Betrieg-
lichkeit sein, dieweil Herr Tristan solches nicht aus eigenem Muthwillen noch
Frevel gethan hat, sondern aus Schickung und Wirkung natiirlicher Kunst, vor
oft benennet.«!?

Die Prosafassung korrigiert eine Nachlissigkeit, die Gottfried allerdings bereits bei
seinem Vorbild Thomas'® vorfand: Tristan fithrt nicht zuerst Brangine dem Konig
zu, dann loscht Isolde das Licht, sondern umgekehrt. Erst im Dunkeln darf Bran-
gine an das Brautbett treten.

Tristans Tun wird mit zwei Griinden entschuldigt: Die Schickung, also das
Schicksal, das ihm die blinde Fortuna und die verblendende und treulose Frau
Minne zugedacht haben, hat er nicht zu verantworten. Denn er steht unter der
Wirkung »natiirlicher Kunst«. Die Bedeutung »List, Betrug, Zauberei« ist gut
belegt und heute noch in der »schwarzen Kunst« erhalten.!” Dass diese Zaube-
rei »natiirlich« sei, ldsst sich aus dem Gegensatz zum {ibernatiirlichen Wirken des
Schicksals verstehen. Dass der Konig zum Brauttausch freilich nicht eingewilligt
hat, ist eine schwankhafte Pointe, die iiber Gottfried hinausgeht. Auch davon wird
Tristan durch »Schickung und Kunst« entlastet.

Begeht also auch Isolde keinen Betrug? Im Vertrag zwischen der Brautfamilie
und Koénig Marke kam es auf das Einverstindnis Isoldes nicht an. »Isolde wurde
nicht um ihre Zustimmung gefragt. [...] das Weib [tritt] dem Manne nicht als
ebenbiirtiger Teil im Eheschlieffungsrecht gegeniiber. Im Tristan halten sich nicht
zwei gleichberechtigte Subjekte die Wage.«!®

Doch Gottfried hat fiir die Gefiihle Isoldes auf der Brautfahrt ein feines Gespiir.
Sie beschuldigt Tristan:

15 Buch der Liebe, S. 40.

16 Fragment Carlisle, V. 131-137, Haug/Scholz I1, S. 198 .

17 Art.»Kunst, I1/3ds, in: Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, Band s, Leipzig 1873,
Sp. 2676 f.

18 Fehr, Recht, S. 150. Vgl. Pensel, Rechsgeschichtliches, S. 76: »Bemerkenswert ist bei der Eheschlie-
Bung zwischen Marke und Isolde, daff Gottfried mit keinem Wort einen Hinweis auf kirchlichen
Einfluf§ oder Mitwirkung gibt. Méglicherweise ist das mit voller Absicht geschehen, denn Isolde
war bei der Eheschliefung mit Marke keine Jungfrau mehr. Vielleicht mufite der in bischéflichen
Diensten stehende Dichter hier auf seinen Génner und sein Publikum Riicksicht nehmen.« Da
Gottfrieds kirchliche Stellung nicht nachweisbar ist, ist diese These wenig iiberzeugend.
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»ir alters eine habet mir Thr mutterseelenallein habt mir

disen kumber allen ufgeleit All diesen Kummer zugefiigt

mit parat und mit kiindekeit. Mit Eurer List, die da triigt und liigt.
was hat iuch mir ze schaden gesant Was hat Euch mir zu Schaden gesandt
von Kurnewale in Irlant? Von Kornewall in Irenland?

die mich von kinde hant erzogen, Die mich von Kind an haben erzogen,
den habet ir mich nu an ertrogen, Denen habt Thr mich abbetrogen,
unde fiieret mich, ine weiz, wa hin; Und fithret mich, weif$ nicht wohin.
ine weiz, wie ich verkoufet bin, Ich weifd nicht wie ich verkaufet bin,

und en weiz ouch, waz min werden sol.« Noch weild ich was aus mir werden soll.'?

Isolde fiihlt sich als politisches Handelsgut »verkoufet«, ein Wort, das ausdriick-
lich auf den archaischen Ursprung des germanischen Eherechts, den Frauenkauf,
verweist. Verzweifelt wie sie ist, behauptet Isolde trotzig, sogar lieber mit dem int-
riganten, feigen irischen Truchsess verheiratet zu sein als mit dem fremden Konig
Marke.?® Da riickt Tristan die Verhiltnisse zurecht und schildert das glorreiche
Hofleben bei Marke. Genau diesen Widerwillen der Braut sollte der Zaubertrank

der weisen Koniginmutter iberwinden:

mit sweme sin jeman getanc, dafl, wer ihn mit jemandem [...] trank,
den muose er dne sinen danc er diesen auch gegen seinen Willen

vor allen dingen meinen tiber alles lieben muf3te/ und der andere
und er da wider in einen: wiederum ihn allein:/sie waren vereint

in was ein tot unde ein leben, in einem Tod und einem Leben,

ein triure, ein vroude samet gegeben.  in einer Trauer und einer Freude.?!

Brangine sollte den vermeintlichen Wein erst zach der Defloration reichen (»swenne
Is6t unde Marke/in ein der minne komen sin«), deren stille Duldung von der Frau
offenbar erwartet werden konnte. Gottfried nennt dieses gemeinsame Weintrinken
einen Brauch aus alter Zeit (»ez was in den ziten site«, V. 12640). Doch ist es mehr
als ein Rechtsbrauch, es ist ein Beweismittel:

19 V. 11582-11591; Originaltext: von der Hagen I, S. 159 f.; Ubersetzung: Kurz, S. 291.

20 Dass Isolde »fremd« (vellende, V. 15494) sei, und infolgedessen keine Freunde und sie entlastende
Eideshelfer habe, trigt sie noch in ihrer Verteidigungsrede vor dem Gottesgericht vor, vgl. Pensel,
Rechtsgeschichtliches, S. 139.

21 Original und Ubersetzung: Haug/Scholz I, S. 638 f. Kurz’ Ubersetzung »ohne seinen Dank« ist
nicht unmittelbar verstindlich.
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»Durch den Weintrunk bezeugte der Kénig, daf$ er einer Magd (Jungfrau)
beigelegen habe. Die junge Ehefrau gab kund, daf§ sie ihre Jungfriulichkeit dem
Gemahl geopfert habe. Jeder spiteren Anfechtung dieser Sachlage war damit der
Boden entzogen. Wie raffiniert vom Dichter war es, dafl er Tristan zum Zeugen
einer Liige werden laf3t! Denn Isolde hatte ihm ihre Jungfriulichkeit lingst
geopfert.«??

Somit ist auch Isoldes Brauttausch durch »Schickung und Kunst« entschuldigt,
und iiberdies unanfechtbar bewiesen.

3. Wagners Dramenexposition: Isoldes Hass

Der geneigte Wagnerianer wird gemerkt haben, dass Gottfried eine radikal andere
Geschichte erzihlt als Wagner. In der Tat hielt dieser nicht viel von den mittelalter-
lichen Epen. In Mein Leben schreibt er, dass ihn im Herbst 1854 ein 7ristan-Stiick
Karl Ritters, des Sohns seiner Forderin Julie Ritter, angeregt habe:

»Uber das Fehlerhafte seines Entwurfes hatte ich mich damals gegen den jungen
Freund ausgelassen. Er hatte sich an die tibermiitigen Situationen des Romanes
gehalten, wihrend mich die tiefe Tragik desselben sogleich anzog und ich

alles hiervon abliegende Beiwerk von dieser Haupttendenz ferngehalten mir
dachte.«*?

Noch deutlicher schreibt Wagner in einem Brief vom 30. Mai 1859 an Mathilde
Wesendonck, die ihm eine Neuauflage der neuhochdeutschen Ubersetzung von
Wolframs Parzival geschenkt hatte:

»Wirklich, man muss nur einen solchen Stoff aus den 4chten Ziigen der Sage
sich selbst so innig belebt haben, wie ich diess jetzt mit dieser Gralssage that,
und dann einmal schnell iibersehen, wie so ein Dichter, wie Wolfram, sich
dasselbe darstellte [...] um sogleich von der Unfihigkeit des Dichters schroff
abgestossen zu werden. (Schon mit dem Gottfried v. Strassburg ging’s mir in

Bezug auf Tristan so).«**

22 Fehr, Recht, S. 150.
23 SW27,S. 19.
24 Ebd., S. 73.
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Wagner beschreibt damit seinen Zugriff: Im Beseitigen allen Beiwerks entwickelt er
die tragische Haupttendenz und glaubt, indem er den Stoff so fiir sich innig belebt,
zu den »ichten Ziigen der Sage« vorzustof§en. Um das Ergebnis vorwegzunehmen:
Das kann nicht gelingen, weil Wagner in seiner Privatmythologie befangen bleibt.

Das Abstreifen allen Beiwerks bedeutet, alle Welthaltigkeit der Vorlage zu tilgen.
Ohne gesellschaftlichen Hintergrund bleibt eine Berufung auf die »Ehre« ginzlich
substanzlos, da »ére« im deutschen Mittelalter gerade die gesellschaftliche Repu-
tation meint. Die Tragik des Stoffs will Wagner rein als Seelendrama darstellen,
so muss er entweder die bei Gottfried angelegten, aber verbindlich, mindestens in
gesellschaftlichem Konsens gelosten Konflikte tiberhdhen oder ganz neue Motive
entwickeln. Dadurch kippen alle Charaktere ins Negative um. Die Personen wer-
den mehr oder weniger zu Psychopathen.

Isoldes Hass beherrscht die Dramenexposition. Tristans Courtoisie, wie Gott-
fried sie auf der Brautfahrt schildert, wischt Wagner radikal zur Seite. Tristan und
Isolde sprechen nicht direkt miteinander, sondern nur {iber ihre Vertrauten, Bran-
gine und Kurwenal. Erst in der fiinften Szene tritt Tristan auf und beruft sich auf
die »Sitte«: »der Brautwerber meide fern die Braut«. Dass Tristan erst am Ende des
ersten und Isolde erst am Ende des dritten Akts auftreten, ergibt eine Parallelord-
nung der Rahmenakte »more geometrico«, die Wagner vielleicht aus seiner musika-
lischen Vorstellung einer groffen symphonischen Steigerung iiber den ganzen Akt
hin dramaturgisch entwickelt hat.

Isolde ist nicht die schone, kluge, gebildete, gesittete Kénigstochter, sondern eine
»wilde, minnige Maid«. Zu Recht fiihlt sie sich verhohnt, als der junge Seemann zu
Beginn des ersten Akts so von seinem Hafenliebchen singt. Thre uneingestandene
Liebe zu Tristan hat sich in Hass verkehrt. Sie will einen Sturm heraufbeschworen,
der das »trotzige Schiff« zerstort, doch das bleibt ein ohnmichtiger Zornesausbruch.
Eine vergleichbare Stelle im 77istan-Fragment des Thomas von Britannje konnte
Wagner nicht kennen: Als Isolde zum todkranken Tristan segelt, treibt ein Sturm
das Schiff kurz vor dem Ziel wieder aufs Meer hinaus. »Mehr als finf Tage dauern
der Sturm auf dem Meer und das Unwetter«, sodass sie selbst zu ertrinken fiirchtet,
und Tristan nur mehr tot antrifft. »Verflucht sei der Sturm, der mich, Geliebter,
so lange auf dem Meer festhielt, dafl ich nicht herkommen konnte.«®> Was bei
Thomas Fluch eines widrigen Schicksals ist, ist bei Wagner Heraufbeschworen des
Untergangs und erinnert an den Sturm zu Beginn des Fliegenden Hollinders oder
der Walkiire; Isoldes Hass verbindet sich mit dem alten Operntopos der zempesta.

25 V. 2969 fI., 3091 f., Haug/Scholz 11, S. 181, 187.
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Vom politischen Hintergrund spricht Wagners Prosaentwurf insgesamt verstind-
licher als das Textbuch. Bereits Kurwenal stellt klar: Auf dem Schiff »sei Tristan
Herr u. niemand anders. Ob sie [Isolde] wisse wer er sei? Parmeniens Herr, und
Rechts wegen der Erbe von Markes Konigthum; das habe er grossmiithig Isolde’n
geschenkt; was kiitmmyr’ es ihn, den tiberreichen? Er schenke ja Isolde selbst seinem
Ohm; — wer sei nun hier Herr, u. wer die Magd?«*¢ Isolde sieht Tristan als hochmii-
tigen politischen Drahtzieher: Als »Besieger der Iren« fiithre er jetzt »seinem Herren
den letzten Edelstein der Krone Irlands« zu. »Jetzt wo er, die Kronen Kornwalls u.
Englands verschmihend, die dritte Krone [Irlands] dem zuwerfe, den es ihn belie-
ben wiirde, aus Laune noch zum Kénig der Welt zu machen«.?” Im Textbuch sind
diese Motive teils getilgt, teils sprachlich im dunklen Raunen eines hohen Stils ver-
schliisselt und verblassen neben Isoldes tibermichtigem Motiv: Rache fiir Morold.

Bei Gottfried ist Morold der Onkel von Isolde. Wagner hilt daran in der Spott-
rede des Prosaentwurfs noch fest: »sich Herr, der erschlug ich ihren Ohm, der
gewann ich Land u. Krone ab, kaufte sie von ihren Sippen [...].«?® Markes poli-
tisches Ziel, durch die Heirat mit der irischen Kronerbin ein vereinigtes Konig-
reich zu schaffen sowie den Verweis auf die alte Rechtsform des Frauenkaufs
hat Wagner in der Endfassung getilgt. Stattdessen intensiviert er die Beziechung
zwischen Isolde und Morold. Als Isolde von Tristan »Rache fiir Morold« verlangt,
versteht der nicht recht: »Miiht euch die?« Nun fihrt Isolde ein ganzes Arsenal
an Motiven auf:

Angelobt war er mir,

der hehre Irenheld;

seine Waffen hatt” ich geweiht;

fur mich zog er zum Streit.

Da er gefallen,

fiel meine Ehr’:

in des Herzens Schwere

schwur ich den Eid,

wiird” ein Mann den Mord nicht sithnen,

wollt’ ich Magd mich des erkiithnen.

26 SWa27,S. 210.
27 Ebd., S.212f.
28 Ebd., S. 213.
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»Des Herzens Schwere« ist unmittelbar aus der Kurz’schen Ubersetzung ent-
nommen.?? Doch heif§t »geweiht« etwa, dass Isolde Morolds Schwert vergiftet
und damit Tristans Giftwunde indirekt mitverursacht hat? Zwar mif8billigte das
germanische Recht eine Verwandtenehe nicht generell, nur die Geschwisterche
und Inzest zwischen Eltern und Kindern waren verboten.>® Aber berechtigte ein
Verlébnis zur Blutrache? In der Schwurformel kommt zum Ausdruck, dass Blut-
rache Minnersache war. Frauen konnten dazu anstiften, aber sie durften weder
Titer noch Opfer sein.3' Wagner stilisiert Isolde zur blindwiitigen Rachegottin,
die Sithne fiir Blutschuld nicht nur fordert, sondern die Rache selbst vollziehen
will. Im Prosaentwurf heifSt es unverbliimt: »nimmer solle es geschehen, dass sie
als Verkaufte Marke angehére. Sie miisse Rache haben, und Tristan miisse an ihr
bluten.«3?

Um wieviel gesitteter geht es da im »realen« Mittelalter zu: Als Isolde in Tristans
Schwert die Scharte entdeckt, in die der Splitter aus Morolds Schidel genau passt,
zogert sie, wirft aber schlieSlich das Schwert zu Boden. Dies ist das rechtliche Zei-
chen dafiir, dass sie auf Blutrache verzichtet.3® Tristans Argumente — Verlust des
gesellschaftlichen Ansehens durch einen Mord, das Schutzversprechen der Konigin
und das vorteilhafte Angebot einer Heirat Markes (V. 10150 ff.) — kdnnen Isolde,
ihre Mutter und Brangine tiberzeugen und sie geben sich den Versshnungskuss.
Als der irische Kénig von der Identitit des Tantris mit Tristan erfihrt, fragt er sei-
ne Frau, ob sie auf Blutrache fiir ihren Bruder verzichte (V. 10646); die Nichte zu
fragen, kommt ihm gar nicht in den Sinn, da ihr Racherecht durch den Verzicht
der Mutter ausgeschlossen ist. — Bei Wagner geniigt Tristans Liebesblick, um in der
eben noch zum Mord entschlossenen Isolde die Liebe zu wecken.3*

Auch hat Tristan Morold nicht »ermordet«, sondern in einem ritterlichen Zwei-
kampf besiegt, dessen Regeln Morold mitbestimmt hatte.?> All dies ist durch die
»Urfehde« abgegolten. Wenn nun also die Nichte und Verlobte Blutrache schwor,
fillt sie in barbarische, vorzivilisatorische Zeiten zuriick. Doch ist Isolde in ihrer
Wildheit und Raserei konsequent genug, die Folgen einzuschitzen. Wiirde sie nur

29 Kurz, S. 293.

30 P. Mikat, Art. »Eheq, in: HWR 1, Sp. 824.

31 H. R. Hagemann, Art. »Blutraches, in: Lexikon des Mittelalters (LexMA), hrsg. von Charlotte Bret-
scher-Gisiger, Band 2, Miinchen 2002, Sp. 289 f.; Pensel, Rechtsgeschichtliches, S. 152-159.

32 SW27, S. 211

33 Pensel, Rechtsgeschichtliches, S. 154.

34 Zur »Asthetik und Anthropologie des Blicks« bei Wagner s. Martin Schneider, Wissende des Unbe-
wussten. Romantische Anthropologie und Asthetik im Werk Richard Wagners, Berlin und Boston 2013,
S. 156—254.

35 Pensel, Rechtsgeschichtliches, S. 111-127.
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Tristan ermorden, wire sie als Kénigin untragbar. Sie muss also mit ihm sterben.
Ist dies schon Tollheit, hat es doch Methode.

Uberdies nennt Isolde Tristan eidbriichig: Nach seiner Heilung habe er »mit tau-
send Eiden, mir ew’gen Dank und Treue« geschworen. Nun hat allerdings die Kéni-
ginmutter, die dltere Isolde, Tristan geheilt, warum also hitte Tristan der Prinzessin
einen Dankeid schworen sollen? Isoldes Racheeid und Tristans Treueeid, beide dras-
tisch verschirfte Motive von Wagners Erfindung, sind dramaturgisch unstimmig.

Wie sich Wagner die Figur der Isolde urspriinglich dachte, schrieb er am 23. Janu-

ar 1859, als der erste 7ristan-Akt schon komponiert war, an Eduard Devrient:

»Ich brauche Jugendlichkeit in dieser Rolle: der ganze Zauber der ersten
ungeheuren Liebe des Madchens muss das Ganze durchwehen. Wer mir im
ersten Acte eine Norma oder Medea gibe, wiirde mir {ibel dienen; das muss
ein — Kind sein, das mit dem Schwerte spielt, das nicht leben will, weil es seinen
Willen nicht hat.«3¢

Diese sympathische Vorstellung ist griindlich mif§raten! Und was heif$t »erste Lie-
be«? War da nicht Morold? Ist Isolde also ein Kind, das spielen, oder eine hasser-
fillte Récherin, die Tod bringen will? Wagners »Wunschmaid« stimmt weder mit
dem Textbuch zusammen noch mit den stimmlichen Anforderungen von Isoldes
hochdramatischer Partie, dergegeniiber der Belcanto von Bellinis Norma und Che-
rubinis Medea geradezu zivilisiert wirken.

Im folgenden werde ich mich auf zwei zentrale dramaturgische Fragen von Wagners

Textbuch beschrinken: den Liebestrank und die Frage, ob Tristan Ehebruch beging.?”

4. Der Liebestrank als Sihnetrank

Gottfrieds Motiv, dass Tristan den Liebestrank aus Fiirsorge fiir die seekranke Dame
kredenzt, ist Wagner nicht tragisch genug, als ob die Fallhohe aufgrund eines dum-
men Zufalls fir eine Tragodie minder hoch wire als bei tiefer menschlicher Schuld.

36 SWa7, S. 63.
37 Die dramaturgischen Mingel der Isoldenpartie beschreibt eingehend Richard Weltrich, Richard
Wagners Tristan und Isolde als Dichtung, Berlin 1904, S. 88-104.



Liebestrank und Entsagung 187

Man denke an die Zufille des Odipus-Stoffs. Dass der Liebestrank fiir Tristan und
Isolde den Tod bedeutet, sagt Gottfried metaphorisch. Beide sterben erst nach vielen
heimlichen Treffen und Trennungen. Wagner erfindet als bithnenwirksames Zeichen
zusitzlich einen Todestrank. Wieder wird eigentlich nur aus dem Prosaentwurf Wag-
ners Intention beziiglich des Liebes- und Todestranks deutlich:

»Isolde [...] bezeugt ihren Abscheu, durch solche Mittel einen Mann zu
gewinnen, beklagt die Schwiche der Mutter, und preis't ihren einstigen starken
Muth, der ihrer erfahrenen Kunst nicht nur Heilbalsame, sondern auch das
todtlichste zu bereiten gelehrt habe. Solch einen Gifttrank habe sie ihr einst
bereitet, fiir den Fall, dass dusserste Gefahr ihrer Ehre drohe; das habe die Arme
nicht bedacht, dass sie selbst sie in die Lage gebracht, wo nicht ein Liebestrank,

sondern nur der Todestrank sie retten kénne.«38

Hatte die Koniginmutter den Todestrank vielleicht »einst« gebraut, als Isolde der
unehrenhaften Fhe mit dem Truchsefl, dem vermeintlichen Drachentoter, nur
durch Selbstmord entgehen zu konnen glaubte (V. 9283-9297)? Da Wagner die gan-
ze Episode um den Drachenkampf gerade nur in Markes Worten andeutet, »trotz
Feind und Gefahr« habe Tristan die Braut geworben, bleibt die Bestimmung des
Todestranks ritselhaft. Beide Trinke dachte sich Wagner als Giftessenzen, nim-
lich: Isolde »befiehlt Brang., den Sithnetrank, den sie Tristan bieten wolle, zu riis-
ten, vom kostbarsten Wein, den einst Seefahrer ihnen aus Italien zugefiihrt: in den
Becher dort solle sie den Inhalt jenes Flischchens giessen, das sie ihr bezeichnet.«®”
Eine merkwiirdige Detailverliebtheit bei mangelnder dramaturgischer Motivation.

Durch die Wahlméglichkeit zwischen zwei Trinken wird die Rolle Brangines
neu definiert. Sie handelt vorsitzlich; indem sie den Liebes- statt des Todestranks
reicht, widersetzt sie sich Isoldes Befehl (eine Parallele tibrigens zu Briinnhilde,
die gegen Wotans Befehl Siegmund nicht totet). Aber hitte Brangine wissentlich
Beihilfe zum Mord leisten sollen? Im zweiten Akt entschuldigt Isolde Brangine:
Nicht sie, sondern Frau Minne habe den Liebestrank gereicht, den Wagner selbst
als Rache »der auf ihre unterdriickten Rechte eifersiichtigen Liebesgéttin« deutet.©
Warum Wagner die Konsequenz des Liebestranks, den Brautunterschub, gestri-
chen hat, ist unklar. Vielleicht wollte er die umgekehrte Situation aus der Gor-
terddmmerung nicht wiederholen. Denn Siegfried schlift, durch den Tarnhelm in
Gunthers Gestalt verwandelt, in der Brautnacht neben Briinnhilde.

38 SWay, S. 211
39 Prosaentwurf, SW27, S. 212.
40 SW27,8S. 93.
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Ganz unklar bleibt im ersten Akt, warum Tristan den Sithnetrank trinkt. Dass
Isolde mit Morold verlobt war, iiberrascht ihn. Bei seinen zwei Irlandfahrten hat er
nichts davon gehort. Isoldes Sithneverlangen ldsst ihn in »dumpfes Briiten« versin-
ken, und er antwortet so »finster« wie ritselhaft in chiastischer Wortstellung:

Des Schweigens Herrin

heiflt mich schweigen;

faf§ ich, was sie verschwieg,

verschweig ich, was sie nicht faflt. (I/5)

Wagner hat dankenswerterweise den Satz in einem Brief erklirt:

»Sagen Sie:

[]Des Schweigen’s Meisterinc

so heisst der Satz:

»Du, Isolde, bist im Schweigen Meisterin; fasse ich aber, was du verschweigst«
(i. e. Deine Liebe zu mir) »so verschweige ich« (von Deiner Schweigenskunst
belehrt) [)]was Du nicht fassest, nimlich dass die héchste Ehre mir verbietet
Dir zu gestehen, warum ich nicht auch meine Liebe offen bekenne u. zeige|]

— Nun gebraucht man aber »Herr« fiir JMeister, »ich bin des Schreiben’s Herr,
oder: ich muss der Sache Herr werden.[] Meisterin klinge hier steif und
pedantisch; — darum »Herrin.«

Bedaure die Verwirrung!«4!

Was verschweigt Tristan? Wagner erfindet nicht nur einen Racheeid Isoldes und
einen Treueeid Tristans ihr gegeniiber. Als Isolde fragt, warum Tristan sich ihr
ferngehalten habe, antwortet er ihr:

Tristan. Ehrfurcht
hielt mich in Acht.

Isolde. Der Ehre wenig
botest du mir;
mit offnem Hohn
verwehrtest du
Gehorsam meinem Gebot.

41 Richard Wagner an Albert Hahn, 5. Mirz 1876, SW27, S. 190.
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Tristan. Gehorsam einzig
hielt mich in Bann. (I/5)

Isolde versteht ihn nicht.#? Was meint Tristan mit »Gehorsam«? Gegeniiber Mar-
ke? Thr gegentiber? Nur der Prosaentwurf klirt, was Tristan sagen will und gera-
de nicht sagt: »Tristan, schwer verstindlich und dunkel [!1], ihn binde ein Geliib-
de. [Einftigung;] er hat sich auch gelobt, sobald er Isolde dem Konig iibergeben,
fortzuziehen.«*? Tristan will sich also mit einem Geliibde selbst zwingen, Markes
Kénigshof und damit die Nihe Isoldes zu meiden. Mit der Ubergabe der Braut
sicht er seine Treuepflicht gegentiber Marke erfiillt und will als Ritter in die Welt
zichen. Tief unten in den Seelen der Figuren steckt noch das Gottfried’sche Be-
wusstsein fiir »ére«, aber Wagner lasst es nicht zur Sprache kommen.

Schwer verstindlich und dunkel ist darum auch Tristans Sithneeid:

Tristans Ehre —
hochste Treu'!44
Tristans Elend —
kiihnster Trotz!
Trug des Herzens!
Traum der Ahnung!
Ew’ger Trauer
einz ger Trost:

Vergessens giit'ger Trank,
dich trink ich sonder Wank! (I/5)

Tristan redet von Ehre und Treue, um nur ja nicht seine Liebe zu gestehen. In Wag-
ners Prosaentwurf erhofft sich Tristan von dem Zaubertrank urspriinglich sogar
ein mystisch-sakrales Wunder: »Ich kenne Irlands Kénigin und ihre tiefe Kunst:
Heilsifte brau’te sie, Balsam, der alle Wunden, die todtlichsten auch, heilt; wie
dieser Trank gesegnet sei, [Einfiigung: welche Wunder er mit mir wirke, fihr’ er
zur Holle — zum Himmel,] wie du ihn mir bietest, enttrink’ ich ihm Siihne fiir alle
Schuld.«*> »Gesegnet — Wunder — Hélle — Himmel« — das war Wagner denn doch
zu christlich gefirbt.

42 Zur durchweg fehlschlagenden Kommunikation der Beteiligten siche Hans Mayer, »Tristans
Schweigenc, in: Hundert Jahre Tristan, hrsg. von Wieland Wagner, Emsdetten 1965, S. 97 ff.

43 SWa27,S. 212,

44 Wenn die Dumpfheit dieser Eidesformel eines Beweises bedarf, dann liefert ihn die Nazi-Ideologie:
»Meine Ehre heifft Treue« war als Wahlspruch der SS dem Koppelschloss der Uniform eingeprigt.

45 SWa27,8S. 213,
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Diese verheimlichten Schwiire von Isoldes Rache und Tristans Flucht, seiner
»Entsagungg, sind nur notdiirftige dramaturgische Behelfe. An die Stelle der lan-
gen, verniinftigen Gespriche bei Gottfried (iiber dies und das«) tritt bei Wagner
verstocktes Schweigen als zentrales Motiv. Obwohl Tristan Isoldes Blutrache fiir
Unrecht hilt, fiigt er sich einerseits als Lehnsmann dem Begehren der kiinftigen
Konigin, andererseits weifd er nicht, was ihm der Sithnetrank bringen wird: Him-
mel oder Hélle? »Giitiges« Vergessen alter Schuld — das meint ja »Stihne« in recht-
lich denkenden Zeiten — oder Tod? Wagner erfindet hierfiir das eigenwillige Wort
»Todestrotz«: eigensinnig und verstockt den Tod zu wollen.

Gorttfried schildert das lange Zdgern der Liebenden, die sich ihren Zustand nicht
erkliren konnen. Erst als Brangine sie aufklirt, fronen sie ihrer Liebeslust. Vor der
Landung in Cornwall tiberlegen sie, was nun verniinftigerweise zu tun sei, und pla-
nen den Brautunterschub. Bei Wagner wirkt der Trank schlagartig. »Sie stiirzen sich
in hellem Liebesfeuer in die Arme.«*¢ »Was triumte mir von Tristans Ehre« — »Was
triumte mir von Isoldes Schmach?« sind ihre ersten Reaktionen. Treue und Ehre als
zentrale Werte des Rittertums werden zum Wahn. Da Tristan und Isolde bei Wagner
den Trank unmittelbar vor der Landung in Cornwall trinken, ist der Einbruch der
Wirklichkeit schmerzhaft. »Sie verbleiben in stummer Umarmung. Aus der Ferne
vernimmt man Trompeten« und Brangine schreckt das »in Liebesumarmung versun-
kene Paar« auf, das benommen auffihrt, unfihig wahrzunehmen, was um es herum
vorgeht. Ein wahrer coitus interruptus.®” Wagner inszeniert den Aktschluss wie eine
filmische Totale: »Die Vorhinge werden weit auseinandergerissen; das ganze Schiff ist
mit Rittern und Schiffsvolk bedeckt, die jubelnd tiber Bord winken, dem Ufer zug, sie
stehen so, dass sie vom Liebespaar abgewandt sind.

5. Begeht Tristan Ehebruch?

Ein Ehebruch setzt eine Ehe voraus. Da Wagner alles »Beiwerk« gestrichen hat, ist
schwer zu beurteilen, ob die Ehe tiberhaupt giiltig zustande kam oder nicht.
Gehen wir die im Textbuch dargestellten Stationen durch. Tristans Brautwerbung

46 Prosaentwurf, SW27, S. 213.
47 Dass Tristan vor der Ubergabe der Braut nicht mit Isolde geschlafen hat, sagt auch Volker Mertens,
»Richard Wagner und das Mittelalter«, in: Richard-Wagner-Handbuch, hrsg. von Ulrich Miiller und

Peter Wapnewski, Stuttgart 1986, S. 19-59, hier S. 44.
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fiir Kénig Marke war erfolgreich. Was aus dem Textbuch nicht erkennbar ist, sagt
der Prosaentwurf, der Isoldes Empfindungen gegeniiber Tristan noch sehr dhnlich
schildert wie Gottfried: »Schwach u. selbstbesorgt, nur den Vortheil des Friedens
im Auge, haben Vater und Mutter, ohne sie zu fragen, eingewilligt, so sei sie nun
als Geissel verkauft an den, der sonst den Iren Zins schicken musste, und diess
Alles verdanke sie Tristan.«#® Isolde ist nicht gefragt worden. Wagner tibernimmt
die germanische Rechtsform des Sippenvertrags, und Isolde spricht abermals vom
archaischen Frauenkauf.

Mit seiner Pflicht zur Brautiibergabe begriindet Tristan, warum er sich mehr um
das Schiff kiitmmern miisse als um Isolde:

Wo dort die gritnen Fluren

dem Blick noch blau sich firben,
harrt mein Kénig

meiner Frau:

zu ihm sie zu geleiten,

bald nah ich mich der Lichten;
keinem génnt’ ich

diese Gunst. (I/2)

Meiner Fraue? Er ist ja wihrend der Brautfahrt ihr Muntwalt. Doch wer sollte ihm
das Recht der Ubergabe, der »Brautleite« streitig machen wollen? Die Ankunft in
Cornwall schildert Kurwenal, der vom Liebestrank nichts weifS, in Teichoskopie:

Mit reichem Hofgesinde

dort auf Nachen

naht Herr Marke.

Hei, wie die Fahrt ihn freut,
dafs er die Braut sich freit. (I/5)

Die Ubergabe der Braut verliuft allerdings wegen des benommenen Zustands von
Brautwerber und Braut nicht programmgemif, wie Brangine sagt:

Da dort an Schiffes Bord
von Tristans bebender Hand
die bleiche Braut,

kaum ihrer michtig,

Konig Marke empfing,

48 SWa27,8S. 213,
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als alles verwirrt

auf die Wankende sah,

der giit'ge Konig,

mild besorgt,

die Mithen der langen Fahrt,

die du littest, laut beklagt’... (II/1)

Seekrankheit, der Anlass des Liebestrankes bei Gottfried, dient Wagner als Motiv,
wie der Konig die peinliche Situation retten kann. Die Ubergabe als Rechtsakt fin-
det hier vor dem »reichen Hofgesinde« auf dem Schiff statt. Dazu gehoren gewisse
rechtliche Férmlichkeiten wie Handreichung, Niederknien oder das Ummanteln.%
Da Brangine Isolde den Kénigsmantel umlegt, ist eine dieser Rechtsformlichkeiten
gewahrt. Dass Tristan die Braut in die Munt Markes »mit bebender Hand« tiber-
gibt, hindert die Wirksamkeit nicht.

Von einem groflen Hochzeitsfest, wie es fiir eine Konigshochzeit angemessen
wire, erfahren wir nichts. Zweifelsfrei fehlt jedoch der letzte Rechtsakt, das Beila-
ger. Marke:

Der mein Wille brachtest du mir dar.

nie zu nahen wagte, Nun, da durch solchen

der mein Wunsch Besitz mein Herz

ehrfurchtscheu entsagte, du fithlsamer schufst

die so herrlich als sonst dem Schmerz,

hold erhaben dort, wo am weichsten,

mir die Seele zart und offen,

mufSte laben, wiird” ich getroffen, [...]

trotz Feind und Gefahr, warum so sehrend, [...]

die fiirstliche Braut dort nun mich verwunden? (II/3)

Im Klagemonolog erwihnt Marke noch einmal die Ubergabe: »Die fiirstliche Braut
brachtest du mir dar.« Zwar steht Isolde schon unter Markes eheherrlicher Gewalk,
und es mag sich auf die rechtsgiiltige Ubergabe beziehen, wenn er recht abschitzig
vom »Besitz« Isoldes redet.

49 Ruth SchmidtWiegand, »Hochzeit, Vertragsehe und Ehevertrag in Mitteleuropa, in: Die Braut.
Geliebt, verkauft, getauscht, geraubt. Zur Rolle der Frau im Kulturvergleich, hrsg. von Gisela Vélger
und Karin von Welck, Kéln 198s, S. 264 ff., hier S. 266.
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Auf ein Hochzeitsfest, zu dessen Zeremoniell auch das Beilager gehoren wiirde,
deutet nichts hin. Man kann sich fragen, welcher zeitliche Abstand zwischen dem
ersten und zweiten Akt liegt. Die Akte sind symmetrisch angeordnet: Tag (I) —
Nacht (II) — Tag (III).>° Das Schiff kommt am Abend an (I). Der zweite Akt spielt
in einer »hellen, anmutigen Sommernacht« (Szenenanweisung), also einer kurzen
Nache, die Jagdgesellschaft ertappt das Liebespaar in der Morgendimmerung
(I1/3). Da der Liebestrank das Paar so rasch wie moglich zur Vereinigung zwingt,
wird man von wenigen Zwischentagen ausgehen miissen. Zwar schopft der eifer-
stichtige Melot sofort Verdacht, wird aber kaum gewagt haben, Marke schon in den
ersten Tagen zur Finte der Jagdgesellschaft zu raten. Gottfried nennt 18 Tage Vor-
bereitungszeit fiir die Hochzeit (V. 12546). So lange haben Tristan und Isolde der
Kraft des Liebeszaubers gewiss nicht widerstanden. Ein einziges kleines Wortchen
deutet an, dass es nicht das erste Zusammensein von Tristan und Isolde ist: »Bist du
mein? / Hab ich dich wieder? | Darf ich dich fassen?/ Kann ich mir trauen? / End-
lich! Endlich!/ An meiner Brustl« (II/2), singen beide verziickt. »Endlich!« bedeutet
ja wohl, dass sie sich noch nicht oft getroffen haben. Wihrend die Chronologie in
Gottfrieds 77istan recht genau zu ermitteln ist,>' meidet Wagner offenbar konkrete
Zeitangaben, um die Zeitlosigkeit des Mythos nicht zu beeintrichtigen.

Ist nun das Beilager als Rechtsakt zu werten, das heifdt wird die Ehe erst durch
das Beilager giiltig, oder gehort es nur zum Hochzeitsbrauchtum?

Die Handlung spielt in der Bretagne und Cornwall. Da fiir die EheschliefSung
das Stammesrecht des Mannes mafSgeblich ist,>? scheidet irisches, keltisch geprig-
tes Recht aus. In der germanischen Rechtsanschauung wurde die Muntehe erst
durch das Beilager rechtsgiiltig. Darum musste es auch — in einer nichtschriftlichen
Rechtskultur — durch Zeugen bezeugt werden. Das schlug sich sogar in der ersten
systematischen Zusammenstellung des Kirchenrechts, dem um 1140 kompilierten
Decretum Gratiani nieder: »Die Ehe wird durch das Heiratsversprechen begonnen,
und durch fleischliche Vermischung bekriftigt und vollendet.<>> Man vermutet,

5o Jorg Krimer, »Wagners Rhetorik. Zur Gestaltung von Erinnern und Erkennen in T7istan und Isol-
de«, in: Erkennen und Erinnern, hrsg. von Wolfgang Frithwald u.a., Tiibingen 1998, S. 623; Krimer
verweist auf Carl Dahlhaus, der eine Tendenz Wagners zur klassizistischen Einheit von Handlung
und Zeit auch im Ring sah.

51 Tomas Tomasek, »Die Gestaltung der Zeit in Gottfrieds sTristan«, in: mit clebeworten unterweben.
Festschrift fiir Peter Kern zum 65. Geburtstag, hrsg. von Thomas Bein u.a., Frankfurt am Main u.a.
2007, S. 41-51.

52 Combridge, Recht, S. 70.

53 »In omni matrimonio coniunctio intellegitur spiritualis, quam confirmat et perficit conjunctorum
conmixtio corporalis.« Decretum Gratiani, Pars 11, causa XX VII, questio II canon 36, dhnlich cano-
nes 35 und 37 (Corpus iuris canonici, hrsg. von Emil Friedberg, Band 1, Leipzig 1879, Sp. 1073).
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dass hierbei langobardisches (also germanisches) Rechtsdenken den Bologneser
Rechtsgelehrten Gratian ( vor 1179) beeinflusste.>* Rosemary Combridge argu-
mentiert, dass Gottfried fiir deutsche Leser geschrieben habe, weswegen, als Recht
des Konigs, frinkisches Recht anzuwenden sei.>> Doch hat der Anglonormanne
Thomas, Gottfrieds Gewdhrsmann, fiir den englischen Hof geschrieben, sodass
eine Besonderheit des englischen Eherechts zu beriicksichtigen ist. Wilhelm I. (der
Eroberer) hatte verfiigt, dass Ehestreitsachen personenrechtlicher Art von Kirchen-
gerichten, giiterrechtliche Fille von weltlichen Gerichten (nach common law) zu
entscheiden seien.>® Diese verfahrensrechtliche Trennung tibernimmt Gottfried
von Thomas von Britanje. Als Isolde des Ehebruchs verdichtigt wird, beruft der
Konig eine »Kirchenversammlung« (»concilje«) von Landesfiirsten und Geistlichen
ein, darunter auch Prilaten, die sich im Kirchenrecht auskennen (»witzegen antis-
ten, die gotes reht wol wisten, V. 15305 £.).>” Wie sich aus dem Fortgang ergibt, ist
dies »concilje« ein geistliches Gericht. Der Bischof von Themse als Wortfiihrer rit
dazu, die Verdichtigungen durch ein Gottesurteil aus der Welt zu schaffen. Durch
dieses prozessuale Einfallstor drang Kirchenrecht in das englische Eherecht ein.
Bereits im antiken rémischen Recht galt: »Nicht der Beischlaf, sondern der Ehe-
konsens bewirkt die Ehe.«>® Hier setzten Pariser Theologen neu an. So heisst es im
Liber IV sententiarum des Petrus Lombardus (T 1160): »Der Konsens ist die Wirkur-
sache fiir die Ehe, und muss ausdriicklich in beider Gegenwart erklirt werden.«?
Das Beilager bekam nun einen neuen Sinn: Aufgrund der Bibelstelle »et erunt duo
in carne una« (Genesis 2,24) galt erst die vollzogene Ehe als sakramental giiltig
und von da an unaufléslich. Englische Kanonisten unterschieden bei der kanoni-
schen »Konsensehe« zwei Fille: Ein Eheversprechen unter Anwesenden (sponsalia
de praesenti) wurde durch die beiderseitigen Willenserkldrungen giiltig, bei einem
Eheversprechen fiir die Zukunft (sponsalia de futuro) machte erst das Beilager die

54 Hermann Conrad, Deutsche Rechtsgeschichte, Band 1, S. 403.

55 Combridge, Recht, S. 70.

s6  Friedberg, Eheschlieftung, S. 49 fF.; Rolf Kuschfeldt, Stellung und Funktion von Form und Offent-
lichkeit der EheschliefSung im Wandel der englischen Rechts- und Gesellschafisordnung vom 13. bis zum
20. Jahrbundert (sponsalia de praesenti und common law), Gottingen 1990, S. 3 f.

57  DPensel, Rechisgeschichtliches, S. 133, zum Verfahrensrecht beim Gottesurteil S. 134-151.

58 »Nuptias non concubitus, sed consensus facit.« CIC D 50.17.30 (Ulpianus ad Sabinum 36).

59 »Efficiens autem causa matrimonii est consensus, non quilibet, sed per verba expressus; nec de futu-
ro, sed de praesenti. [...] si consentiunt dicentes: Accipio te in virum et ego te in uxorem, matrimo-
nium facit.« Distinctio XXVII, caput 3, Petri Lombardi Libri IV sententiarum, Tomus I, hrsg. vom
Collegium S. Bonaventurae, Quaracchi/Florenz *1916, S. 917; vgl. auch Otto Baltzer, Die Sentenzen
des Petrus Lombardus, Leipzig 1902 (Nachdruck Aalen 1972), S. 151 ff.
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Ehe giiltig.®® Da Tristan als Stellvertreter Markes Eheversprechen beschworen hat,
liegt der zweite Fall vor.

Man kann es drehen oder wenden, wie man will: Da Marke, nach Wagner, die
Ehe noch nicht vollzogen hat, ist die Muntehe weder nach gemein-germanischem
Recht noch nach dem anglonormannischen Recht Englands giiltig. Wagner
brauchte dazu keine Forschungen zum englischen Eherecht des 12. Jahrhunderts
anzustellen. Denn aus Gottfrieds Versepos ist unschwer zu entnehmen, dass die
Hochzeitsfeierlichkeiten ihren notwendigen Abschluss im Beilager fanden, dies
umso mehr, als die Legitimation der dynastischen Nachfolge und das Schicksal des
Konigreichs davon abhingen.

Woher nimmt Wagner eigentlich dieses Motiv von Markes Enthaltsamkeit? Bei
Gottfried gelobt Marke, erst wieder eheliche Gemeinschaft mit Isolde pflegen zu
wollen, wenn das Gottesurteil ihre Unschuld und Treue erwiesen habe. Dies Motiv
hat Wagner wohl zu einer grundsitzlichen Keuschheit Markes umgemiinzt.6!

Dass die Kénigshochzeit noch nicht stattgefunden haben kann, klirt sich nach
Tristans Tod. An seinem Totenbett klagt Isolde:

Muf§ sie nun jammernd
vor dir stehn,
die sich wonnig dir zu vermihlen

mutig kam tibers Meer? (I11/2)

Es ist dies offenbar ihr eigener — und freier — Entschluss, der, da sie unter der Munt
Markes steht, wahrhaft »mutig« genannt werden kann, zumal sie wieder seekrank
zu werden fiirchten musste. »Schluchzend tiber die Leiche gebeugte, hort Isolde
nicht mehr, was Brangine sagt: dass sie Marke das Geheimnis des Liebestranks
entdeckt habe, worauf dieser eilends in See stach, um Isolde »zu entsagen, [ih]
zuzufiihren den Freund.« (II11/3)

Und schliefilich bestitigt Kénig Marke selbst:

Warum, Isolde,

warum mir das?

Da hell mir enthiillg,

was zuvor ich nicht fassen konnt’,

wie selig, daf§ den Freund

60 Sue Sheridan Walker, Art. »Ehe. VIIL. England, in: LexMA 3, Sp. 1632.

61 Man vergleiche hierzu Nietzsches (den Parsifal entzauberndes) Kapitel »Wagner als Apostel der
Keuschheit« in: »Nietzsche contra Wagner, in: Friedrich Nietzsche. Werke in drei Binden, hrsg. von
Karl Schlechta, Band 2, Miinchen 1966, S. 1051 ff.
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ich frei von Schuld da fand!
Dem holden Mann
dich zu vermihlen,

mit vollen Segeln
flog ich dir nach. (II1/3)

Es ist das einzige Mal, dass Marke Isolde mit Namen anspricht. (Die funf Worte
der ersten beiden Verse sind tiberhaupt die einzigen des ganzen Stiicks, die Mar-
ke an Isolde richtet.) Doch nur Tristan spricht er von Schuld frei. Diese von drei
Personen bezeugte Absicht der Vermihlung lisst nur den Schluss zu, dass Markes
Hochzeit noch nicht stattgefunden hat.*> Denn man wird nicht annehmen wollen,
dass Marke Isolde in die Bigamie dringen wollte. Juristisch gesprochen bedeutet
»entsagen« die Auflosung des Verlobnisses, das aber durch den Tod der beiden Lie-
benden ohnehin »gegenstandslos« geworden ist, wie Juristen herzlos sagen. Eine
giiltige Ehe aufzul8sen, stand nicht in der Macht des Konigs, sondern das kirch-
liche Gericht war dafiir zustindig, wenn nicht sogar die papstliche Rota Romana
dariiber zu befinden hatte.

Fiir das Drama heiflt das: Ohne Ehe kein Ehebruch. Soweit ich sehe, hat nur
Peter Konwitschny Markes »Entsagung« szenisch umgesetzt, und zwar in der Insze-
nierung der Miinchner Opernfestspiele 1998.%> Konwitschny weist den Raum vor
dem Vorhang dem utopischen Reich der Nacht zu, die Realititsebene des Baum-
gartens im zweiten Akt liegt, einige Stufen erhoht, etwas nach hinten versetzt. Als
die Jagdgesellschaft das Paar in flagranti ertappt (I1/3), flichen Tristan und Isolde
in den utopischen Raum. Marke holt beide am Ende seines Klagegesangs (T. 1891)
wie zwei Kinder in die Baumgartenszene zuriick. Sie setzen sich, Marke in der
Mitte, auf ein Blumensofa. Wihrend Tristan und Isolde vom »Wunderreich der
Nacht« singen, hilt Marke beider Hinde auf seinem Schof8. Im kurzen Nachspiel
der Oboe legt er ihre Hinde mit priesterlicher Geste ineinander (T. 1994; DVD 1
bei 2:37h), bevor beide wieder in den utopischen Raum absteigen. Unmittelbar vor
Tristans Zweikampf mit Melot verzichtet Marke also zugunsten Tristans auf Isolde.

Markes grofler Klagemonolog (»Wohin nun Treue, da Tristan mich trog?«) redet

62 Heiner Liick (Lehnrecht und Ehebruch: Das Beispiel Tristanc, in: WSp 1 (2005), Heft 1, S. 80-97)
betont die faktische Lebensgemeinschaft mit Marke, sodass Isolde in jedem Fall »als dessen Ehefrau
betrachtet werden« miisse (S. 84). Markes »Entsagung« und die Absicht der »Vermihlung« Tristans
beriicksichtigt Liick nicht.

63 Die Besetzung: Isolde (Waltraud Meier), Tristan (Jon Fredric West), Marke (Kurt Moll), Dirigent
Zubin Mehta. Die Inszenierung ist, produziert vom Bayerischen Rundfunk, als DVD der Arthaus
Musik Leipzig 1999 verdffentlicht worden.
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nie explizit von Ehebruch, immer nur von »Verrat«. Siebenmal spricht er Tristan
direkt an, alle Vorwiirfe sind nur gegen ihn gerichtet, nie gegen Isolde, die als
Ehefrau nach germanischem Recht allein schuldig wire. In Wagners Liebesdra-
ma bricht Tristan nur den Treueeid, den er seinem Lehnsherrn und Onkel Marke
geschworen hat. Ein sehr irritierendes Ergebnis.

Die Liebe zu seinem Neffen gilt ihm so viel, dass er fiir Isolde nur keusche
Ehrfurcht empfindet. Mit Tristan als Thronerbe war die Nachfolge gesichert, so
bekennt Marke:

Da kinderlos einst
schwand sein Weib,
so liebt er dich,
daf$ nie aufs neu’

sich Marke wollt’ vermihlen. (II/3)

Durch die normannische Eroberung wurde das kontinentale Lehensrecht nach
England iibertragen. Welche Rechte und Pflichten das Lehensverhilenis als person-
liches Treueverhiltnis beinhaltete, hat Heiner Liick gerade bezogen auf Wagners
Tristan eingehend dargestellt.* Marke fragt in seiner Klage:

Wozu die Dienste

ohne Zahl,

der Ehren Ruhm,

der Grofde Machre,

die Marken du gewannst? (I1/3)

Das Reich habe er ihm doch »zu Erb’ und Eigen« gegeben. Da Tristan Markes Braut
entehrt hat, ist die Kénigsehre beschidigt. Der Rechtsbegriff fiir diesen Bruch des
Treueeids ist Felonie.®> Als oberster Lehnsherr entscheidet der Konig auch in der
Lehensgerichtsbarkeit. Ehebruch oder auch nur die unsittliche Annidherung des
Vasallen an die Kénigin (»>cum uxore eius turpiter luserit«) oder eine andere Frau
der Kénigsfamilie — und Verlassen des Kriegsherrn in der Schlacht gelten als die
schwersten Verfehlungen eines Vasallen. Die Rechtsfolge wire der Entzug des Le-
hens.®® Nichts davon deutet Wagner auch nur an.

Nicht genug damit. Das Bild, das Wagner von Marke hat, ist in sich widerspriich-
lich. Zu Cosima sagt er 1878 tiber Tristan und Isolde: »Es ist ein Paar in der vollsten

64 Liick, »Lehnrechte, S. 86—97; siche auch Pensel, Rechisgeschichtliches, S. 38—so.
65 Liick, »Lehnrechtc, S. 86.
66 Ebd., S. 9s.
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Glut der Siinde.«®” Diese Siinde konnte nur der Ehebruch sein. Und selbst der
doch gewiss scharfsinnige Denker Nietzsche spottet: »Tristan und Isolde verherr-
lichen den vollkommenen Ehegatten, der, in einem gewissen Falle, nur eine Frage
hat: »aber warum habt ihr mir das nicht eher gesagt? Nichts einfacher als das!«®®
Auch wenn Nietzsche die Tragodie als Boulevardkomodie travestiert, zweifelt er
nicht am Bestand der Ehe und riihrt zugleich an den wunden Punkt, nimlich: der
Liebestrank als Liebeszwang schlief3t personliche Schuld aus.

Dass Wagner die zentrale Frage der Marke-Ehe im Ungewissen ldsst, halte ich
fiir den gravierendsten dramaturgischen Mangel des Textbuchs und insbesondere
erstaunlich bei einem Mann, der sich mehr als Dramatiker denn als Musiker ver-
stand. SchliefSlich hitte ein einziger Vers, nebenbei, geniigt. Doch hat ihn wohl
seine eigenartige Sicht auf Markes Charakter geleitet.

6. Markes »Wohlwollen«

In der Prosakizze schreibt Wagner zu Tristans Tod: »er stiirzt entseelt Isolden in die
Arme — die vom wohlwollenden Marke ihm ziichtig u. ehrbar zugefithrt werden
sollte.«®? Diese Vorstellung des »wohlwollenden« Marke hat Wagner im Grundsatz
aus den mittelalterlichen 77istan-Romanen tibernommen, jedoch weiter gesteigert.
Wir miissen also noch einmal auf Gottfried von Straflburg zuriickkommen.

Wie immer stellt Gottfried die Rechtslage sorgfiltig dar. Tristan hat von seinem
Vater Riwalrin das Lehen Parmenie geerbt. Der Vater war im Kampf mit Herzog
Morgan gefallen, seine leibliche Mutter Blanscheflur starb bei der Geburt. Um das
Kind zu schiitzen, heif$t der Verwalter Rual seine Frau Florite, sich ins Kindbett
zu legen, als ob sie selbst entbunden hitte. Tristan wird so als eigener Sohn von
Rual und Florite getauft (V. 1818 ff.) und hilt selbst Rual fiir seinen Vater. Erst
am Hofe Markes erzihlt Rual die wahre Geschichte. Marke ist tief geriihrt, in
Tristan, dem Sohn seiner Schwester Blanscheflur, einen Neffen gefunden zu haben
und versichert, »solange wir beide leben, will ich dein zweiter Vater sein«, und wer-
de, »so Gott es will, mein Leben lang dariiber gliicklich sein«.”® Als Tristan die

67 SW27,S. 194.

68 »Der Fall Wagner«, in: Schlechta II, S. 908 f.

69 SW27, S.206. Von der Erstschrift: »dich [Isolde] zuzufiihren dem Freund, zur endgiiltigen Text-
fassung: »dir zuzufiihren den Freund« wechselt die Blickrichtung.

70 V. 4300 £, 4310 f., Haug/Scholz I, S. 247.
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Schwertleite (den Ritterschlag) begehrt, verspricht ihm Marke: »Parmenie gehért
dir und soll fiir immer Dein Erbland sein, dafiir stehen ich und Dein Vater Rual
ein. Zudem will ich dich mit Mitteln absichern: Alles, was ich habe, Land und
Leute, lieber Neffe, das gehe an Dich tiber. [...] Cornwall sei deine Pfriinde, mei-
ne Krone sei Dir zinspflichtig.« Unter der Bedingung, dass Tristan Herrschertu-
genden zeige, wolle Marke auf Cornwall verzichten und Tristan moge »mit Rede,
Herz und Hand fir immer tiber dieses Land gebieten und fiir immer Kénig tiber
Cornwall sein!«’! Tristan wird zwar nicht adoptiert, aber als Thronerbe eingesetzt.
In Parmenie schworen ihm seine Vasallen den Lehnseid (V. 5287), Tristan erklirt
dem Eroberer Morgan, der seinen Vater getotet hat, Fehde, und erschligt ihn kur-
zerthand. Mit Gewalt gewinnt er so die unangefochtene Lehnsherrschaft zuriick.
Er iibertrigt nun seinerseits die Herrschaft iiber sein »Zinsgut« als Erblehen auf
Rual, setzt dessen beide Sohne als Erben ein und behilt sich nur die Oberherrschaft
tiber das ganze Land sowie iiber Vasallen und Dienstleute vor.”? Sie benétigt er fiir
Kriegsziige. Da er Erbe des Konigreichs Cornwall ist und an Markes Hof leben
will, beweist er seine Grof3ziigigkeit. Indem Tristan Marke zur Hochzeit mit Isolde
dringt, wird nun sie Erbin. Sein Erbrecht ist nur mehr subsidiir gemifd der Zusatz-
klausel im Ehevertrag.

Diese sorgfiltige politische Planung wird durch den Tod von Tristan und Isolde
zunichte. Wie die viterliche Liebe zu Tristan Marke zur Erbeinsetzung bewogen
hat, so beherrscht der Verlust des Freundes Markes Totenklage, wobei aber das
dynastische Fiasko immer anklingt.

Da Gorttfrieds Fragment lange vor Tristans Tod abbricht, musste Wagner ande-
re Textquellen benutzen. Im Fragment des Thomas von Britanje kommt Marke
letztmals vor, als Isolde die Nachricht von Tristans Siechtum iiberbracht wird.”3
Thomas schreibt zwar, wie sehr es Marke schmerzt, »daf3 sie Tristan mehr liebt als
ihn, wihrend er nichts liebt aufSer ihr«,”4 doch weder, wie Marke auf Isoldes Abreise
reagiert, ist ein Thema fiir ihn, noch, dass er ihr nachreist und die Toten beklagt.
Das Begribnis besorgt Tristans Ehefrau, Isolde Weif$hand.

Dagegen schildern Eilhart von Oberg und die deutschen Fortsetzer des Gottfried-
Fragments ergreifend Markes Totenklage, wenn auch mit verschiedener Akzentu-
ierung. Beide Dichter gehen davon aus, dass Marke als letzter vom Liebestrank
erfihrt und Isolde nachreist, hoffend, dass er Tristan noch lebend treffen werde.

71 V. 4457-4469, 4497-4499, Haug/Scholz I, S. 257.
72 V. 5796 ff., Haug/Scholz 1, S. 329 f.

73 V. 2671, Haug/Scholz 1L, S. 163.

74 V.1094-96, Haug/Scholz I, S. 71.
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Eilhart von Oberg schreibt:

Kiing Marck jach do jamerlich
»got waifSt wol, ich hett lieblich
die kingin Ysalden

ymmer gern gehalten

und Tristrand minem neffen
daur umb dafS der tegen

mit mir wir stattlich beliben.
dafSich in hab vertriben,

das sol ymmer mir sin laid.
ouch wafS eff ain grof§ torhait,
dafS sie mir efS nit sagten jo,
dafS sie ef§ hetten getruncken so
den unsiligen getranck,

da von sie sich avun iren danck
so ser muofSten minnen.

owe, guotte kiiniginne

und uss erwelter Tristrand

ich liefS iich lit und land

und all min kiingrich

ymmer aigenlich,

dafS ir wirend gesund!«

Verzweifelt rief er aus:

»Gott ist mein Zeuge! Ich hitte

die Konigin Isalde und meinen Neffen
Tristrant nicht fortgehen lassen.

Fiir immer wire ich beiden in fester
Freundschaft verbunden geblieben, nur um
den Helden stets an meiner Seite zu wissen
Mein Leben lang werde ich es bereuen,
dafd ich ihn davongetrieben habe.

Es war aber auch héchst tdricht von

den beiden, mir nichts dariiber zu sagen,
dafl sie jenen ungliickseligen Trank
genossen hatten, der sie

gegen ihren Willen dazu zwang,

sich unverbriichlich zu lieben.

Ach, du liebreizende Kénigin,

du auserwihlter Held Tristrant!

Fiir immer wiirde ich euch Land und Leute,
mein ganzes Konigreich

zu eigen geben,

wenn ihr nur am Leben wiret.«”>

Der Prosaroman folgt weitgehend Eilhart, doch mit einer auffilligen Pointe:

»Das sei Gott von Himmel geklaget, dafd ich das nicht lingst oder von erst
gewufdt habe: ich hitte, auf meine Wahrheit, meine liebeste Kénigin Isalde
meinem Neffen immer gern in Geheim gelassen und ihm zu Liebe behalten, auf
dafd er allwegen mit ihr und bei mir gewesen wire.«

Dieses »in Geheim« ist kaum anders zu verstehen, als dass Marke den fortgesetzten
Ehebruch zu dulden bereit gewesen wire. Die Uberlassung des ganzen Konigreichs
schmiickt Eilhart noch weiter aus. Wiren sie nur noch am Leben, dann »wollte ich
darum mein Lebtage arm sein und kein Eigenthum mehr haben.«”¢

75 Eilhart von Oberg, Tristrant und Isalde, mittelhochdeutsch / neuhochdeutsch von Danielle Buschin-
ger und Wolfgang Spiewok, Greifswald 1993, S. 278.
76 Beide Zitate in Buch der Liebe, Band 1, S. 140 f.
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In der um 124077 entstandenen Fortsetzung des Ulrich von Tiirheim heifit es:

rouwe mir ie mer, und ouwel« »Weh mir, weh mir, weh und ach!«
Marke jemerlichen sprach rief Marke voller Jammer aus,

»do din unselde in geschach, »als dies Unheil sie ereilte,

daz mir daz nei man seite! weshalb nur sagte mir das keiner?!
in grogem hazze ich heite Aus diesem Anlaf$ war ich Tristan
Tristanen, ane schulde. juflerst feind — doch ohne Grund.
unsers herren gotes hulde Vor unserm Herrgott werde ich
ich nimmer me gewinnen kan. nie mehr im Leben Gnade finden.
[...] [...]

ouwe, daz ich ie wart geborn! Ach, daff ich je geboren wurde!
ouwe, wie habe ich si verlorn! Ach, ich habe sie verloren,

ouwe, ich armer Markel« ach, ich armer Marke, ach!«”8

»Ane schulde« kann in zweifachem Bezug gelesen werden: Marke hat Tristan zu
Unrecht verdichtigt — und Tristan ist nicht verantwortlich fiir sein Tun, er hat keine
»Schuld«. Obwohl das mittelalterliche Strafrecht nur die (objektive) Tat bewertete
und kein (subjektives) »Verschulden« konnte, ist doch die Bedeutung »Verfehlung,
Missetat, Verantwortung, Verschulden« in mittelhochdeutschen Rechtsquellen be-
legt.”? Wenn Eilhart nur vom Zwang des Liebestrankes, also vom Ausschluss des
freien Willens, redet, so richtet Konig Marke nach Ulrich seine Erkenntnis, Tristan
habe »ane schulde« gehandelt, gegen sich selbst. Sein grundloser Hass war Siinde,
darum bittet er Gott und St. Michael um Beistand fiir Tristan und sucht durch die
Stiftung eines Klosters Gott zu verschnen. An dieser Stelle greift der Autor Ulrich
selbst ein und beklagt den Tod des schonen, jungen, héfischen und treuen Ritters
Tristans, eines Vorbilds an »edler Zucht und ganzer Tugend«.8°

77 Haug/Scholz 11, S. 220.

78 V. 34493461, 3487—3489; Verszihlung nach: Das Tristan-Epos Gottfrieds von Straffburg mit der
Fortsetzung des Ulrich von Tiirheim nach der Heidelberger Handschrift cod. pal. germ. 360, hrsg. von
Wolfgang Spiewok, Berlin 1989; mittelhochdeutscher Text: von der Hagen I, S. 317 f.; Ubersetzung:
Dieter Kithn, Tristan und Isolde des Gottfried von Straffburg, Frankfurt am Main 2003, S. 749.

79 Worterbuch der mittelhochdeutschen Urkundensprache, unter der Leitung von Bettina Kirschstein
und Ursula Schulze erarbeitet von Sibylle Ohly, Peter Schmitt und Nicole Spengler, Band 2, Berlin
2003, S. 1530 f. (>der wirt hab es ime ane schulde getan«).

80 »ouwe, daz ie man sterben sol,/der gut hat, schone, und jugent,/edele zuht und ganze tugent!/an
Tristane daz allez was: / swaz man von riter ie gelas,/do en gewan nie riters riterschaft/an lobe lobeli-
cher kraft. / Tristanes leben ich krone:/ er was zuhtik und unhone, / getriuwe unde milte; / wie liitzel in
bevilte, /swa er solte erwerden pris!/er was hovesch und wis,/ze erneste unt ze schimpfe/het er gute
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Die gegen Ende des 13. Jahrhunderts entstandene Fortsetzung des Heinrich von
Freiberg steigert Markes Klage abermals:

»Quwel« sprach Marke, » Tristant, »Q weh!« rief Marke aus. »Ach Tristan,
hetestu daz erst mir bekannt wenn du’s mir gleich gestanden hittest,
und hetest di gelegenheit wenn du mir alles, was geschehen

von anegenge mir geseit, von Anfang an berichtet hittest,

du suzer Riwalines barn, ich hitte (anmutsvoller Sohn

ich het’ ez allez under varn, des Riwalin) das ganze Unheil

ich hette dinem libe verhindert, denn ich hitte dir

gegeben zu einem wibe Isolde dann zur Frau gegeben,

isoten mine frouwen zart, sie, meine wundervolle Herrin,

e se mir getruwet wart; noch eh’ man sie mir angetraut.

s0 ware ich uberik gewesen Ich wir’ der Siinde {iberhoben,

der sunde und weret ir genesen. « und ihr, ihr wiret noch am Leben.«3!

Marke bereut seine Stinde des grundlosen Hasses auf Tristan so verzweifelt, dass
er auf die Ehe mit Isolde von vornherein verzichtet hitte, hitte er nur vom Liebes-
trank gewusst. In Kenntnis dieses Zwanges wire das ganze Ungliick verhindert
worden, und Marke hitte all seine politischen Ziele umstandslos erreicht. Mit der
Bewertung des Zaubertranks, den »beide einst unwillentlich genossen«, kommt der
Rechtshistoriker Hans Fehr dem Denken eines mittelalterlichen Menschen wohl
sehr nahe:

»Isolde und Tristan sind besessen von zauberischen Gewalten. Der Dimon
hat {iber sie Macht gewonnen und sie handeln, wie sie handeln miissen.
Einen eigenen, einen verbrecherischen Willen haben sie nicht mehr. Thre
Missetaten sind »absichtslosc. [...] In dieser Dichtung ist der Zauber stirker

gelimpfe./ahi, wie manege gute tat/ Tristanes lip begangen hat,/ uf turneie und in striten!/ ez en was
bi sinen ziten/ nie mans pris so wol ze lobe,/andern prisen swebet’ er obe./ine gehorte nie bi minen
tagen/weder gelesen, noch gesagen/von so wol gelobetem man,/als was der werde Tristan, /heite
in daz trank der minne/niht braht uf unsinne:/daz krankte in dikke an eren./die minne kann wol
leren/froeude und herze not./wer vernam so jemerlichen tot/an zwein gelieben ie me?/mir tut noch
ir sterben we; / wan si sturben beide/von rehtem herzeleide.« (V. 3556—3591). Mittelhochdeutscher Text:
von der Hagen, Gottfrieds Werke, Band 1, S. 319. Wie Gottfried, vor allem bei dem getiirkten Gottes-
urteil, Zweifel an Gottes Gerechtigkeit hegt, so auch Ulrich.

81 V. 6731-6742. Mittelhochdeutscher Text: von der Hagen II, S. 96. Ubersetzung: Heinrich von
Freiberg, Tristan und Isolde (Fortsetzung des Tristan-Romans Gottfrieds von Strafburg), Original-
text [...] von Danielle Buschinger, Versiibersetzung von Wolfgang Spiewok, Greifswald 1993, S. 192.
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als die Menschen. Der Teufel treibt durch listige Kiinste auf der Erde sein Spiel
[...] Das Schicksal, das gute oder bose, regiert das Leben bis in die letzten Dinge
hinein. Schuld und Unschuld liegen weit ab, liegen jenseits dieses Werkes.«®2

Soweit die mittelalterlichen Dichter des 77istan-Stoffes. Den beiden mafigeblichen
Ubersetzern des 19. Jahrhunderts, Hermann Kurz und Karl Simrock, gefiel Markes
christliche Reue und Bufle nicht. Wagners Hauptquelle war die neuhochdeutsche
Ubersetzung von Kurz,83 der sich zwar an die mittelalterlichen Bearbeiter anlehnte,
jedoch einen »unabhingigen Schluss« dichten wollte. In seiner Fassung erhalten die
Reue- und Klagemotive eine neue und tiberraschende Wendung: Marke trauert
am Grabe der beiden Liebenden, tiber dem sich Rebe und Rose innig verschlungen
emporranken:

Rief nicht, als das herrliche Zwillingspaar
Aus dem Schiffe trat ans Gestade dar,
Riefs nicht in meinem Herzen laut?

Das ist der Briutigam und die Braut!

Die sind von Gott erkoren,

Sind fiir einander geboren! [...]

Was hittest du, schwacher Greis, gemacht,
Hite er sie als sein Weib gebracht?

Herr Ohm, die schéne Braut ist mein,

Ist Eure Nichte, nun gebt Euch drein! —
Was du als Vater mufStest thun,

Du hittests still geduldet nun.

Er aber dachte der Ehr und Pflicht,

Er dachte des Ohms, und that es nicht. [...]
Ich alter Mann, umspielt von ihnen,

Wie gliicklich wir ich mir erschienen!
Wie hitte mich mein starker Sohn,

In Liebe stiitzend meinen Thron,
Demiithig und der Wiinsche satt,

Geehrt an Vaters und Gottes Statt! [...]

82 Fehr, Recht, S. 146.

83 So bereits Weltrich, Wagners Tristan und Isolde als Dichtung, S. 71, ebenso John Deathridge, Art.
»Iristan und Isoldec, in: 7he Cambridge Wagner Encyclopedia, hrsg. von Nicholas Vazsonyi, New
York 2013, S. 593-602, hier S. 595. Meines Wissens haben auch Germanisten die Kurz'sche Fassung
als Quelle fiir Wagner bisher nicht beachtet.
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Was blode Menschenaugen sahn,
Das war ein Schein, das war ein Wahn.84

Isoldes Spottrede (»Mein Herr und Ohm«) geht von dieser Passage von Kurz aus,
doch Wagner wendet sie zynisch ins genaue Gegenteil: Marke fingiert (nach Tris-
tans Tod) die Situation, dass Tristan Isolde als seine Braut beansprucht, und er
zugestimmt hitte. Isolde aber unterstellt, dass Tristan sie, die »schmucke Iring, zum
Spott fiir Marke warb. Das sagt sie nicht nur zu Brangine (I/3), sondern auch zu
Tristan selbst (I/5), der aber (vor dem Liebestrank) noch der »Sitte« und seiner
Vasallentreue gehorcht.

Nicht geistliche Reue, sondern eine unanstindige »Greisenlust« ist bei Hermann
Kurz Markes Motiv. Er macht sich selbst damit Isoldes Abscheu vor ihm, dem alten
Konig, zu eigen. — Karl Simrock bringt im Schlusswort seiner Trz'stan—Ubersetzung
ein letztes und fiir das 19. Jahrhundert besonders iiberzeugendes Argument: das
Naturrecht.

»Der schwerste [Vorwurf] freilich, als ob der Gegenstand dieses Gedichts
schmihliche Verh6hnung der Gattentreue wire, 13t sich schon damit abweisen,
dafl zwischen Marke und Isold so wenig als zwischen Tristan und der andern,
weiShindigen Isold je ein eheliches Verhiltnis zu Stande kommt, wenn sie gleich
vor der Welt Gatten scheinen. [Man bedenke, dass] es in seiner [Gottfrieds]
Hand gelegen hitte, das Verhiltnis zwischen Isolde und dem bejahrten Marke

ganz rein zu halten.«%>

Wie hitte Gottfried das Verhiltnis von Isolde und Marke »ganz rein halten« kén-
nen? Ohne Brautunterschub, Mordanschlag auf Brangine, das Gottesurteil und so
weiter wire der alte Sagenstoff nahezu unkenntlich. Genau dieses »Rein-Halten
unternimmt Wagner, indem Marke Isolde »ehrfurchtscheu entsagt«. Dafiir muss
Wagner eine neue Motivation fiir Markes Handeln suchen: die Fiirstentugend
koniglichen Edelmuts.

Gegen die Einschitzung schon des zeitgendssischen (wie des heutigen) Publikums,

86

Marke sei eine Nebenrolle fiir »einen guten/langweiligen Bassisten«,2¢ verwahrte

84 Kurz, S. 578, 580.

85 Tristan und Isolde. Von Gottfried von Straffburg, tibersetzt von Karl Simrock, Band 2, Leipzig 1855,
Schlusswort S. 395. Wagner besafl diese Ausgabe; am 12. Mirz 1870 las er aus Tristan und Isolde »von
Gorttfried« vor. Cosima zitierte daraus wortlich drei Verse aus Simrocks Ubersetzung, die sie auf
ihre eigene Lebenslage bezieht: »Trug jemals einer stetes Leid bei wihrender Gliickseligkeit so trug
Tristan dieses stite Leid.« (V. 5069—s071), CWT'1, S. 208.

86 SWa27, S. 159.
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sich Wagner. Marke sei die Hauptperson, »welche dem Liebespaar einzig [...] in
edelster und ergreifendster Weise gegeniibersteht«;®” der Singer habe darum eine
»tiefrithrende, entscheidend wichtige Aufgabe«38 »Grenzenlos wichtig, — tiberall
bis jetzt ganz und gar verfehlt,?? sei Konig Marke und zwar bereits in der Miinch-
ner Urauffithrung. Er sei der »Triger der sittlichen Weltordnung und dadurch
Todesverkiinder«*® Diese merkwiirdige Vorstellung, dass Marke (wie Briinnhilde)
dem Helden Tristan den Tod verkiindet, hat Wagner selbst niher erldutert.

Er hatte den Aufsatz tiber den zweiten Akt 77istan, den Heinrich Porges auf
Wunsch Kénig Ludwigs II. verfasst hatte, »ungemein ergriffen und gerithre« gele-
sen, und riigte nur, dass Porges »bei Marke in Betreff seiner Quasi-Schuld etwas
Unnéthiges, ja Unrichtiges gesagt, und beim Nachspiel am Aktschlusse tiberhort«
habe, »dafl dieff melodisch aus Marke’s Hauptmotive (des Wohlwollens) gebil-
det ist, somit das Motiv des Selbstvorwurfes enthilt, welches Tristan ostensibel
niederwirft.«®* Was Porges iiber Markes »Quasischuld« genau geschrieben hatte, ist
unbekannt, weil die fritheste Fassung von 1867 nicht erhalten ist und seine (frag-
mentarischen) Erlduterungen zu 7ristan erst nach seinem Tode gedruckt wurden.
Wagners Sicht hat Porges vollstindig tibernommen: Markes Klagegesang dringe
»aus der Tiefe eines edlen, von wahrstem Wohlwollen erfiillten Herzens« herauf.
»Diese Giite seines Wesens sollte zum Motiv der ganzen tragischen Verwicklung
werden. Er trigt duflerlich die kdnigliche Wiirde; aber die Taten, welche ihm seine
Macht vermehren helfen, sind Tristans Werk.« Da Melot aus Eifersucht Tristan
verriet, verriet Tristan Marke. Darin »liegt zuletzt eine furchtbare Selbstanklage.«
Indem das Nachspiel des zweiten Akts »melodisch aus Markes Hauptmotiv gebildet
ist, erscheint es als Ausdruck des Selbstvorwurfs Tristans, der ihn unwiderstehlich
niederwirft.«®* »Es ist die mit Bewufitsein und freiwillig sich vollziehende Stihne
ohne Reue, der sich Tristan unterwirft.«*> So wird Marke zu einem Kénig hochsti-

87 Ebd., S. 189.

88 Richard Wagner an Karl Betz, 22. Januar 1876, ebd., S. 190.

89 Richard Wagner an Karl Eckert, 21. September 1875, ebd., S. 188.

9o Ebd.

o1 Heinrich Porges, Tristan und Isolde, eingefithrt von Hans von Wolzogen, Leipzig 1906, Wagners
Brief an Heinrich Porges, 15. Mai 1867, S. III, auch SW27, S. 178.

92 Porges, Tristan und Isolde, S. 45, so. Porges zitierte 1874 zu dieser Stelle Schelling: »Der Mensch ist
ein Anderer vor der Tat, gegen die er sich noch frei verhilt, und nach vollbrachter Tat, wo diese fiir
ihn selbst zur Notwendigkeit wird, sich gegen ihn umwendet und nun ihn sich unterwirft.« S. 5o,
Fufinote).

93 Wagner fiihlte sich genau verstanden: Porges »hat vieles, das meiste, geradewegs uniibertrefflich
ausgedriickt und was mich fast noch mehr freut, empfunden [...] »Sithne ohne Reue« wo hat er das
her? Vortrefllich!« Porges, Tristan und Isolde, S. 111, 47.
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lisiert, der schon im zweiten Akt nicht an Tristans Schuld glaubt. Marke ist »durch
Mitleid wissend«, wenn auch kein »reiner Tor«, so doch in seinem Edelmut Parsifal
verdichtig nahe.

Wenn bei Heinrich von Freiberg und Hermann Kurz Konig Marke nach dem
Tod der Liebenden bereut, dass er die beiden nicht vermahlt habe, so gibt Wagner
dem (unverheirateten) Kénig eine letzte Chance. Er hofft Tristan lebend anzutreffen
und ist fest entschlossen, das Paar zu vermihlen, was freilich beider Tod vereitelt.

Konig Markes Mitleid konnte Wagner auch unmittelbar aus Schopenhauer
begriinden:

»Was daher auch Giite, Liebe und Edelmuth fiir Andere thun, ist immer
nur Linderung ihrer Leiden, und folglich ist, was sie bewegen kann zu guten
Thaten und Werken der Liebe, immer nur die Erkenntniff des fremden
Leidens, aus dem eigenen unmittelbar verstindlich und diesem gleichgesetzt.
Hieraus aber ergibt sich, daf§ die reine Liebe (dydmn, caritas) ihrer Natur nach
Mitleid ist.«**

Schopenhauer erhebt das Mitleid zum Prinzip und Fundament der Ethik: es sei
die natiirliche, uneigenniitzige und »allein dcht moralische Triebfeder«.”> »Dieses
Mitleid ganz allein ist die wirkliche Basis aller freien Gerechtigkeit und aller echren
Menschenliebe.«®® Aus Mitleid und Liebe zu Tristan also hat Marke die Ehe nicht
vollzogen.

In seiner »Metaphysik der Geschlechtsliebe« schreibt Schopenhauer: »Die
Geschlechtsliebe [...] ist gegen jedes, auch noch so wichtige Interesse blof3er Indi-
viduen unendlich tiberwiegend. Thm allein weichen daher Ehre, Pflicht und Treue,

nachdem sie jeder anderen Versuchung, selbst der Drohung des Todes, widerstan-
den haben.«?” Das ist der Grundkonflikt des 77istan-Stoffs. Auch der edelste Ritter
ist verfithrbar. Und Marke weifl das — fast wie Amfortas.

94 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Band 1, 4. Buch (Bei erreichter Selbster-
kenntnis Bejahung und Verneinung des Willens zum Leben) § 67, hrsg. von Wolfgang Frhr. von
Léhneysen (= Simtliche Werke 1), Darmstadt 1961, S. s11.

95  Arthur Schopenhauer, »Preisschrift iiber die Grundlagen der Moral, Kap. 3, § 16, in: ders., Klei-
nere Schriften, hrsg. von Wolfgang Frhr. von Lohneysen (= Simtliche Werke 3), Darmstadt *1968,
S. 632-815, hier S. 737.

96  Schopenhauer, »Preisschrifte, S. 740; zu den Tugenden der Gerechtigkeit und Menschenliebe siche
§ 17 beziehungsweise § 18.

97 Schopenhauer, Welt als Wille, Band II, Kap. 44, hrsg. von Wolfgang Frhr. von Léhneysen (= Simt-
liche Werke 2), Darmstadt 1961, S. 707. Schopenhauer zitiert dazu eine Stelle aus Zenobia von Cal-
deron, einem Lieblingsautor Wagners.
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7. Tristan auf dem Siechbett

Gottfrieds Fragment endet damit, dass Tristan sich in Ritterabenteuer stiirzt und
eine zweite Isolde, die Isolde Weif$hand, kennenlernt. Ulrich von Tiirheim und
Heinrich von Freiberg dichteten die Fortsetzung: Tristan heiratet diese zweite Isol-
de und hofft, damit seine alte Liebe zu verdringen, doch der Liebestrank ist stirker,
Tristan vermag die Ehe nicht zu vollziehen.

Die ganze Geschichte mit Isolde Weif$hand hat Wagner gestrichen. Das erfor-
dert eine ganz neue Dramaturgie. Tristan hat seine Todeswunde nicht bei einem
missgliickten Liebesabenteuer empfangen, sondern Melot verwundet ihn todlich.
Kurwenal bringt Tristan auf die Burg seiner Viter, die bei Gottfried Canoel, bei
Wagner Kareol heisst. Als Krankenpfleger tritt Kurwenal in die Rolle von Isolde
Weiflhand ein. Damit entfillt einerseits die allgemein tiberlieferte Ursache fiir Tris-
tans Tod. Als seine Ehefrau liigt, Isoldes Schiff habe ein schwarzes Segel, zerbricht
Tristans letzte Hoffnung auf die Arztin Isolde und er stirbt. Andererseits gewinnt
Wagner Freiheit fiir einen neuen Schluss. Als die irische Isolde ankommt, stirbt
Tristan in ihren Armen. (In allen anderen Fassungen trifft sie ihn nur mehr tot an.)

Bei Wagner erzihlt Brangine dem Konig vom Liebestrank. Diese Version geht auf
Karl Immermann und sein Fragment Tristan und Isolde. Ein Gedicht in Romanzen
(Diisseldorf 1841) zuriick. Die Ubersetzung von Hermann Kurz bot Wagner eine
Kompilation alter wie neuester Quellen, denn Kurz, ein Verehrer des frith verstor-
benen Dichters, schuf »eine freie von den Fortsetzungen Heinrichs von Friberg und
Ulrichs von Tiirheim unabhingige Arbeit, welche sich an Gottfrieds Werk, als die fiir
uns authentische Gestalt der Sage, anreihen und doch zugleich, ohne die Pritension
einer unmittelbaren Erbschaft, fiir einen Abschluff der Immermann’schen Dichtung
gelten konnte.«®® Da die alten Versromane weder Klagen des siechen Tristan kennen
noch Totenklagen Isoldes, ganz zu schweigen von Isoldes Verklirung beziechungs-
weise Liebestod, konnte sich Wagner fiir den zweiten Akt bei Immermann/Kurz
bedienen.

Immermann hat nur den ersten Teil seines »Gedichts« ausgefiihrt, fiir den Schluss
ist ein knappes Szenar erhalten. Sein Motto zum letzten Kapitel, »Rose und Rebe« ist:

»Vorspiel. Es giebt Menschen, die nicht sterben kénnen, weil sie ein Geheimnif
driickt, was sie noch Jemand offenbaren miissen; die ein Verbrechen belastet,
was sie erst beichten miissen. Auch ungestilltes Liebessehnen kann zwischen Tod
und Leben festhalten.

98 Kurz, Vorwort, S. VI.
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[Tristan:]  Ich kann nicht leben und nicht sterben,
Mag ich nicht Liebestrost erwerben etc.!«®®

Tristan schickt seinen alten Erzieher Rual (auch dies eine Erfindung Immermanns)
zu Isolde, die sofort mit weiflem Segel zu Tristan eilt. Immermann:

»Zwischenspiel. Der Dichter ruft alle Geister, welche Liebe schirmen, an, daf§
Tristan der letzte Trost werde, doch sagt ihm eine geheime Ahnung, daf§ diese
Bitte unerfiillt bleiben werde. — [...] Die blonde Isolde kommt, und fillt fiir todt
an Tristans Leiche nieder. [...] Sie setzt sich in ihren weiten Faltengewindern an
die Leichenbahre nieder, und sitzt so drei Tage und drei Nichte. [...] Brangine
sagt ihm [Marke] den Zusammenhang.«'%°

Diese wenigen Notizen wiren wenig hilfreich, hitte nicht Hermann Kurz den 77is-
tan-Schluss im Geiste Immermanns ausgefiihrt und zudem die wortlichen Zitate in
Anmerkungen belegt. Die Klage des siechen Tristan, eigentlich eine Reflexion des
Dichters, ist unmittelbar aus Immermanns »Vorspiel«-Idee entwickelt:

Tod, hast du deinen Mann zuletzt

In des Lebens Rennbahn miid gehetzt,
Und nimmst ihn nun in Frieden hin,

der dein eigen war von Anbeginn [2...]
Ein Geheimnifd, das in der Seele ruht,
Zieht sie zuriick von der schwarzen Fluth;
Eine Schuld, die auf dem Menschen lag,
Ein langes Leben Nacht und Tag,

Mit wildem Ringen, dumpfem Zagen

In schweigender Todesnoth getragen,
Nach der erlésenden Beichte suchend
Und dennoch der Entdeckung fluchend,
Zehrt auf, was herbergt in der Brust,
Furcht, Hoffnung, That- und Lebenslust [...]
Umsonst! Schwer scheidend von dem Tag
Kriimmt unter seinem Sensenschlag

Sich das Gebein. Was innen wacht,

Will nicht hinunter in die Nacht. [...]

99 Karl Immermann, Tristan und Isolde. Ein Gedicht in Romanzen, Diisseldorf 1841, S. 446.
100 Immermann, S. 447.
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Doch was ist stirker als jede Noth

Der Welt, als Angst, Verzweiflung, Tod?

Das ist die selige Gotteskraft,

Die himmlisch Leben im Glaube schafft,
Die diese fliichtige Erdenwelt

Im Ring der Ewigkeiten hilt. [...ein Leben,]
Dem Tage fremd, dem lichtlos armen,

Und fremd dem Dunkel ohn Erbarmen [...]
O Harren, bis der Morgen wacht!

O dunkler Traum der Erdennachrt,

Der Menschenkinder banges Loos!

So mufs in deinem stillen Schoof3

Tristan, des Gliickes Liebling, nun,

Am Abend seiner Tage ruhn.

Warten und Harren! Kommt sie nicht?
Noch immer Nacht? Verzieht das Licht? [...]
Und triibe fiel des Tages Schimmer

Ins stille dumpfe Krankenzimmer.!!

»Flichtige Erdenwelt, »dunkler Traum der Erdennacht«, »dem Tage fremd und fremd
dem Dunkel« — die Tag-Nacht-Metaphorik, die Wagner metaphysisch tiberhéht, ist bei
Kurz noch physisch auf das Nicht-mehr-leben-Wollen und Noch-nichtsterben-Kon-
nen bezogen. Doch den Gedanken, der Tod sei Tristan »eigen von Anbeginne, konnte
Wagner direkt tibernehmen: Wenn Tristan Isolde fragt, ob sie ihm »ins Wunderreich
der Nacht« folgen wolle, antwortet sie: »Nun fiihrst du in dein Eigen, dein Erbe mir zu
zeigen« (I1/3). Damit muss die Fassung von Hermann Kurz als unmittelbare, nimlich
stoffbezogene Anregung fiir Wagners Textbuch gelten, anders als die Hymnen an die
Nacht von Novalis, die man stets als Wagners Vorbild nennt.'®> Wenige Wendungen in
der zweiten und dritten Szene des zweiten Akts verweisen direkt auf Novalis: die »heili-
ge, unaussprechliche, geheimnif$volle Nacht, die »ewige Brautnacht, die Frage: »Muf
immer der Morgen wiederkommen?«, fiir »der Nacht Geweihte«, und schliefSlich: »wer
hiniibersah in das neue Land, in der Nacht Wohnsitz — warlich der kehrt nicht in das
Treiben der Welt zuriick, in das Land, wo das Licht in ewiger Unruh hauset«.!%? Wag-

o1 Kurz, S. 560—562, 565 f.

102 Wolfgang Golther, Tristan und Isolde in der franzisischen und deutschen Dichtung des Mittelalters und
der Neuzeit, Berlin 1929, S. 59.

103 Novalis, "Hymnen an die Nacht, in: Das dichterische Werk, hrsg. von Paul Kluckhorn und Richard
Samuel (= Schriften 1), Darmstadt *1977, S. 131, 135, 137.
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ners »Das Land, das Tristan meint« ist hier vorgebildet. Das Verhiltnis von Kurz und
Novalis wird man sich so zu denken haben: Kurz gab Wagner stoffliche und szenische
Anregungen, der hohe Ton von Novalis forderte den hohen, hymnischen Stil vor allem
des zweites Akts, wobei Wagner freilich Novalis’ christliches Gedankengut negierte.

8. »Das letzte, letzte Wiedersehn«

In der Uberlieferung sind beider Tode menschlich rithrend, aber trivial: Tristan stirbt
an Verzweiflung, weil Isolde Weif$hand ihm das falsche Segel genannt hat. Die Koni-
gin Isolde verdringt Tristans Ehefrau von der Bahre, beugt sich tiber den Leichnam
und stirbt.

Wie konnte Wagner den Stoff also zu einer Apotheose, einer Erlosung fiithren? Er
brauchte nur das Schlusswort von Karl Simrocks ﬁistﬂn—Ubersetzung zu lesen, der den
Grundgedanken aller Liebessagen so darstellt:

»Die Liebe kennt in ihrer Einseitigkeit kein anderes Gesetz als das eigene, das sie
zwingt, sich zu vollbringen. Sie tiberwindet alle Hindernisse, welche die AuSenwelt
ihr entgegenstellt, durchbricht jede Schranke der Sitte, um ihr Ziel zu erreichen,
das ihr allein Giiltigkeit hat. Indem sie aber diesem nachstrebt, mufd sie sich
von allen Bedingungen des irdischen Daseins so weit lossagen, dafd der kleinste
Zufall hinreichend scheint, das schwache Band, das sie noch mit demselben
verbindet, véllig zu zerreifen, und die Auflenwelt sowie die Sitte fiir die erhabene
Hintansetzung zu richen. Jener Zufall wiirde ihr aber nichts anhaben kénnen,
wenn er fiir sie ein duferlicher bliebe, denn sonst wiirde ihn die Liebe wie alle
andern Dinge der Auflenwelt tiberwinden und beseitigen; er muf$ sich also in
die Liebe selbst verkleiden und ihr einen Irrthum tiber den geliebten Gegenstand
erregen. Hat er dief bei dem einen Theile vermocht, und hat dieser dann freiwillig
das Band aufgehoben, das ihn noch mit der Erde verkniipfte, so hat sich fiir den
andern der Irrthum in traurige Wahrheit verwandelt und beide fliichten aus diesem
verkiimmerten Dasein in ein hoheres seligeres Leben, wo sich ihnen das ganz
erfiillen wird, was sie hier vergebens zu verwirklichen strebten. Somit sind dann
die Liebenden nicht sowohl an der Aulenwelt als an der Liebe selbst zu Grunde

gegangen.«104

104 Simrock II, S. 396 f.
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»Gottfried hat zuerst von der Minne mit jener Inbrunst des seelenvollsten
Gefiihls und in der naivsten Sprache auch mit dem hohen Schwunge gesprochen,

welche des Tiefsinns der Liebessage wiirdig sind.«'%°

In der Sage irrt sich Tristan darin, dass die blonde Isolde ihn vergessen habe, und
er irrt darin, dass er durch die Heirat der Isolde WeifShand die alte Liebe vergessen
konne.

Den Grundgedanken eines »hoheren seligen Lebens« fand Wagner bei Karl
Simrock vorgedacht, konkreten Stoff bot ihm wieder die Dichtung von Hermann
Kurz. Von Immermanns »Zwischenspiel« ausgehend schildert Kurz das Hoffen und
Bangen Isoldes, als sie auf der Fahrt zum siechen Tristan ist:

Die Lebensflagge! O beschert,

Thr Geister, die ihr in Erdennoth

Die Liebe schirmt, noch eh der Tod
Dief$ Band zerreif$t mit ehrner Hand,
Beschert dem schmerzgewobnen Band
Den einzigen kurzen Augenblick,

Ja, und besiegelt das Geschick,

Das diesen beiden auferlegt

Das Hochste, was die Erde trigt

Von Schmerzen und von Wonnen!
Beim Licheln der letzten Sonnen
Das letzte, letzte Wiedersehn!

Augen, die um Vergebung flehn;

Ein Blick: Nun ist genug gebtfit!

Ein Kuf3, der Galle selbst versiifst,
Den Kelch zum Freudenbecher macht
Und rosig hell den Schoof8 der Nacht.
Und so im Kuf$ zu sterben — nein,
Nicht sterben, hingenommen seyn

In seligen Traumen, wie sie nur

Auf reiner Paradiesesflur

Die Seelen triumen, wo sie blinken

105 Simrock I, S. 402.
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Als Thau, eh sie heruntersinken
In diese Welt voll Schuld und Weh!10¢

»Nur eine Stunde,/nur eine Stunde/bleibe mir wach!/So bange Tage/wachte sie
sehnend,/um eine Stunde/mit dir noch zu wachen:/betriigt Isolden,/betriigt sie
Tristan/um dieses einzige,/ ewig kurze/letzte Weltengliick?« (I11/2) Wie Isolde auf
den toten Tristan einredet, das scheint geradezu Kurz' Gedanken wihrend Isoldes
Seefahrt vorauszusetzen (und wird merkwiirdigerweise auch in der 3. Person Singular
gesagt!). Dass Isolde ohnmichtig an der Leiche zusammensinkt (I11/2), hat Wagner,
vermittelt durch Kurz, von Heinrich von Freiberg iibernommen.

Tristans Augen, ein letzter Blick — das nimmt Isoldes Schlussgesang, »Mild und
leise, wie er lichelt, vorweg:

So lag er todt, doch schén und klar,
Die Augen freundlich aufgeschlagen
Zur schonen Sonne, die seinen Tagen
Mit Trost erschien manch holdes Mal
Und ihn nun kiiffte mit goldnem Strahl.
Sie sahen so mild, so ruhig hin,

Als schauten sie was Freundlichs drin.
[...] Nun trat die blonde Konigin

Zu ihrem todten Freunde hin,

Zu dessen Fiiflen Kurvenal
Stillknieend lag mit mancher Qual.
Sie sah ihm zirdich ins Angesicht,
Erwies ihm fromm die letzte Pflicht
Und schlof die beiden Augen zu,
Woran ihr Trost und ihre Ruh

In lieben und leiden Jahren

So lang gelegen waren.

Dann setzte sie sich dem Todten nah,
So daf§ sie ihm ins Antlitz sah,

Und safd im weiten Faltengewand,
Die Hand in ihres Liebsten Hand,
Drei Tage und auch drei Nichte so.
Thre Lippe sprach nicht Ach, nicht O,

106 Kurz, S. 564.
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Ihr Auge ward nicht einmal naf,

Ihr Herz schien still zu stehn. Sie saf3,
Auf Tristan heftend den starren Blick,
Und iiberdachte sein ganz Geschick. [...]
So trauert ein Stern, der sieht so fern
Sein Zwillingslicht, den Bruderstern
Verglimmend in die Nacht gesunken:

Er stirbt und schwindet Funk um Funken.
[...] Fast iibermenschlich hoch und grof3
In ihrem faltigen Gewand,

Noch immer haltend des Freundes Hand,
In die Linke, goldumflossen,

Das edle Haupt gegossen,

Safd sie in schmerzenloser Ruh.

Die treuen Augen waren zu,

Doch blieb das Antlitz still und traut
Dem Stillen zugewandt. Mir ist so wol fiir sie.
Gehoéren sie nun einander nicht

In Gottes freiem Sonnenlicht,

Und auch im trauten Schoof$ der Nachre,
Wo Liebe selig bei Liebe wacht2'%”

Auch hieraus sind konkrete Szenenanweisungen Wagners zu entnehmen: »Zu
Hiupten ihm sitzt Kurwenal, in Schmerz tiber ihn hingebeugt« (Anfang dritter
Akt), und vor dem Schlussgesang: »Isolde, die nichts um sich her vernommen, hef-
tet das Auge mit wachsender Begeisterung auf Tristans Leiche«. Isoldes aufrechte
Sitzhaltung mit Tristans Haupt in der Linken entspricht ikonografisch der Pieta,
wenngleich seitenverkehrt. Doch hatte Isolde in ihrer Verklirung Wagner niche als
Mater dolorosa vorgeschwebt, sondern wie Tizians Assunta in der Frari-Kirche zu
Venedig. (Als er den zweiten Akt komponierte, wohnte er nicht weit entfernt im
Palazzo Giustiniani am Canal Grande.) »Goldumflossen« ist von Kurz nicht me-
taphorisch, sondern konkret gemeint: Isoldes »Goldhaar« hiillt Tristan ein. Doch
lasst sich sein Bild von den Zwillingssternen auch in Wagners Versen lesen: »Immer
lichter / wie er leuchtet, / sternumstrahlet/ hoch sich hebt?« (II1/3).

Wenn Wagner also Anregungen von der Kurz'schen Dichtung aufgegriffen hat,

107 Kurz, S. 568 f,, s71£., 575.
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so ist doch nicht zu verkennen, dass Wagners stindiger Wechsel von Zweihebern
und Vierhebern eine hohere stilistische Ebene anstrebte als die fast durchgehenden
Vierheber von Kurz.

9. Wagner als Kompilator

Wagners Stirke liegt nicht in der szenischen Erfindung, da greift er auf das vom
Stoff Vorgegebene zuriick, sondern in der geschickten Kompilation dessen, was er
tiir seine Vorstellung des Musikdramas aufgreift und umwidmet. Eine Tabelle mag
einen Uberblick geben:

Wagner Vorlagen

Isolde als wilde Maid, sie beschwort Isolde verflucht den Sturm

einen Seesturm (I/1) (Thomas) dhnlich Beginn des Hol-
linder und der Walkiire

Brangine rithmt Marke und Tristan tréstet Isolde auf der Braut-

beschwichtigt Isolde (I/3) fahrt (Gottfried)

Isolde erzihlt Brangine die Brangine weif$ das bereits aus Irland

Vorgeschichte: Tristan ist Tantris (Gottfried)

Todestrank, Isoldes Siithneverlangen keine stoffliche Vorlage

Isoldes Spott »Mein Herr und Ohm« Markes Klage (Kurz)
Die Fackel Fackel bei Markes Beilager

Jagdgesellschaft, Melot als Verrdter (II/1,3) Baumgartenszene I, der eifersiichtige
Meriadoc und Zwerg Melot
(Gottfried)

Liebesszene (I1/2) Baumgartenszene II, Isoldes
Abschiedsrede, Minnegrotte
(Gottfried, Kurz)

Tag/Nacht-Symbolik (I1/2) Tristans Siechbett (Immermann, Kurz)
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Melot verwundet Tristan »die alte Wunde« (Simrock)

Markes Klage (I1/3) Markes Klagen am Totenbett und
Grab Tristans (Kurz)

Tristans Tugend, Riickblick auf Marke auf der Fahrt nach Arundel

Tristans Leben (I1/3) (Ulrichs Reflexion, Heinrichs Nach-
ruf, Kurz)

Tristan auf dem Siechbett (IIT/1) der Dichter [!] erfleht Isoldes rasche

Ankunft (Kurz)

Markes »Wohlwollen«: seine Absichrt, Marke auf der Fahrt nach Arundel,
Tristan und Isolde zu vermihlen (III/2)  seine »Siinde« und Reue, (Eilhart,
Ulrich, Heinrich, Kurz, Simrock)

Isoldes Liebestod / Verklirung (I11/3) Bitte des Dichters um rasche Ankunft
Isoldes, Isoldes Totenwache (Immer-
mann, Kurz, Simrock)

Wie Wagner die Bruckstiicke mosaikhaft in sein neues dramatisches Geriist ein-
baut, wire ein Thema fiir sich. Ich greife nur einen Fall auf: die erste Baumgarten-
szene. Isolde merkt, dass im Olivenbaum Lauscher sitzen und weist Tristans Zu-
dringlichkeit in einer doppelbddigen Rede zurecht. Gott sei ihr Zeuge, dass sie nie
einen Anderen geliebt habe als den, der ihr die Jungfriulichkeit nahm (V. 14760 ff.).
Hermann Kurz schlief3t daraus:

Der »tragische Faden ist mir auch in den glinzenden Geweben Gottfrieds tiberall
sichtbar und scheint mir von der Kritik lange nicht genug beachtet zu sein: so
glaube ich zum Beispiel, daf§ die Rede der Kénigin im Garten, welche unter
leichten Tduschungen eine dem Lauscher sehr wohl verstindliche Wahrheit

birgt, in einem Trauerspiel von erschiitternder Wirkung sein wiirde.«!%®

In einer Oper sind solche mehrdeutige Reden wenig wirksam, Wagner hilt sich da-
rum an Isoldes Abschiedsrede aus der zweiten Baumgartenszene, die einen einheit-
lichen Affekt hat. Auch das Signal fiir die Liebesnacht, ein im Bach schwimmen-
der Holzspan, taugt wenig fiir die Bithnenpraxis. Die Fackel (II/1) ist schon bei

108 Kurz, Vorwort, S. IX. Dass Kurz Gottfrieds 7ristan »eine novellenhaft heruntergekommene Trago-
die« nennt, hat wohl Wagners Abneigung gegen den Versroman beeinflusst.



216 Bernd Edelmann

Gorttfried wichtig. Isolde loscht sie bei Markes Beilager (Gottfried, V. 12594), damit
Marke die falsche Braut Brangine nicht erkennt. Bei Wagner hiitet die Wichterin
Brangine die Fackel und warnt vor der Gefahr. So l6scht Isolde ungeduldig selbst
das Licht und Tristan, der falsche »Briutigam«, kann kommen. Mit diesem Motiv
wird der Brautunterschub gespiegelt und die Fackel schlieflich tiberhht zum Sym-
bol fiir den »Tag«.!%®

Die Aktschliisse hat Wagner simtlich neu erfunden. Am Ende des ersten Akts
werden Tristan und Isolde durch die Landemangver aus ihrer Liebesumarmung
gerissen. Thre Liebe auszuleben, ist die Zeit zu kurz. Fiir den zweiten Akt hat Wag-
ner die beiden Baumgartenszenen von Gottfried miteinander amalgamiert. Als
Marke die beiden Liebenden in flagranti (auf »handhafter Tat«) entdeckt, hitte
er Isolde — der Mann blieb im germanischen Recht straflos — verstiimmeln oder
toten konnen.''? Doch geht er weg, um Zeugen zu holen. Tristan hat das bemerke,
verabschiedet sich von Isolde und flicht. Als Marke mit Gefolge zuriickkommy, ist
er diipiert. Seine Rite riigen ihn, dass er Isolde falsch verdichtige. Fiir einen Klage-
monolog hat Marke gar keine Gelegenheit. Wagner tibernimmt daher Elemente aus
den Fortsetzungen des Gottfried-Fragments: nimlich aus der Totenklage Markes.

Wer Tristan todlich verwundet, ist in jeder Fassung verschieden. Bei Thomas von
Britanje wird Tristan als Waffenhelfer vom Giftspeer des Ritters Estut 'Orgillius
verwundet,'!! bei Heinrich von Freiberg ist Tristan in Liebeshidndel verstrickt und
ein Giftspeer des Ritters Nampetenis verletzt ihn.'*? Bei Wagner fordert Melot
am Ende des zweiten Akts Tristan zum Zweikampf. Als dieser »ihm das Schwert
entgegenstrecke, a8t Tristan das seinige fallen.« Wie Gottfried schildert, lief§ auch
Isolde einst das gegen Tristan erhobene Schwert sinken (V. 10649), als das rechtli-
che Zeichen, dass sie auf Rache verzichtet, »die Waffen streckt«. Es ist also Melot,
der sich nicht an die Regeln hilt und Tristan »aus Eifer« tédlich verwundet. Karl
Simrock hat die Verkniipfung zweier getrennter Episoden vorgedacht: »In einem
Streite war nimlich Tristan in die alte Wunde getroffen worden, die Isolde schon
einmal geheilt hat und die auch dieffmal wieder nur Isolde heilen kann«.!'3 Melot

109 Simrock II (Schlusswort, S. 398 f.) nennt fiir das alte Sagenmotiv die Liebesgeschichte zwischen
Hero und Leander. Die Fackel signalisiert Leander, dass ihn die Priesterin der Aphrodite empfan-
gen wird. Er schwimmt durch den Hellespont zu ihr. Als ein Sturm die Fackel l6scht, verliert er den
Mut und ertrinkt. Die geloschte Fackel ist hier unmittelbare Todesursache, wihrend sie im Tristan
primir die Liebesnacht signalisiert, aber letztendlich auch den Tod verursacht.

1o Wolfgang Sellert, Art. »Ehebruch. V. Germanisches und deutsches Recht, in: LexMA 3, Sp. 1655;
Sue Sheridan Walker, Art. »Ehebruch. VII. Englandc, ebd., Sp. 1657.

1 Haug/Scholz 11, S. 143.

12 Heinrich von Freiberg, S. 177.

113 Simrock II, S. 4o1.
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trifft also in die »alte Wunde« aus dem Morold-Kampf. Zudem verschmilzt Wagner
auch die beiden Isolden zu einer: Denn die Koniginmutter Isolde, eine weise Frau,
hatte die Morold-Wunde geheilt, nicht die Prinzessin Isolde. Wann die junge Isolde
ihre Heilkunst erworben haben kénnte, bleibt unklar.

Dass Wagner sich »Tragik« merkwiirdig naiv als Hiufung von Todesfillen denkt,
zeigt sich am Schluss des dritten Akts: Nicht nur Tristan und Isolde sterben, son-
dern es kommt abermals zu einem Kampf. Kurwenal erschligt Melot und stirbt
selbst im Kampf mit Markes Mannen.!'* »Hier wiithet der Tod!, ist die Devise.
Was dieses sinnlose letzte Gefecht — Tristan ist bereits tot! — zum Drama beitrigt?
Kurwenal, bisher der bodenstindige, zuverldssige Gefdhrte, verfillt einem Rache-
wahn. »Schilt mich nicht, daf§ der Treue auch mitkommt, entschuldigt er sich bei
Tristan. Nibelungentreue also bis in den Tod — auch dies eine archaische Haltung,
verglichen mit Heinrich von Freiberg: Marke geht ins Kloster und belehnt Kurwe-
nal mit der Herrschaft iiber Cornwall und England.

Trotzdem: Das Zusammenziehen von Szenen (Baumgarten I und II, Minnegrot-
te), das Vereinigen mehrerer Personen Gottfrieds zu einer (Mutter und Tochter
Isolde, Melot und Meriadoc, Kurwenal und Isolde Weif$hand) und das Verschieben
von Textstiicken an andere dramatische Stellen zu einer einigermaflen stimmigen,
wenngleich mit dramaturgischen Mingeln behafteten Handlung, beeindruckt.
Dass dadurch »die dchten Ziige der Sage« hervortriten, lisst sich freilich nicht
ernsthaft behaupten. Dazu ist Wagner zu befangen in Vorstellungen seiner Zeit.
»Sein Mythos ist der seines Jahrhunderts und nicht der der Vorzeit: dieser ist nur
das quasi rhetorische Mittel, den Mythos des 19. Jahrhunderts der eigenen Zeit als
archetypisch darzustellen«.!*

Hier scheiden sich die Geister — und zwar unversohnlich: Der blindgliubige
Wagnerianer wird bewundern, wie Wagner unter dem Einfluss Schopenhauers den
mittelalterlichen Mythos neu interpretiert und damit fiir die Neuzeit wiedergewon-
nen hat. Und er hitte nicht unrecht. In der Tat ist nicht zu leugnen, dass Wagners
Musikdrama durch die Suggestivkraft seiner Musik und die Prisenz des Biihnen-
geschehens wesentlich bekannter ist als der mittelalterliche Mythos.

Der Kritiker, dem einerseits der Versroman Gottfrieds als giiltige Fassung des
mittelalterlichen Stoffs etwas bedeutet und der andererseits die Gesetze des Dramas
respektiert sehen mochte, wittert Verrat. Ich zitiere Richard Weltrich:

114 Sowohl der Kampf mit Melot wie Kurwenals Tod sind im Prosaentwurf nachgetragen: »Vielleicht
auch konnte hier Kurwenal fallen«, SW27, S. 220.
115 Volker Mertens, »Richard Wagner und das Mittelalterc, S. s7.
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»Ein Sagengeflecht, das Jahrhunderte sinnvoll zusammengefiigt haben, ist
zerrissen, mit Willkiir sind seine Bestandteile in eine neue Verbindung gebracht,
Einzelheiten, die nur im alten Epos ihre Erklirung finden, sind als notdiirftige
Flickmotive heriibergenommen. Die Verkiimmerung des Stoffes ist nicht etwa
nur eine duflerliche oder quantitative, sondern verloren gegangen ist bei Richard
Wagner nahezu alles, was in der epischen Dichtung das Schonste und Beste
war, nahezu alles, wodurch sie die Gemiiter der Menschen bezauberte, die
Einbildungskraft beschiftigte und entziickte.«'*®

Wagner hat behauptet, an den 77istan kénne man »die strengsten, aus meinen the-
oretischen Behauptungen flielenden Anforderungenc stellen.!'” Liest man jedoch
in Oper und Drama nach, dann wird er seinem eigenen Anspruch keineswegs ge-
recht. Im Abschnitt tiber das Verhiltnis von Roman und Mythos schreibt er:

»Wollen wir aber, um die inneren Beweggriinde zu Handlungen uns zu
verdeutlichen, die Handlungen, die aus ihnen hervorgingen [...] in irgendetwas
verindern oder entstellen, so kann dies notwendig wieder nur durch die
Entstellung der Gesinnungen, sonach mit der ginzlichen Verneinung der
Geschichte selbst geschehen. Der Dichter, der es versuchte, mit Umgehung
der chronistischen Genauigkeit geschichtliche Stoffe fiir die dramatische Szene
zu verarbeiten, und zu diesem Zwecke iiber den Tatbestand der Geschichte
nach willkiirlichem, kiinstlerisch-formellem Ermessen verfiigte, konnte weder

Geschichte noch aber auch ein Drama zustande bringen.«'!#

Das ist zwar primir auf Historiendramen gemiinzt. Doch so sehr man sich bemiiht
hat, keltische und orientalische Wurzeln des Sagenstoffs bloffzulegen, ist der Versro-
man doch primir héfische Dichtung des 12. Jahrhunderts. Thomas hat seine »version
courtoise« fiir den englischen Kénigshof von Heinrich I1. und Eleonore gedichtet,!?
neben seiner Nennung von London ist die englische Besonderheit der kirchlichen
Ehegerichtsbarkeit hierfiir ein weiteres Indiz. Gottfrieds Versroman folgt ihm ei-
nerseits eng, andererseits vertieft er reflektierende und zeitkritische Partien. Damit

16 Weltrich, Wagners Tristan und Isolde als Dichtung, S. 72 f.

7 SWa27, S. 111

18 OuD, S. 153. Die Stelle bezieht sich auf das historische Drama bei Shakespeare und Schiller. Ganz
dhnlich heifit es von den Dichtern der griechischen Tragédie: »Die einheitvolle Form seines Kunst-
werkes war ihm aber in dem Geriiste des Mythos vorgezeichnet, das er zum lebenvollen Baue nur
auszufiihren, keineswegs aber um eines willkiirlich erdachten kiinstlerischen Baues willen zu zer-
bréckeln und neu zusammenzufiigen hatte.« Ebd., S. 164.

119 Christoph Huber, Gottfried von Straffburg: Tristan, Berlin 2013, S. 21; Haug/ Scholz I S. 217.
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ist der 77istan kein (archaischer) germanischer Sagenstoff wie die Edda. Wagners
Fassung des 77istan-Stoffes ist unentschieden und zwingt Gegensitze zusammen,
die nicht miteinander versohnt werden konnen: die archaische Blutrache Isoldes,
den dramaturgisch zentralen und nach mittelalterlichem Lehensrecht zu beurtei-
lenden Treuebruch Tristans, den Schwebezustand von Markes nicht vollzogener
Ehe, fiir die ebenso das Eherecht der Zeit gelten muss wie fiir den Treuebruch im
Lehensverhiltnis. Kénig Markes »Wohlwollen« braucht Wagner, weil er mithilfe
Schopenhauer’schen Mitleids die unabweislichen Rechtsfolgen des feudalrechtli-
chen Treuebruchs aufzuheben trachtet. Damit verstief§ er gegen seine eigenen Prin-
zipien, und sah sich zur Rechtfertigung genotigt: er habe »dieselbe ausfiihrliche
Bestimmtheit, die vom Dichter eines historischen Stoffes auf die Erklirung der
dullern Zusammenhinge der Handlung, zum Nachtheil der deutlichen Kundma-
chung der innern Motive, angewendet werden mufite, nun auf diese letztern einzig
anzuwendenc sich getraut.!?® Kann aus notorischem Verschweigen, aus diisterem
Raunen, aus ad hoc erfundenen Eiden, in »windschiefen Gesprichen« mit den Ver-
trauten Kurwenal und Brangine,'?! ein Seelendrama werden?

Wagner hatte allen Grund, den separaten Druck des Textbuchs schon 1858 — in
einer Auflage von stolzen 2000 Exemplaren — zu bereuen.

»Zwischen einem Gedicht, das ganz fiir die Musik bestimmt ist, und einem rein
dichterischen Theaterstiick, muss der Unterschied in Anlage und Ausfithrung
so grundverschieden sein, dass das erstere, mit demselben Auge wie das letztere
betrachtet, seiner eigentlichen Bedeutung nach fast ganz unverstindlich bleiben
muss, — ehe es eben nicht durch die Musik vollendet ist.«!%2

Kann das die Musik leisten, die Wagner im Kontext des Gesamtkunstwerks zwar
»Ton-Sprache« nennt, die aber doch ihrem Wesen nach eine non-verbale, begriffslo-
se Kunst ist? Wie Wagner den Liebestrank und Markes Entsagung zugunsten einer
Vermihlung Tristans mit Isolde leitmotivisch — und das heisst vor allem: kontra-
punktisch — miteinander verkniipft, wird Gegenstand einer weiteren Untersuchung
sein, deren Grundziige ich auf der Tagung bereits vorgetragen habe und die ich
andernorts zu veroffentlichen gedenke.

120 SWa27, S. 11
121 Hans Mayer, »Tristans Schweigen«, S. 97.
122 Richard Wagner an Mathilde Wesendonck, 15. April 1859, SW27, S. 70.






Zur Funktion der Bihnenmusiken
in Wagners Tristan und Isolde

Robert Maschka

Der akustische Normalfall in der Gattung Oper lisst sich so beschreiben: Aus dem
Orchestergraben tont der Instrumentalpart und von der Bithne der Gesang der
Solisten und des Chors. Diesen Opern-Normalfall will ich hier nicht ins Zentrum
meiner Uberlegungen stellen, freilich aber in gebotener Kiirze vorausschicken, wel-
che Funktion dem Orchesterpart in Wagners Tristan und Isolde zukommt. Aus-
gehend von Wagners Charakterisierung der Leitmotive als »Gefiihlswegweisern«!
durch das Drama, kann man sagen, dass das Orchester hier als allwissender Er-
zihler Auskunft tiber das Innenleben der Bithnenakteure gibt. Und so kommt
im Orchester zum Tragen, was insbesondere die Protagonisten des Z7istan in der
Wortsprache nur unzureichend zu artikulieren vermégen, wenn sie nicht sogar voll-
stindig ins Schweigen fallen. Wagner selbst beschrieb diesen Sachverhalt 1860 in
seiner Abhandlung Zukunftsmusik so: »In Wahrheit ist die Grofle des Dichters am
meisten danach zu ermessen, was er verschweigt, um uns das Unaussprechliche
selbst schweigend sagen zu lassen; der Musiker ist es nun, der dieses Verschwiegene
zum hellen Ertonen bringt«? Mit dieser Vorbemerkung im Hinterkopf wenden
wir uns nun den Bithnenmusiken in 7ristan und Isolde zu. Hierbei sei die These
in den Raum gestellt, dass alle Bithnenmusik mit den Akteuren in einem anderen
Zusammenhang steht, als die Musik aus dem Orchestergraben. Wie und mit wel-
cher Absicht Wagner diese Bithnenmusiken einsetzt, das sei im Folgenden erortert.

Auch sei davon ausgegangen, dass Wagner den Einsatz von Bithnenmusik von
Anfang an genau erwogen und minutids geplant hat. Denn bereits in der Konzep-
tionsphase seiner Dramen war das Ineinander von Text, Musik und Szene prizise

1 OuD,S. 360.
2 »Zukunftsmusik. An einen franzdsischen Freund (Fr. Villot) als Vorwort zu einer Prosa-Uberset-
zung meiner Operndichtungen«, S§D 7, S. 87-137, hier S. 130.
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kalkuliert, wie etwa aus einem Brief vom 30. Januar 1844 hervorgeht, den Wagner
wihrend seiner Arbeit am 7annhiuser an Karl Gaillard schrieb: »Es ist bei mir nicht

der Fall«, so heifdt es dort,

»dafd ich irgend einen beliebigen Stoff wihle, ihn in Verse bringe, u. dann
dartiber nachdenke, wie ich auch eine passende Musik dazu machen wolle; — bei
dieser Art des Verfahren’s wiirde ich allerdings dem Uebelstande ausgesetzt, mich
zweimal begeistern zu sollen, was unmaglich ist. Die Art meiner Production ist
aber anders: — zunichst kann mich kein Stoff anziehen, als nur ein solcher, der
sich mir nicht nur in seiner dichterischen, sondern auch in seiner musikalischen
Bedeutung zugleich darstellt. Ehe ich dann daran gehe, einen Vers zu machen,
ja eine Scene zu entwerfen, bin ich bereits in dem musikalischen Dufte meiner
Schopfung berauscht, ich habe alle Tone, alle charakteristischen Motive im
Kopfe, so daf$, wenn dann die Verse fertig u. die Scenen geordnet sind, fiir mich
die eigentliche Oper ebenfalls schon fertig ist, u. die detaillirte musikalische
Behandlung mehr eine ruhige u. besonnene Nacharbeit ist, der der Moment des
eigentlichen Produziren’s bereits vorangegangen ist.«?

Es ist auffillig, dass Wagner im 77istan die Eingangsszenen aller drei Akte so »ge-
ordnet« hat, dass nach Aufzug des Vorhangs jedes Mal Musik aus dem Bithnen-Off
zu héren ist. In allen drei Fillen inszeniert Wagner eine »Aufmerksamkeitsverschie-
bung weg vom Orchestergraben«* hin auf die Bithne — freilich nicht als Bruch:
Denn obzwar Musik aus dem Bithnenraum erklingt, schweigen die Akteure noch.
Zu Beginn des ersten Akts sind wir tiberdies mit einem Spezialfall konfrontiert:
Wir héren »aus der Hohe, wie vom Maste her«® — so Wagners Regiebemerkung —
die unbegleitete Stimme eines unsichtbar bleibenden jungen Seemanns (Beispiel 1).

Es ist zu Recht auf die engen musikalischen Beziehungen zwischen diesem Solo-
gesang und dem 77istan-Vorspiel hingewiesen worden.® So setzt der Gesang ebenso
wie das Vorspiel mit einem kleinen Sextsprung aufwirts mit anschliefSender fallender
kleiner Sekunde ein (T. 112 f.). Und die erste Phrase »Westwirts schweift der Blick

3 WB2,8S.358.

4  Gerald Fink, Newe Funktionen fiir eine alte Biihnentradition. Richard Wagners Musik auf
dem  Theater, Herzogenaurach 2008, S.200, <opus.bibliothek.uni-wuerzburg.de/volltex-
te/2009/3298/ pdf/ finkdissertation.pdf> (27. September 2015).

5 Tristan und Isolde, Textbuch aus »Gesammelte Schriften und Dichtungenc (letzte Fassung), SW 27,
S. 307. Die Angaben folgen der dortigen Verszihlung.

6  Siche dazu bspw. Egon Voss, »Musikalische Komposition und dramatischer Sinn. Beobachtungen
am Tristanc, in: Bayreuther Festspiele 2005, Programmbheft, hrsg. von Wolfgang Wagner, Bayreuth
2005, S. 15 f.
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Beispiel 1: Gesang des jungen Seemanns, T. 112-137

nimmt mit dem Tritonussprung zum Schluss ein Intervall auf, das bereits den aller-
ersten Zusammenklang des Vorspiels, den Tristan-Akkord, mitgeprigt hat. Vor al-
lem aber verunklart der Tritonus die tonalen Verhiltnisse der Seemannweise: Mog-
licherweise wiirde der Hérer erwarten, dass sich die Tritonusspannung leittonig
nach oben, also nach ¢’ 16st. Wagner aber biegt mit der zweiten Phrase »Ostwirts
streift das Schiff« nach unten ab zum £ (T. 113). Damit antwortet dem tonal fragi-
len, auch rhythmisch instabilen Gebilde der ersten Phrase eine tonal grundsolide
und den %-Takt deutlich markierende Wendung, die auf den Schlusston es” (T. 114)
zielt. Die antithetische Fiigung der Phrasen prigt nun den Gesang des Seemanns
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insgesamt und zwar analog zum Text. Dieser teilt dem Publikum nicht nur mit, wo
sich die Szene zutrigt, eben auf einem von Irland nach Osten, sprich: nach Korn-
wall segelnden Schiff; vielmehr wird noch vor Einsetzen der Handlung der Horer
mit einer Liebesgeschichte konfrontiert: einem Trennungsschicksal. Egon Voss hat
dem Gesang cine originelle Deutung gegeben. Er versteht nimlich die fazitartige
Schlusswendung »Irische Maid, du wilde, minnige Maid!« (T. 132-135) in ihrer fes-
ten B-Dur-Tonalitit so, dass der Singer froh sei, den Fingen der wilden Frau aus
Irland gliicklich entkommen zu sein: wie ein zweiter Odysseus, der den Lockungen
der Sirenen widerstanden hat.”

Isolde wiederum glaubt sich als »wilde irische Maid« angesungen und verhohnt.
Das ist merkwiirdig. Denn Isoldes Schicksal einer nach Kornwall zwangsverhei-
rateten Kénigstochter ldsst sich mit dem der in Irland zuriickgelassenen Geliebten
eigentlich nicht verwechseln. Isoldes erziirnte Reaktion auf den Gesang ist also
schief. Freilich bringt Isoldes Aufwallung die Handlung in Gang. Es sei nur kurz
darauf hingewiesen, dass die Gesangsphrase »Frisch weht der Wind der Heimat zuc
alsbald ins Orchester wandert und zu einem Leitmotiv wird, welches der Heimkehr
nach Kornwall zugeordnet ist (erstmals T. 146 mit Auftakt ff.). Jedoch wollen wir
uns dem Gesang des Seemanns noch einmal zuwenden, wenn nimlich ein Aus-
schnitt daraus abermals erklingt (Beispiel 2):

Hier blickt Isolde wihrend des Gesangs auf Tristan. Und der Seemann schliefSt
dieses Mal nicht mit dem Lobpreis auf die »wilde minnige Maid«, sondern bereits
mit dem unmittelbar vorausgegangenen Vers »Weh! Ach wehe, mein Kind!« (T. 308—
310). Hier fillt zweierlei auf: zum einen der Leidensgestus, der sich in der fallenden
Chromatik der Schlusswendung kundtut. Zum anderen ist dem Gesang dieses Mal
das Tremolo der Streicherbisse unterlegt, das von ¢ (T. 296) aus chromatisch nach 4
(T. 310) sinkt. Damit beschreibt dieser abwirtsfithrende Quartgang die Linie eines
passus duriusculus, seit Alters her eine Formel fiir Kummer und Schmerz. Offen-
bar sollen wir in dieser Basslinie nun Isoldes andere Wahrnehmung nachvollziehen.
Nun hort sie aus dem Gesang des Seemanns eben nicht jene Verhéhnung heraus,
der sie alsbald wihrend des Spottlieds von Kurwenal und der Schiffsmannschaft tat-
sichlich ausgesetzt sein wird. Vielmehr bietet ihr der Gesang aufgrund seines inhi-
renten Leidensgestus’ die Moglichkeit zur Identifikation. Und so kehrt sich in Isol-
des zu sich gesprochenen und auf Tristan bezogenen Worten »Mir erkoren, —/ mir
verloren, —/hehr und heil,/kithn und feig« (V. 91—94) die fallende Chromatik

zum chromatisch aufsteigenden Sehnsuchtsmotiv um, wihrend das Englischhorn

7 Ebd., S.17.
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die Anfangsseufzer des Tristan-Vorspiels intoniert (T. 310-317) — zur Vorbereitung
des Todesmotivs: »Tod geweihtes Haupt! Todgeweihtes Herz!« (T. 318—324).

Beziehen wir das zweite Erklingen des Seemannliedes in unsere Betrachtung ein,
so greift die Deutung von Egon Voss zu kurz. Die in dem Gesang geschilderte
Liebesgeschichte ist eben keine tiberwundene. Der Seemann kommt von seiner
Liebsten in Irland nicht los. Es handelt sich also um einen aus Verlusterfahrung
hervorgegangenen Sehnsuchtsgesang. Und den singt der Seemann lediglich fiir
sich — ohne kommunikative Absicht, also auch nicht, um Isolde zu drgern. Damit
aber schuf Wagner eine Bithnenmusik von intrikater Beziiglichkeit: Losgelost von
einer konkret erlebbaren Person, die auf der Bithne agiert, tont dieser Gesang aus
der poetischen Sphire der Lyrik ins dramatische Geschehen hinein. Und doch
ist dieser Gesang, wenn wir Detlef Altenburgs Definition von Bithnenmusik als
»Realitidtszitat® folgen, in der Wirklichkeit der Bithnenhandlung eine gleichsam
objektive Setzung. In ihr gelangt zur Wahrnehmung, was insgesamt fiir den Rea-
lititsraum gilt, in dem sich diese Oper zutrdgt: dass hier nimlich Leiden ein im
Schopenhauerschen Sinne allgemeingiiltiger Daseinszustand ist. Und eine Auspri-
gung dieser conditio humana zeigt sich eben in der Handlung um Tristan und
Isolde.

Zu den weiteren Bithnenmusiken des ersten Akts nur soviel: Die Rufe der See-
leute setzen als Zeitsignale fiir die bevorstehende Ankunft in Kornwall Tristan
und Isolde wihrend ihrer Aussprache gehorig unter Druck. In ihnen kommt
somit die Realzeit der Bithnenwirklichkeit zum Tragen. Diese wird nach der Ein-
nahme des Tranks jedoch verdringt vom subjektiven Zeitempfinden der Prota-
gonisten, das sich in Tristans und Isoldes stummem Spiel als Zeitlupe mitteilt.
Die C-Dur-Fanfaren der Bithnentrompeten und -posaunen wiederum begleiten
in altbewihrter Tradition der Herrschaftsinstrumente das Herannahen Konig
Markes und damit auch das Eintreffen in Kornwall. Dass die neue geografische
Situation auch von den Liebenden begriffen wird, zeigt sich zum Aktschluss im
Orchester, als sich die Erlebnissphire der Protagonisten mit dem Realgeschehen
verschrinkt: Wihrend auf der Bithne das Blech schmettert, kollidiert im Orches-
ter das rhythmisch verkiirzte Kornwall-Motiv (T. 1940-1943) mit dem Sehn-
suchtsmotiv und dem auf den ersten Takt des 7ristan-Vorspiels rekurrierenden
chromatischen Seufzerfall in der 3. Trompete (T. 1944). Und die Bithnenfanfaren
tonen sogar noch iiber den Schlussakkord des Orchesters hinaus (T. 1948): Als ob
»des Tag-Gestirnes Konigs-Macht« — so Isolde im zweiten Akt (V. 1204 f.) — alles

8  Detlef Altenburg, Art. »Bithnenmusike, in: MGG?, Sachteil 3 (1995), Sp. 257.
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tiberstrahlen solle. Aufgrund solcher motivischen Kombinatorik handelt es sich
trotz aller C-Dur-tonikalen Fanfaren-Festigkeit also um einen offenen Schluss
voll krassem Bithnenrealismus. Auf ihnliche Weise verdeutlichte wiederum kurz
zuvor Tristans Schlussresiimee »O Wonne voller Tiicke! O Trug-geweihtes Glii-
ckel« (T. 1931 mit Auftakt — T. 1938), mit seinem Anklang des Todesmotivs, dass
er die Fatalitit der neuen Situation hellsichtig erfasst hat, wonach das Liebesver-
hiltnis von Tristan und Isolde kiinftig nur unter den Voraussetzungen von Liige,
Trug und Verheimlichung lebbar sein wird.

Mir scheint, dass zum Schluss des ersten 7ristan-Akts Wagners Musik die viel-
leicht grofite Nihe zur Musik seines Antipoden Giuseppe Verdi aufweist. Man
vergegenwirtige sich hierzu eine Szene aus dem 1867 in Paris uraufgefithrten Don
Carlos, der also kaum zwei Jahre jiinger als Wagners 7ristan ist. Dort, im Frei-
heitsduett des zweiten Akts »Dieu, tu semas dans nos Ames«, unterbricht ein Hof-
zeremoniell den Freundschaftsgesang von Don Carlos und Posa: Sie beobachten
und kommentieren, wie im Hintergrund Kénig Philipp und Elisabeth — hier
gleichsam wandelnde Biithnenrequisiten — stumm zu den Klingen eines wuchti-
gen Marsches, dann zu diisterem Ménchsgesang in die Kapelle schreiten. Augen-
blicklich erfasst Don Carlos die Aussichtslosigkeit seiner Liebe zur Ehefrau seines
Vaters, was ihn zu der herzzerreiffenden Klage: »Elle est a lui, grand Dieu! Je
l'ai perduel«, bewegt. In Anerkenntnis dessen entschliefft sich Don Carlos dann
mit umso grofferer Emphase zum Flandern-Pakt mit Posa. Wie zum Schluss des
ersten Tristan-Akts treffen auch hier dufleres Geschehen und die sich in musikali-
scher Expression bekundende Reaktion der Protagonisten aufeinander. In diesem
drastischen, geradezu brutalen Biithnenrealismus sind sich Verdi und Wagner hier
unwillkiirlich nahe.

Unter die Uberschrift des Biihnenrealismus’ sei auch die nun folgende Betrach-
tung der Jagdhornepisode zu Beginn des zweiten Tristan-Akts gestellt (Beispiel 3).
Sowohl in motivischer als auch in harmonischer Hinsicht ist diese Jagdmusik dif-
ferenzierter ausgefiihrt als die Konigsfanfaren des ersten Akts. Deren Signale ver-
mittelten ein simples, konventionelles Geprige und brachten aufler den Tonen des
C-Dur-Akkords mit den Ténen g und & unter Aussparung der Terz 4 lediglich
noch die zugehodrige Dominante ins Spiel. Hier jedoch gestaltet Wagner eine sich
entfernende Jagdszenerie, wobei er auf sechs Horner zuriickgreift, die er am liebsten
doppelt, wenn nicht sogar mehrfach besetzt wissen wollte.” In viererlei Hinsicht ist
diese Jagdmusik bemerkenswert:

9 Inder Partitur vermerkt Wagner zur Besetzung der »auf dem Theater« zu spielenden Horner: »Die-
se [...] sind woméglich doppelt, oder auch noch mehrfach zu besetzen«, SW8.2, S. 9.



dd|dddd

3

o

N

J.

Ny d e

<

—

o

3

b B B B

Hr. a. d. Th., zur Seite hinter dem Prospect, sehr allmdihlich entfernter
o i

o
1

1

{7

rp

Pk.

B I

CFF

trem.
rax

81

§ =

P

4dddddd

Ny
St

e

o
o

o

(entfernend)

Aallm.

o
3
~—r

o
| B B B B

g JRNIT]

o
o

=

B B I B B -

e — e [—r—
alllm.
Beispiel 3: Die Jagdhorner, Zweiter Ake, T. 76-96

¥ ddd I

o

o

M4 714

Jm

85
93




Zur Funktion der Bihnenmusiken in Wagners Tristan und Isolde 229

1. Die Jagdmusik bildet ein erstaunlich vielfiltiges Repertoire an unterschiedli-
chen Signalen aus.

2. Die Horner 1 bis 3 intonieren eine c-Moll-Motivik, die auf einem Halbschluss
auslduft, der B-Dur erwarten lieffe. Gleichwohl bleibt durchweg eine Grun-
dierung auf fbestehen: wie in den Rufen des 4. Horns, so im Orgelpunkt der
Orchesterhorner und der Pauke (T. 76-83).

3. Hinzu kommen terzlose Signale mit Quint/ Quart-Teilung des Oktavraumes,
worin sich {ibrigens eine motivische Verwandtschaft zu Passagen der Eng-
lischhornweise aus dem dritten Akt zeigt. Hierbei tiberlagern sich Signale der
¢-Oktave mit Signalen der f£Oktave (T. 87-92).

4. Der motivische Bestand fragmentiert sich, als sich die Jagdhorner entfernen.

Die unaufgeldste Disparitit von F-Tonalitit und c-Moll und ebenso der vielgestaltige
motivische Bestand legen nahe, diese Jagdmusik raumlich aufzufassen.'® Die fingier-
te Jagd zieht sozusagen auf verschiedenen tonalen Ebenen voriiber. Und gemif$ der
reichhaltigen Signal-Motivik ist die Anzahl der Jiger kaum auszumachen. Auf3er-
dem vollzieht sich das Geschehen wegen des nicht aufgeldsten Spannungszustands
der tonalen Ebenen und der im Operngenre recht uniiblichen Moll-Eintriibung der
Jagdmusik in einer beunruhigenden Atmosphire. Kurzum, die Szenerie lasst an Ei-
chendorffs berithmtes Zwielicht-Gedicht denken, wo es in der zweiten Strophe heifdt:

Hast ein Reh du, lieb vor andern,
Laf$ es nicht alleine grasen,
Jager ziehn im Wald’ und blasen,

Stimmen hin und wieder wandern.!?

Und genau das hort Brangine aus dieser Jagdmusik heraus. Wie anders hinge-
gen Isolde das Jagdgeschehen interpretiert, darauf wurde vielfach hingewiesen.
Ihre »Realititsmodulation«!? — so Gerald Fink — treibt Isolde zunichst dazu,
im Hérnerschall das nichtliche Rauschen des Waldes zu vernehmen, was Wag-
ner zu einem faszinierenden Farbwechsel zu den am Steg spielenden Streichern
(T. 122—128) veranlasst.

Wie Isolde das Jagdgeton in ihre eigene Wahrnehmung integriert, das hat Jiirgen

10 Auch Susanne Rofller hebt in ihrer Dissertation Die inhaltliche und musikalische Funktion der Moti-
ve in Richard Wagners Tristan und Isolde, Miinchen 1989, S. 180, die »riumliche Wirkung« dieser
Jagdmusik hervor.

11 Zidert nach Joseph Freiberrn von Eichendorfl’s Werke. Erster Theil. Gedichte, Berlin 1841, S. 6.

12 Gerald Fink, Neue Funktionen fiir eine alte Biihnentradition, S. 167.
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Maehder'® anhand der darauffolgenden Episode beschrieben (Beispiel 4): Isolde tut
Brangines abermalige Warnung vor den Jigern damit ab, dass das Jagdgeton lingst
verklungen sei; man hore ja bereits das Rieseln der Quelle. Noch wihrend Brangi-
ne darauf insistiert, dennoch »der Horner Schall« zu vernehmen, antwortet der sich
entfernenden Backstage-Musik der Jagdhérner die Hornergruppe aus dem Orches-
ter in gedidmpfter Piano-Intonation und verlangsamten Notenwerten'* (T. 150-154).
Auf diese Weise vollzieht sich gleichsam die Einhegung des Jagdgeschehens in Isoldes
der Nachtwelt zugewandtem Gemiit. Wihrend sich dann die Bithnensignale in den
sanften c-Moll-Akkorden der Orchesterhorner (ab T. 155) verlieren, transformiert sich
die Klanglichkeit vollends im Sextolengemurmel der Klarinetten (ab T. 159) und dem
Tremolo der geddmpften Streicher (ab T. 161) zum Quellengeriesel. Die impressionis-
tische Lautmalerei dieses sowohl die Protagonisten als auch das Publikum zum Lau-
schen anhaltenden Geschehens ist von grofSter Suggestivitit. Freilich ereignet sich hier
in aller Sanftheit und Subtilitdt nichts weniger als eine Tragodie des Horens. Isoldes
gestorte Wahrnehmung all dessen, was aufSerhalb ihrer eigenen Vorstellung geschiceht,
wird letztlich im Hiniibergleiten des aus dem Biihnenraum dringenden Jagdgetons ins
Hérnerquartett des Orchesters erkennbar. Und hieraus erklirt sich die Verzweiflung
Brangines, die iiber die Nutzlosigkeit ihrer Warnungen bestiirzt ist.

Damit hat diese Bithnenmusik also zweierlei dramaturgische Funktion. Am Dis-
put tibers Jagdgetdn wird zum einen Isoldes Verkennung der Realitit deutlich, zum
andern wird Brangine in ihrem Erschrecken tiber Isoldes Verhalten zu einer Bithnen-
gestalt mit realistischem Charakterprofil: ein Hinweis darauf, dass diejenigen 77is-
tan-Regisseure Recht haben, die einer perspektivischen Verengung aufs Titelpaar,
wie sie oft genug im Schrifttum tiber diese Oper zu beobachten ist, entgegenarbei-
ten. Bleibt noch hinzuzuftigen, dass bei der Uberraschung des Liebespaares durch
Markes Jagdgesellschaft in den Blechblisern des Orchesters die Jagdhornmotivik ein
letztes Mal wiederkehrt, harmonisch und im grellen Klang des Blechs ins Fratzen-
hafte verzerrt und mithin zur Kenntlichkeit entstellt (T. 1638 mit Auftakt —T. 1641).

13 Jiirgen Machder, »A mantle of sound for the night: timbre in Wagner’s Tristan und Isolde«, in:
Richard Wagner. Tristan und Isolde, hrsg. von Arthur Groos (Cambridge Opera Handbooks), Cam-
bridge 2011, S. 95-119, hier S. 110 ff.

14 Fasst man Brangines trotziges Beharren noch genauer in den Blick, so fillt auf, dass die Biih-
nenhérner (im Gegensatz zu den Orchesterhérnern) wihrend der Textstelle »Ich hore der Horner
Schall« (T. 152—155), schweigen: Entgegen ihrer Behauptung kann Brangine in diesem Moment
das Jagdgeton also nicht vernehmen. Sie liigt und zwar aus Sorge um die leichtsinnige Isolde. Erst
danach (T. 155) setzen die Bithnenhdrner wieder ein und bestitigen damit erst nachtriglich Brangi-
nes Aussage.
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Beispiel 4: Isoldes Umhéren der Jagdhorner, T. 147-161

Nun, im Nachhinein, begreifen also auch Tristan und Isolde im Zwielicht des an-
brechenden Tages den eigentlichen Sinn dieser Jagd, der uns abermals das Eichen-
dorft-Gedicht ins Gedichtnis ruft:

Hast du einen Freund hienieden,

Trau ihm nicht zu dieser Stunde,
Freundlich wohl mit Aug’ und Munde,
Sinnt er Krieg im tiicK'schen Frieden.!?

15 Zidert nach Eichendorff’s Werke 1, S. 7.
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Wenden wir uns nun den Bithnenmusiken des dritten Akts zu, der Ernsten und der
Heiteren Weise des Hirten: In seiner Autobiografie Mein Leben berichtet Wagner
anlisslich seines Venedig-Aufenthalts im Herbst 1858 tiber den nichtlichen, »altbe-
rithmten Naturgesang der Gondolieri«.'® Insbesondere beeindruckte Wagner, wie
sich seinem Schiffer »ein dem Tiergeheul nicht undhnlicher, von tief her anschwel-
lender Klagelaut«!” entrungen habe. Und er schliefit, dass diese Eindriicke »ja viel-
leicht die schon hier entworfene, langgedehnte Klageweise des Hirtenhornes [...]
mir unmittelbar eingaben.«!®

Fiir die Heitere Weise wiederum vermerke er in der Partitur: »Das englische Horn
soll hier die Wirkung eines sehr kriftigen Naturinstrumentes, wie das Alpenhorn,
hervorbringen«!® Man kénne es auch durch Oboen und Klarinetten verstirken,
»falls man nicht [...] ein besonderes Instrument (aus Holz), nach dem Modell der
Schweizer Alpenhdrner, hierfiir anfertigen lassen wollte, welches seiner Einfachheit
wegen (da es nur die Naturskala zu haben braucht) weder schwierig noch kostbar
sein wird.«?® Gerald Fink verweist in diesem Zusammenhang auf einen Zeitzeugen
Wagners namens Wilhelm Tappert, der Folgendes berichtete: »Wagner erzihlt, er sei
auf dem Rigi gewesen, habe dort einen Menschen héren blasen; auf einem Alpen-
horn; Naturinstrument von mildem Ton; hat sich’s zeigen lassen. Dieses Instrument
schwebte ihm vor, als er dem Hirten im III. Akt des Tristan die Melodie des Jubels
zuwies. Er wollte den Ton i haben. Englisch Horn sehr schlechter Ersatz dafiir.«?!

Mit dem Ton 7 ist offenbar das beim Uberblasen entstehende Alphorn-fz gemeint:
also der elfte Ton auf der Naturskala, der hoher klingt als, vom grofien Caus gerechnet,
das hohe fder in der Kunstmusik gebriuchlichen temperierten Skala. Wir lassen hier
auflen vor, dass realiter nicht an ein herkémmliches Alphorn?? aufgrund seiner enor-

16 ML, S. 591 f. Dass Wagner von einem »altberiihmten Naturgesang« spricht, mag eine Anspielung
auf Goethes Italienische Reise sein. Dort beschreibt Goethe im Tagebucheintrag vom 6. Oktober
1786 »den famosen Gesang der Schiffer« als ein rufartiges Dialogisieren beziehungsweise als ein
wechselweises Zusingen von Tasso- und Ariost-Versen in einer »Mittelart zwischen Choral und
Rezitativ, [...] ohne Takt zu haben« (zitiert nach Johann Wolfgang von Goethe. Jralienische Reise.
Hamburger Ausgabe, hrsg. von Herbert von Einem, Miinchen 1988, S. 84). Sollte es sich in Wagners
Text tatsichlich um eine versteckte Goethe-Hommage handeln, wire dies ein Indiz fiir Wagners
Literarisierung des Gondolieri-Gesangs irgendwo zwischen Dichtung und Wahrheit.

17 ML, S. 592.
18 Ebd.

19 SW83,S. 90.
20 Ebd.

21 Eberhard Kretschmar, Richard Wagner. Sein Leben in Selbstzeugnisse, Briefen und Berichten, Berlin
1939, S. 157; zitiert nach Fink, Neue Funktionen fiir eine alte Biihnentradition, S. 228.

22 Der Instrumentenbauer Andreas Schoni stellt in der Diskussion um die Beschaffenheit eines sol-
chen von Wagner gewiinschten und tatsichlich den Anforderungen des Notentextes gentigenden
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men Linge und der Wendigkeit, die die Heitere Weise fordert, gedacht werden kann.
Viel mehr interessiert an Wagners Auﬁerungcn, dass er behauptete, seine Inspiration
sei wie bei der Ernsten, so bei der Heiteren Weise durch Vorbilder angeregt worden,
deren Naturhaftigkeit er hervorhebt. Offenbar will Wagner den Eindruck erwecken,
als entstammten die Hirtenweisen einer Sphire der Urspriinglichkeit: einem Musizie-
ren, das vor aller Kunstfertigkeit, vor aller Komposition und letztlich vor aller Kultur
liege. Im Fall der Lustigen Weise wire solche Naturhaftigkeit gar durch »dirty notes«
beglaubigt, die im abendlindischen Tonsystem nicht vorkommen.

Im Falle der Ernsten Weise (Beispiel 5) wiederum soll die archaische Anmutung
paradoxerweise durch eine iiberaus avantgardistische kompositorische Gestaltung
hervorgerufen werden. Der Eindruck des Uralten soll hier mittels der Suggestion
formaler Planlosigkeit durch angebliche Improvisation in metrisch ungebundener
Agogik beschworen werden; ebenso durch ein Melos, das Dur/Moll-tonalen Ein-
schrinkungen enthoben ist, wenn etwa die Oktavteilung nicht nur per Quinte,
(wie etwa bei den erwihnten Jagdhornmotiven des zweiten Akts) sondern auch per
Tritonus ins Spiel kommt (so in T. 81).

Dass die Quint/ Quart-Teilung des Oktavraums unter anderem im Hornruf, der
den Hirtengesang von Beethovens Pastoral-Sinfonie einleitet, ein prominentes Vor-
bild hat, sei hier nur nebenbei bemerkt, ebenso, dass die Idiomatik wohl eher dem
Schweizerischen Kuhreigen verpflichtet ist, wie Martin Geck hervorhebt, als dem
Gesang der Gondolieri.?® Es liegt auch auf der Hand, dass das Englischhorn im
pastoralen Ton »couleur local« vermitteln soll, nicht anders als in der Einleitung zur
Scéne aux Champs aus Hector Berlioz’ Symphonie fantastique, wo den Englischhorn-
rufen eine hinter dem Orchester platzierte Oboe oktavversetzt antwortet. In seiner
Instrumentationslehre hat Berlioz das Englischhorn wiederum so charakeerisiert:
»Seine Tone sind schwermiitig, triumerisch, edel, etwas verschwommen, gleichsam
aus der Ferne kommend; kein anderes Instrumente ist so gut geeignet, Bilder und
Empfindungen vergangener Zeiten aufs neue zu wecken, wenn der Komponist die
verborgenen Saiten zarter Erinnerungen erklingen lassen will«?* Darauf werden
wir noch zuriickkommen.

»Naturinstrumentes« die rhetorische Frage: »Wie wire wohl der betreffende Bithnenmusiker mit
einem Instrument von ca. 4 Metern Linge hinter den Kulissen und auf der Biithne zurechtgekom-
men?« Siehe dazu: Andreas Schoni, Bern 2004 »... ein besonderes Instrument (aus Holz) nach
dem Modell der Schweizer Alpenhérner ...«. Bericht zum Nachbau einer Tristantrompetes, S. 1,
<www.schoenibern.ch/berichte> (27. September 2015).

23 So betont Geck, dass »die Komposition auf das Deutlichste Elemente des Schweizer »Kuhreihenc
verarbeitet«. In: Martin Geck, Wagner. Biographie, Miinchen 2012, S. 254.

24 BerliozStrauss, S. 199.
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Beispiel 5: Die Ernste Weise, T. s0—96

Wenn nun zu Beginn des dritten Akts die Ernste Weise anhebt, sich wie bei ei-

ner Filmiiberblendung mit dem Schluss der orchestralen Einleitung tiberlappend
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(T. 52 ), so ist ihre Wirkung ebenso enigmatisch wie zu Beginn des ersten Akts der
Gesang des jungen Seemanns. Alsbald erfahren wir im Gesprich zwischen Hirten
und Kurwenal, dass sie nicht nur von uns Horern, sondern auch von den beiden
Protagonisten fiir traurig gehalten wird. Sie soll nimlich, sobald Isoldes Schiff in
Sicht kommen sollte, von frohlichem Schalmaienspiel abgelost werden, wie aus den
Versen des Hirten »Eine andre Weise/hortest du dann,/so lustig als ich sie nur
kann« (V. 1670-1673%°), hervorgeht.

So wird der Ernsten Weise also nachtriglich von den Bithnenfiguren eine Funkti-
on zugeschrieben, indem sie einem Wartezustand ohne absehbares Ende zugeordnet
wird, mithin eine Funktionszuweisung, die mit ihrem genuinen Ausdrucksgehalt
und ihrem Formverlauf, der alle Zielstrebigkeit*® meidet, ohnehin {ibereinstimmt.
Ohne die Zuschreibungen, die Tristan der Weise alsbald geben wird, sind also
bereits jetzt im Drama Aussagen iiber die Weise getroffen, die ihr tiber ihre Signal-
wirkung hinaus eine vergleichbare Funktion zukommen lassen wie dem Gesang
des Seemanns zwei Akte zuvor. Auch die Ernste Weise definiert einen Realitits-
horizont, der fiir die Bithnenwirklichkeit allgemeine Giiltigkeit beansprucht. In ihr
hallen nicht nur »der Stillstand der Zeit, die Ode der Landschaft und die Hollen-
pein eines Tristan wider, der nicht leben und nicht sterben kann«.?” Vielmehr ist
sie — darin dem Gesang des jungen Seemanns aus dem ersten Akt vergleichbar —
eine den Leidenszustand aller Kreatur bekundende, wortlose Klage. Tristan hat also
kein Exklusivrecht auf sie, und folglich kénnen auch Fragmente aus der Weise ins
Orchester wandern, um sich etwa mit dem Hirten zu verbinden, wenn er zu Beginn
des Akts »mit dem Oberleibe tiber der Mauerbriistung« erscheint (T. 94—97); oder
wenn der Hirt nach dem Tod Tristans zu Beginn der Schlussszene herbeieilt, um
die Ankunft von Markes Schiff zu melden, und ein Fragment der Weise wie ein
Warnsignal in den Geigen erklingt (T. 1431-1434).

Gemifl der Charakteristik durch Berlioz, wonach das Englischhorn vergangene
Zeiten heraufbeschwort, bezeichnet Tristan bei seinem Erwachen das Schalmeien-
geton des Hirten als »alte Weise« (V. 1682). Offenbar ist sie seit jeher erklungen und
sie wird wohl auch Tristans Tod tiberdauern. In der Miinchner 77istan-Inszenierung
von Peter Konwitschny wird diese iiberzeitliche Prisenz der Weise eindriicklich vor
Augen gestellt: Dort tritt Tristan aus der in die Hauptbiihne hineingebauten Stube
heraus auf die Vorderbiihne, die einer Uberrealitit Raum gibt, welche das im Stu-

25 Lesart der Partitur, SW 8.3, S. s.

26 Erst in den beiden letzten Takten (T. 92 f.) findet die Englischhornweise zum Ganzschluss in der
f-Moll-Tonika.

27 Geck, Wagner, S. 255.
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benraum stattfindende Geschehen transzendiert. Dort auf der Vorderbiihne agiert
ein Englischhornduo, von dem sich Tristan eines der Instrumente, wihrend das
andere spielt, zu tiefsinniger Betrachtung reichen lisst.

Bereits beim Erwachen Tristans erweist sich, was im Folgenden Wagners kompo-
sitorisches Hauptanliegen sein wird, nimlich die Vereinnahmung der Weise durch
Tristan ohrenfillig zu machen. Beispielsweise wihlt Wagner hier, zur Textstelle
»Die alte Weise; was weckt sie mich« (T. 159-162), wie auch andernorts das Mittel
der Umfirbung. Und so gleitet das Triolensequenz-Motiv der zweiten Motivgruppe
ins Orchester, sich im 3. Horn (T. 161), dann in der Bassklarinette (T. 162) farblich
verdunkelnd. Ganz dhnlich verfihrt Wagner, wenn sich Tristan in der Phase des
Erwachens um Orientierung bemiiht, und sich zur Textstelle »Was erklang mir?«
(V. 1702, T. 198 ), die Weise zu vergegenwirtigen versucht. Wieder ist es insbe-
sondere das Mittel der instrumentalen Umfirbung, das Tristans Versuch, die Erin-
nerung festzuhalten, via Farbnihe versinnlicht: Denn zuerst intoniert die hellere
Schwester des Englischhorns, die Oboe, den Anfang der Weise (T. 196—200). Dann
scheint sich Tristan die Weise wieder einzutriiben, indem ein Erinnerungsfetzen
daraus — nimlich die Motivik des geteilten Oktavraums — im Wechsel von okta-
vierten Klarinetten und Horn erklingt (T. 201—203).

Vor allem aber wollen wir nun auf die grofe Klage des Tristan »Muss ich dich so
verstehn, / du alte, ernste Weise« (V. 1912 f.), schauen. Denn in ihr spielt die Wei-
se eine tragende Rolle: als Tristans Erinnerungsmusik. Solange Tristan tiber ihre
momentane Prisenz sinniert, erklingt sie von der Bithne. Wirkt sie aber in seinem
halluzinierenden Bewusstsein weiter, tont sie unter Ausblendung des Bithneninstru-
ments im Orchester fort. Die Weise ist ihm also ein Mittel zur Vergegenwirtigung
seiner Vergangenheit beziechungsweise dessen, was er fiir seine Vergangenheit hilt.
Und bereits der Text macht deutlich: Die Weise erfihrt von ihm eine solche Viel-
falt an biografischen Zuschreibungen, dass er sie schlief3lich als seine todessiichtige
Lebensmelodie begreift. Man glaubt sich an die Dinggedichte?® aus dem 19. Jahr-
hundert erinnert: In ihnen werden in der poetischen Betrachtung einem Gegen-

28 Zum Begriff des Dinggedichts siche Wolfgang G. Miiller, Art. »Dinggedicht«, in: Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft, hrsg. von Klaus Weimar u.a., Band 1, Berlin 1997, S. 366-368. Als
Charakteristika des Dinggedichts hebt Miiller, S. 367, hervor: »Besondere Wahrnehmungsleistun-
gen driicken sich in sprachlichen Intensivierungen aus, woraus sich der die Referentialitit trans-
zendierende poetische Charakter der Sprache des Dinggedichtes ergibt. Auch in der Begegnung
mit den Dingen gemachte innere Erfahrungen gehen in das Gedicht ein. Das Dinggedicht steht in
der Spannung zwischen Objekt- und Subjektbezug, zwischen Gegenstandstreue und imaginativer
Sicht«. Den von Miiller genannten Kriterien entsprechen Tristans Reflexionen iiber die Ernste Wei-
se sowohl in sprachlicher, als auch in musikalischer Hinsicht.
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stand komplexe Welt- und Innerlichkeitsbeziige zugeschrieben. Nicht weniger tief-
schiirfend sind Tristans Vereinnahmungen der Weise fiir sein Leben. Ich will hier
nicht weiter darauf eingehen, wie er sein suizidales Lebensprogramm durch das
Leid der Eltern vorgeprigt sieht;?® ich mochte aber hervorheben, dass Tristan das
Erklingen der Weise sogar an Lebensstationen koppelt, die imaginir sind und nicht
von ihm gewusst werden kénnen, wenn er etwa dariiber spekuliert, dass die Weise
bereits bei seiner Zeugung und Geburt erklungen sei,? oder der Sehnsuchtsklang
der Weise das Schiff des todwunden Tantris” Isolde3! zugetragen habe.

Zunichst (ab T. 634) erklingt die Weise, vom leisen Tremolo der Streicher grun-
diert, durchweg notengetreu wie zu Beginn des Akts und l6st damit Tristans
Lebensriickblick aus. Erst bei Tristans Erinnerung an die Nachricht vom Tod sei-
nes Vaters wird auch die Weise Teil von Tristans Imagination: Sie tdnt deshalb nun
aus dem Orchester, indem ihr triolisches Sequenzmotiv (T. 56 ff.) in durchbroche-
ner Instrumentierung von Oboe (T. 656), Klarinette (T. 657) und Horn (T. 660)
fortgesponnen wird. Wenn dann (T. 661 ff) das Englischhorn wiedereinsetzt,
scheint das Bithneninstrument Tristans Erinnerung auf die Mutter zu lenken: Der
Klagelaut des Instruments, der sich hier darin bekundet, dass die Weise von dem
durch die Vorschlagsfigur 6-a charakterisierten Seufzer-Motiv erst nach der drit-
ten Wiederholung loszukommen vermag, findet nimlich im Gesangstext seinen
gefiihlshaften Widerhall. Danach sei die Weise »durch Morgengrauen/bang und
bianger« (V. 1919 f) erklungen, als Tristan vom Tod seiner Mutter erfahren habe.
Das auslosende Moment, das Tristan des Todes seiner Mutter gedenken lisst, ist
also die Vergegenwirtigung jenes »bangen« Gefiihls, das in Tristans Vorstellung
wie an die Todesnachricht, so an die Weise gekniipft ist.

Doch zeigt sich die assoziative Aufladung der Weise in der Art eines Dinggedichts
auch musikalisch. So tritt mit Tristans Spekulation iiber seine Zeugung erstmals
(in den 2. Geigen und der Gesangsstimme, T. 671 mit Auftake f.) das Sehnsuchts-
motiv hinzu. Eine erste Episode motivischer Aufspaltung der Weise in den Holz-
blasern (T. 672—689), in Kombination mit den dumpfen Einzelténen der gestopften
Horner, fithrt dann (T. 690) ins Schalmaienspiel auf dem Theater zuriick.

29 Nibheres dazu in: Robert Maschka, Wagner. Tristan und Isolde, Kassel 2013, S. 48.

30 So duflert sich Tristan tiber Vater und Mutter folgendermaflen: »Da er mich zeugt’ und starb, /sie
sterbend mich gebar,/die alte Weise/sehnsuchts-bang/zu ihnen wohl/auch klagend drang«
(V. 1923—28).

31 »Sehnsucht klagend/klang die Weise;/ den Segel blihte der Wind/hin zu Irland’s Kind« (V. 1951—
54).
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Beispiel 6: »Da er mich zeugt’ und starbe, T. 670-74

Die Lebensbilanz scheint abgeschlossen, als Tristan den Sinn seines Lebens darin
erkennt, sich zu sehnen und zu sterben (V. 1936). Und demgemif endet dieser Mono-
logteil in der £Moll-Schlusswendung der Alten Weise (T. 698 f.). Indessen handelt es
sich hier — die herb dissonierende Harmonik tiber dem des (T. 699, Beispiel 7) im Bass
zeigt es — um einen voreiligen Trugschluss: Denn von nun an ist Tristans Klage unter
die Erkenntnis gestellt, vor Sehnsucht nicht sterben zu kénnen (V. 1942). Und so-
mit dndert sich auch die Faktur der Komposition. Beispielsweise tritt nun (T. 699 f)
zum Themenkopf der Weise (in den Holzern) das Tagmotiv in den Hornern, als
wiirde in der Septimenspannung des-c das peinigende Licht des Tages blenden: wie
bereits zum unmittelbaren Beginn des zweiten Akts. Nur noch einmal (T. 715-719)
erklingt im weiteren Verlauf der Anfang der Weise von der Biithne: sinnigerweise vor
der Textstelle, wo es heif3t, dass sie »nie erstirbt« (T. 719 f.). Ansonsten aber werden
nur noch Bruchstiicke der Weise von den Orchesterinstrumenten angespielt: insbe-
sondere ihr Themenkopf. Hierbei geraten die Fragmente in ein durchfithrungsar-
tiges, sich mehr und mehr verdichtendes Geschehen wie etwa in einer Sinfonie.
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Beispiel 7: Schluss des ersten und Beginn des zweiten Monologteils,

T. 690—700

Wie eben gezeigt, ist die Kombination von Leitmotiven, die gemif§ den in der
Dichtung angesprochenen Leidenssituationen eingesetzt werden, das Mittel zum
Zweck, um den Verdichtungseffekt zu erzielen.

Die Motivik der Weise erfihrt nun tiefgreifende Ausdrucksverinderungen, sei es
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in harmonischer oder melodischer, sei es in instrumentatorischer oder rhythmischer
Hinsicht: So entfaltet etwa wihrend der Hinftihrung zum Fluch auf den Trank das
in und um den Oktavraum miandernde Figurenwerk der Weise (T. 795—806) in
den Bassinstrumenten ein geradezu bedrohliches Potenzial, wihrend in den 1. Gei-
gen und der Piccolofléte der Themenkopf der Weise gellt und in Oboe und Horn
das Sehnsuchtsmotiv (T. 795-800) dringt.

Die Klimax ist erreicht, wenn zum Schluss der Trankverfluchung gleich vier
Leitmotive ineinandergeschoben sind (T. 835—838, Beispiel 8%2). Damit ist Tristans
fatale Lebenssituation in der Art eines gordischen Knoten auf den Punkt gebracht,
wobei der Themenkopf der Weise verzerrt aus den hohen Hélzern schrillt, wie ein
Aufschrei. In dieser den musikalischen Expressionismus vorwegnehmenden Motiv-
ballung®? scheint die Ernste Weise wie zerstort, will sagen: dekomponiert. Thre
subjektivistische Vereinnahmung durch Tristan hat letztlich dazu gefiihre, dass
das anfangs der Ernsten Weise zugeschriebene Charakteristikum eines allgemein-
giiltigen Leidensausdrucks, in dem sich die Daseinsnot aller Kreatur bekundet,
nun aufgegeben ist. Hingegen hat sich die Weise nun in einen individualisierten
Schmerzenslaut verwandelt.

Fiir den Einsatz der Heiteren Weise (Beispiel 9) wihlt Wagner dann ein anderes
Verfahren. Auch hier handelt es sich um eine Musik, die zwischen Bithnenrealitit
und Imagination oszilliert. Denn eines miissen wir uns klar machen: Die Mauer-
schau, in der Tristan die gefahrvolle Einfahrt von Isoldes Schiff zu sehen vermeint,
ist nur eingebildet. Tatsdchlich kénnen weder er noch Kurwenal erkennen, ob das
Schiff beinahe an den Klippen zerschellt, wie Tristan behauptet.>4

Jedenfalls inszeniert die Musik hier, vielleicht den Kehraustopos etlicher sinfoni-
scher Finalsitze aufgreifend, eine rondoartige Anlage in C-Dur mit der Heiteren
Weise als Refrain.?> Die Episoden wiederum weichen gemifd Tristans jeweiligen
Exaltationen in andere Tonarten aus. Jedenfalls kehrt die Heitere Weise mal auf der
Bithne, mal im Orchester mehrfach in C-Dur wieder: frohlich oder gar triumphal,

32 Das Notenbeispiel habe ich entnommen: Melanie Wald und Wolfgang Fuhrmann, Abnung und
Erinnerung. Die Dramaturgie der Leitmotive bei Richard Wagner, Kassel 2013, S. 247.

33 Mir scheint diese Motivverschrinkung geradezu der musikdramatische Prototyp fiir den Schei-
telpunke des zweiten Akts Parsifal wihrend des Kusses und fiir den Tod Maries in Alban Bergs
Wozzeck zu sein: beides Klimax-Passagen von vergleichbarer leitmotivischer Verdichtung.

34 Von der See ist im dritten Akt laut Wagners Beschreibung des Schauplatzes lediglich der »Mee-
reshorizont« zu erkennen, und Kurwenal kann von seinem Ausblick, wie aus den V. 2092—2125
hervorgeht, nur in den von Fels begrenzten Hafen sehen.

35 Hierbei tritt die Heitere Weise in zwei Varianten auf, zum einen in der von Vierteln geprigten
Originalgestalt im Dreivierteltakt (T. 1009 mit Auftakt — T. 1016), zum anderen in einer von durch-
laufenden Achteln aufs doppelte Tempo gebrachten, ostinatoartigen Version (T. 1054-1062).
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Beispiel. 9: Die Heitere Weise, T. 999—1014
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und durchweg tiber einem Orgelpunkt auf ¢ die Spannung durch Vermeidung eines
Tonikaschlusses haltend. Und es mutet an, als habe Tristan unter dem Eindruck
der naturhaft-einfachen Weise zu einer von ihm als Heilung erlebten Natiirlich-
keit gefunden. Tatsichlich aber hat dieses C-Dur einen ambivalenten Charakter:
Oft findet C-Dur im Wagner’schen (Euvre als Tonart naturhafter Reinheit Ver-
wendung oder zur Feier des Hier und Jetzt beim Aufschein des — so Wagner —
»Reinmenschlichen«.3¢ Man denke zum einen an die Rheingold-Fanfare und zum
anderen an Briinnhildes und Siegfrieds Vereinigungsduett zum Schluss des Sieg-
fried oder an den Wiederbegegnungsjubel Tristans und Isoldes zu Anfang des zwei-
ten Akts. Und demgemif$ feiert Tristan seine Wiederauferstehung als Held auch
in der auf die Heitere Weise folgenden Soloszene in einer sich immer wieder nach
C-Dur ausrichtenden Musik. Freilich ist es ein Triumph des Todes, den uns Tristan
hier in einer Orgie der Selbstverletzung vor Augen fiihrt.

So sei also nun das Resiimee iiber die Funktionen der Bithnenmusiken des 77is-
tan gezogen:

1. Als »klingende Requisiten«®” zwingen die Bithnenmusiken die Akteure, auf sie
zu reagieren. Zu Beginn der Akte sind die Bithnenmusiken deshalb Anlassge-
ber, damit die Handlung iiberhaupt in Gang kommt.

2. Die Bithnenmusiken konstituieren einen Realititsraum, der die Bithnenwirk-
lichkeit mitpragt, und der einer ausschliefflichen Fokussierung auf das Titel-
paar entgegenarbeitet. Sie werten damit die so genannten Nebenfiguren auf.
Im ersten und dritten Akt schaffen sie iiberdies einen Realititshorizont, der das
Leiden als conditio humana in sich fasst.

3. Die Bithnenmusiken lassen erkennen, wie das Titelpaar sich von der sie umge-
benden Wirklichkeit abkehrt. Isoldes intuitives Missverstehen und Weghoren,
Tristans Vereinnahmung der Bithnenmusik, ihre ich-bezogene Uminterpretati-
on und sogar Destruktion geben davon einen Eindruck.

4. Damit aber fiihrt die Betrachtung der Bithnenmusiken in eine grundsitzliche
Diskussion tiber die 77istan-Dramaturgie: und zwar mit Blick auf den Wirk-
lichkeitsbegriff des Titelpaares. Die Debatte Tristans und Isoldes um den Trug
der Tagwelt stellt umgekehrt die Frage an den Betrachter, welches Verhilenis

36 Zum Begriff des »Reinmenschlichen« sieche Wagner insbesondere in seiner Schrift Eine Mitteilung
an meine Freunde von 1851, in der es heiflt: »Hiernach bestimmt sich ganz von selbst der Inhalt
dessen, was der Wort-Tondichter auszusprechen hat: es ist das von aller Konvention losgeldste Rein-
menschliche«, SSD 4, S. 230-344, hier S. 318.

37 Altenburg, Art. »Bithnenmusike, Sp. 255.
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er selbst zur Gegenwelt des Titelpaares gewinnen will, die letztlich eine reine
Innenwelt ist. Ist sie als Welt im Kopf nicht selbst ein Schein- und Truggebilde?
Tristan und Isolde schiifen somit im Diskurs iiber die Liebe ein illusionistisches
Artefakt, eine Art Liebesgesamtkunstwerk. Kann sich darin aber iiberhaupt
eine konkrete Utopie mitteilen, wenn es in der Wirklichkeit keinen Weg hin-
tiber in diese andere Sphire gibt? Dann aber wire diesem Liebesdiskurs bei
allem tberwiltigenden Zauber die bittere Wahrheit eingeschrieben, dass der
todliche Pfad hiniiber in diese andere Realitit wohl gar nicht existiert und sich
Tristan und Isolde dariiber in einem tragischen Irrtum befinden. Und somit
hitte Hans Sachs in den Meistersingern von Niirnberg schon recht, wenn er sagt:
»Von Tristan und Isolde/kenn’ ich ein traurig Stiick«®® (V. 2420-2422).

Die Meistersinger von Niirnberg, SW 28, S. 356.






»Musterauffihrungen« oder:
Die Antinomien kritischer Traditionsstiftung.
Hans von Bilows Minchner Wagner-Premieren

Hans-Joachim Hinrichsen

Richard Wagners verhiltnismifSig ruheloser Lebenslauf ist bekanntlich von hiufi-
gen Schauplatzwechseln geprigt. Gern pflegt man folgerichtig seine Biografie an den
wechselnden Wirkungsorten entlang zu gliedern. Diese Schauplitze haben natiirlich
unterschiedliches Gewicht, vor allem sind sie unterschieden durch sehr verschiedene
Aufenthaltsdauern. Geht man nach diesem AufSerlich erscheinenden Kriterium, dann
stechen Ziirich und Bayreuth als die Orte hervor, an denen Wagners Schaffen sich
konsolidieren und eine gewisse Kontinuitit erlangen konnte. Paris hingegen, biogra-
fisch ebenfalls von hochster Bedeutung, hat Wagner selbst hingegen hdchstens als
Episode gelten lassen — gar nicht aber in erster Linie wegen der Kiirze der dort ver-
brachten Zeit, sondern vor allem wegen der vielen als personliche Fehlschlige erlebten
Misserfolge. An Kiirze werden die Pariser Jahre eigentlich nur noch von Wagners
Miinchner Phase unterboten. Aber gerade sie war quantitativ zwar kurz, qualitativ
jedoch in keiner Weise episodisch. Man darf wohl sogar Miinchen mit allem Recht
neben Dresden, Ziirich und Bayreuth zu Wagners wichtigsten Wirkungsstitten rech-
nen.! Unter den vielen Ereignissen, die den Miinchner Aufenthalt so gewichtig haben
werden lassen, ist zweifellos die Urauffiithrung von 77istan und Isolde am 10. Juni 1865
das mit Abstand bedeutendste — und zwar in jeder Hinsicht: sowohl in der biogra-
fischen Qualitdt eines glinzenden Erfolgs nach jahrelanger und qualvoller Vorberei-
tung als auch in der Dimension einer geradezu beispiellosen Geschichtsmichtigkeit.
In dieser Premiere von musikhistorischer Bedeutung biindeln sich die wichtigsten
Aspekte von Wagners Kunstkonzeption in paradigmatischer Weise; in ihr laufen viele

1 Als aktuelle und zuverlissige Gesamtdarstellung der Miinchner Jahre Richard Wagners vgl. aus-
fithrlich: KatMiinchen.
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parallel gefithrte Linien zusammen, von ihr gehen auch folgenreiche neue Impulse
aus. Daher sei es gestattet, dieses europaweit beachtete musiktheatralische Grof3er-
eignis in das Zentrum der folgenden Uberlegungen zu stellen, obwohl ich mich kei-
neswegs allein auf dieses beschrinken will. Die Miinchner 7ristan-Premiere gewihrte
Wagner zum ersten Mal die Gelegenheit, seine Konzeption einer »Musterauffithrung
in die Realitit umzusetzen — eine Konzeption, in der Perfektion, Traditionsstiftung,
Rezeptionslenkung und Anschlussfihigkeit zu jener Konstellation zusammentreten,
die man mit Recht als »Klassizitit« bezeichnen kann, obwohl gerade dies der letzte
Begrift gewesen wire, den Wagner dafiir akzeptiert hitte. Dennoch muss an der
Unterstellung genau dieses Anspruchs festgehalten werden, denn dann erst wird ver-
standlich, warum sich Wagner von hier aus bis in die von Stephan Mésch? so grund-
legend analysierte spite Bayreuther Parsifal-Inszenierung hinein mit zahlreichen in
der Sache liegenden Antinomien herumzuschlagen hatte.

l. Vorbereitung

Fiir die kiinstlerische Qualitit der 77istan-Auftithrung vom 10. Juni 1865 konnte Wag-
ner von zwei ausgesprochenen Gliicksfillen profitieren: Er entdeckte schon einige Jah-
re zuvor in Ludwig Schnorr von Carolsfeld den idealen Singerdarsteller des Tristan,
und er fand, sogar noch etwas frither, in Hans von Biilow den kompetentesten aller
moglichen Interpreten fiir das Werk. Es ist alles andere als belanglos, sondern viel-
mehr von allerhdchster Bedeutung, dass Biilow das Musikdrama auf dem Weg tiber
die Anfertigung des Klavierauszugs kennenlernte, der im Herbst 1860 bei Breitkopf
& Hirtel erschien; er wurde damit zweifellos zum besten Kenner der Partitur, neben
dem Komponisten selbst. Er verhalf nicht nur dem schwierigen Werk durch diese
Kirrnerarbeit zu erster Bekanntheit, sondern entwickelte bei dieser Arbeit auch eine
besondere Perspektive auf die Qualitit von Wagners Musik. Beredtes Zeugnis fiir die
spektakulire Wirkung dieses Maf3stibe setzenden Klavierauszugs ist die spitere Erin-
nerung des damals sechzehnjihrigen Friedrich Nietzsche: »Von dem Augenblick an,
wo es einen Klavierauszug des Tristan gab — mein Compliment, Herr von Biilow! —,
war ich Wagnerianer«.> Dem entspricht eine gut dokumentierte Bewunderung in

2 Stephan Mésch, Weihe — Werkstatt — Wirklichkeit. Parsifal in Bayreuth 1882—1933, Kassel 2009.

3 Friedrich Nietzsche, »Ecce homo« [1888], in: ders., Der Fall Wagner. Gitzen-Déimmerung, Der Anti-
christ. Ecce homo. Dionysos-Dithyramben. Nietzsche contra Wagner, hrsg. von Giorgio Colli und Maz-
zino Montinari (= Kritische Studienausgabe 6), Miinchen *1988, S. 289.
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der engeren Umgebung Wagners, etwa bei Carl Tausig und Peter Cornelius.* Schon
zwei Jahre vor der Urauffithrung des Werks hatte Carl Friedrich Weitzmann in seiner
volumindsen Geschichte des Clavierspiels das Tristan-Arrangement ohne Umschweife
»das Meisterwerk eines Clavierauszuges«® genannt.

Es ist daher bemerkenswert, dass der junge Biilow, als streitbarer publizistischer
Propagator der neudeutschen Asthetik wohl wissend um das geradezu revolutionire
Potenzial der 7ristan-Partitur, zunichst stets deren tadellose kompositorische Solidi-
tit hervorgehoben hat: »Auf jeder Seite schligt Wagner durch sein gewaltiges, rein-
musikalisches Wissen«.® Unter den Berliner Musikern, die in Biilows Arbeitszimmer
bereits Einblick in die Partitur zu nehmen Gelegenheit hatten, seien es insbesondere
»die Leute vom métier, die Specifischen«, die sich von Wagners Technik beeindruckt
gezeigt hitten, und mehreren Korrespondenzpartnern gegeniiber lobte er die »reiche,
klare und originale Polyphonie« des Werks.” »Das kniipft direkt an den letzten Beet-
hoven an«? so Biilows Uberzeugung — und noch priziser sind es in einem anderen
Brief wihrend der Arbeit am Klavierauszug »die letzten Beethovenschen Quartette«,”
mit denen fur ihn die 7ristan-Partitur auf Augenhohe steht. Der von Biilow im Vor-
feld der Auffihrung eifrig kolportierte Hinweis auf die »noch gar nicht dagewesenen
Polyphonien«!® der 77istan-Partitur, die sich natiirlich gerade dem Bearbeiter des Kla-
vierauszugs erschlieffen mussten, diirfte fiir die spatere Aufnahme des Werks durch
die Musikerkollegen durchaus nicht ohne Belang gewesen sein.

Biilow hat aber den 77istan nicht nur, Jahre vor der schlieSlichen Premiere, durch
den Klavierauszug popularisiert, sondern er bemiihte sich auch, dessen Orches-
terklangbild an die Offentlichkeit zu bringen. Zu diesem Zweck verpasste er dem
Vorspiel eigens einen Konzertschluss, den er erstmals 1859 in Prag zu Gehor brach-
te (und der den anfangs unwilligen Wagner dann dazu zwang, eine bessere, weil
eigene Version beizusteuern). Erfahrungen als Dirigent Wagner’scher Musik hatte
Biilow in Berlin bereits vielfach erwerben konnen (Faust-Ouvertiive, Tannhiuser-
und Hollinder-Ouvertiiren).!!

4 Vgl. ML, S. 659 (iiber die Reaktionen von Carl Tausig und Peter Cornelius auf Biillows Klavierauszug).

s Carl Friedrich Weitzmann, Geschichte des Clavierspiels und der Clavierliteratur, Stuttgart 1863, S. 165.
Hans von Biilow an Franz Brendel, Brieffragment, zitiert nach dem Abdruck in der Neuen Zeit-
schrift fiir Musik (NZfM) s1 (1859), in: Hans von Biilow, Briefe und Schriften, hrsg. von Marie von
Biilow, Band 3, Leipzig 1896, S. 263 (im Folgenden: Biilow-Briefe).

7  Ebd.

8  Ebd.

9  Hans von Biilow an seine Mutter, 31. August 1859, ebd., S. 258.

10 Hans von Biilow an Louis Kéhler, 17. August 1859, ebd., S. 251.

11 Zu Details vgl. den Uberblick iiber Biilows Konzertrepertoire in Hans-Joachim Hinrichsen, Musi-
kalische Interpretation. Hans von Biilow, Stuttgart 1999 (= BZAfMw 46), S. 488—s1s.
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Wagner ist nach dem Ende des Schweizer Exils bemerkenswert rasch und prag-
matisch dazu tibergegangen, die Auffithrung eigener Bithnenwerke moglichst nicht
mehr selbst zu leiten, um sich stattdessen auf die Inszenierung zu konzentrieren:
beim Pariser Zannhiuser zwar noch eher gezwungenermaflen, beim schliefilich
gescheiterten Wiener 77istan aber durchaus bereits mit der Uberzeugung, dass
die musikalische Arbeit bei Heinrich Esser gut aufgehoben sei, und in Miinchen
schlieSlich ganz systematisch durch die Moglichkeit, nun auf den eigens herbeige-
holten jungen Biilow zuriickgreifen zu kénnen. Dass er die Miinchner Erstauffiih-
rung des Fliegenden Hollinders am 4. (und am 8.) Dezember 1864 personlich leitete,
entsprach dem ausdriicklichen Wunsch des Kénigs; musikalisch war die Auffiih-
rung indessen vom Hofkapellmeister Franz Lachner vorbereitet worden. Die Ein-
fidelung Hans von Biilows in das aufzubauende Miinchner Interpretationssystem
folgte einem prizis kalkulierten Stufenplan. Bemerkenswert ist nimlich Wagners
Strategie, zunichst einmal den alles entscheidenden jungen Kénig einer intensiven
musikalischen Geschmacksbildung zu unterziehen (denn genau dies war Biilows
eigentlicher Arbeitsauftrag als »Vorspieler des Konigs«), um ihn — der ja eigentlich
bereits ein willig ergebener Wagner-Hérer war — auf die angemessene Rezeptions-
haltung einzustellen.!?

Biilow prigte dem Ereignis der Urauftithrung von Tristan und Isolde zweifel-
los seine unbestreitbare Autoritit als Musiker auf; davon wird noch zu reden sein.
Aber Biilow war eben zeitlebens weit mehr als nur Musiker, und dies ist sehr deut-
lich auch an seinen Miinchner Aktivititen zu studieren, die manchmal mit Wag-
ner abgesprochen waren, nicht selten aber auch in riskantem Alleingang ausge-
fochten wurden. Nicht zu unterschitzen als Bestandteil von Biilows Strategie der
Rezeptionslenkung sind daher, wie schon im Umfeld des 7ristan-Klavierauszugs
zu sehen war, seine publizistischen Aktionen, die allerdings in Miinchen erst in
der Nach-T7ristan-Phase zu ihrem Héhepunkt gelangten. Besonders bemerkenswert
ist Biilows Versuch vom Februar 1866, in einem Brief an die klerikal-konservative
Augsburger Postzeitung sich selbst und den Autor der jlingst in Miinchen prisen-
tierten Musikdramen als »niemals [...] irgendwie antikatholisch« zu empfehlen;
die hier realisierten Ideen seien nichts Geringeres als eine »Quasi-Religion«, »icht
christlich und zwar christlich-katholisch«, zudem »dcht deutsch, antijiidisch und
antimaterialistisch«.!® Das schrieb allen Ernstes jemand, der kurz zuvor in einem
freundschaftlichen Briefwechsel mit Ferdinand Lassalle die utopisch-sozialistische

12 Richard Wagner an Mathilde Maier, 7. August 1864, WB 16, S. 268.
13 Hans von Biilow an A. Bitle, 12. Februar 1866, Biilow-Briefe 4, S. 87 f.
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Deutung der Ring-Dichtung ausdriicklich bekriftigt hatte.!* Insofern handelt es
sich, wie Franz Wilhelm Beidler bemerkt hat, um ein »seltsam opportunistisches
Dokument«,' hinter dem mit Sicherheit die Initiative Cosimas steckte. Folgen-
reich allerdings war diese Initiative insofern, als sie, wie Beidler sagt, »bereits im
Keime jene zweideutige, um nicht zu sagen: unwahrhaftige Interpretation Wagners
enthilt, die vom nachwagnerischen Bayreuth zum System ausgebaut worden ist«.!®
Aber offenbar war dem von den Pressekampagnen im Vorfeld der 77istan-Premiere
entnervten Biilow jedes publizistische Mittel recht. So scheute er sich spiter auch
nicht, an Cotta, den liberalen Verleger der in Deutschland meinungsfithrenden
Augsburger Allgemeinen Zeitung, Wagners Vorschlige fiir eine Einflussnahme auf
die Berichterstattung tiber die bevorstehende Meistersinger-Premiere weiterzuleiten
(und musste sich dann von Cotta iiber die Prinzipien von Redaktions- und Presse-
freiheit aufkliren lassen).!”

Provoziert hatte allerdings die feindselige Haltung der ultramontanen bay-
erischen Presse niemand anders als Biilow selbst. In diesen Umbkreis gehort die
beriichtigte »Schweinehunde«-Affire, die in der Miinchner Lokalpresse geniisslich
ausgewalzt wurde und zeitweilig den Erfolg des 7ristan-Projekts geradezu infra-
ge stellte. Biilow, der schon zehn Jahre zuvor in einem groflen Grundsatzartikel
die beiden stiddeutschen Wirkungsorte der Briider Lachner polemisch abgekanzelt
hatte — Stuttgart sei nichts anderes als ein »Filialsumpf von Miinchen«!® —, wurde
von der Miinchner Presse ohnehin von Anfang an argwohnisch beobachtet. Als er
zugunsten des vergroflerten Orchesters einige Sperrsitzreihen aus dem Nationalthe-
ater entfernen lassen wollte, lief§ er sich zu einer norddeutsch-flapsigen Bemerkung
hinreif§en, die ihm anschliefSend tagelang 6ffentlich um die Ohren geschlagen wur-
de. Dass er die in Miinchen als preufliisch empfundene Schroffheit des Ausdrucks
»Schweinehunde«, mit dem er die potenziellen Inhaber dieser Sitzreihen bedachte,
durch das gemiitlich-bajuwarische »Sauprotzen« erfolgreich hitte abmildern kon-
nen, wie Richard Strauss spiter meinte,'® ist zu bezweifeln, weil die Presse auf
einen solchen Anlass ja nur gelauert hatte. Biillow musste sich, fiir ihn demiiti-
gend, auf der Grundlage eines von Wagner vorformulierten Schreibens 6ffentlich

14 Vgl. dazu ausfiihrlich Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 33—3s.

15 Franz Wilhelm Beidler, Cosima Wagner-Liszt. Der Weg zum Wagner-Mythos, hrsg. von Dieter
Borchmeyer, Bielefeld 1997, S. 195.

16 Beidler, Cosima Wagner-Liszt, S. 194.

17 Vgl. dazu Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 49, Fn. 188.

18 Hans von Biilow, »Die Opposition in Siiddeutschland« [NZfM 39 (1853)], in: Hans von Biilow,
Ausgewihlte Schriften, hrsg. von Marie von Biilow, Band 1, Leipzig 1911, S. 120.

19  StraussBE, S. 197.
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entschuldigen.?® Wie um die Schwierigkeiten noch zu hiufen, musste danach die
Tristan-Premiere zum Leidwesen und zur Empérung des europaweit angereisten
Kennerpublikums kurzfristig um mehr als einen Monat verschoben werden, weil
die Singerin der Isolde erkrankt war. Entsprechend gehissig, allerdings nun nicht
mehr erfolgreich, wurde das kurz nach den 77istan-Auftithrungen erfolgte plotzli-
che Ableben des Hauptdarstellers ausgeschlachtet.

. Durchfihrung

Umso schwerer wiegt angesichts all dieser Hindernisse der beispiellose Erfolg, den
der im Vorfeld so umstrittene Biilow mit der Auffithrung selbst zu erzielen ver-
mochte. Seit dem Miinchner 7ristan war die musikhistorische Bedeutung Wagners
wohl nicht mehr ernsthaft zu bezweifeln.

Geplant war allerdings die 77istan-Urauffihrung zunichst ganz anders als sie
dann schlieSlich erfolgte. Es ist niitzlich, daran zu erinnern. Wagner griff hier auf
seine im Umbkreis der Ziircher Reformschriften entwickelte Idee der einmaligen
Festauffithrung zuriick, die dem Anlass einen spezifischen Ereignischarakter sichern
und ihn gegen den kommerziellen Musiktheaterbetrieb abdichten sollte. So wurde
es denn auch in vielen deutschsprachigen Zeitungen publiziert: »Diese Auffithrun-
gen, fiir jetzt — wie gemeldet — vielleicht nur drei an der Zahl, sollen als Kunstfeste
betrachtet werden [...]: sie werden demnach dem Charakter der gew6hnlichen The-
aterauffihrungen entriickt, und treten aus der tiblichen Beziehung zwischen dem
Theater und dem Publikum unserer Zeit heraus.«*!

Dass aus den drei geplanten Auffithrungen, die Wagner ausschliefllich den
»aus Nah und Fern« eingeladenen »Freunden meiner Kunst« vorbehalten wissen
wollte,?? dann doch vier wurden, geht auf den Kénig zuriick, der die dritte Vorstel-
lung hatte versiumen miissen und eigens fiir sich eine vierte anberaumen lief3. Es
ist eine bittere Ironie des Schicksals, dass der plotzliche Tod des Hauptdarstellers,
der kurz nach den vier 7ristan-Auftithrungen am 9. Juli 1865 auch noch den Erik im
wiederaufgenommenen Hollinder gesungen hatte, diese Beschrinkung auf wenige
Vorstellungen dann unwiderruflich besiegelte. Wagner selbst, den der unerwartete

20 Vgl. die ausfiihrliche Dokumentation des Vorgangs in: KatMiinchen, S. 41-46.

21 »Einladung zur ersten Auffithrung von >Tristan und Isolde« [An Friedrich Uhl in Wien — Miinchen,
18. April 1865.]«, SSD 16, S. 40.

22 Ebd.
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Tod Ludwig Schnorrs tief erschiitterte, bekriftigte seine urspriingliche Intention
nun durch die spontan gefasste Absichtserklirung, die 77istan-Auftithrungen des
Sommers 1865 zum unwiederholbaren »Denkmal« (so Wagner wortlich im August
18652%) fiir den Frithverstorbenen zu weihen. Und solange Wagners Einfluss auf das
Miinchner Musikleben, auch aus der Entfernung des neuerlichen Schweizer Exils,
ungebrochen wirksam war, blieb es auch dabei.

Zum Charakter der exklusiven »Festauffithrung« passt ferner der urspriingliche
Plan, das Musikdrama in dem »traulichen Residenztheater«®* zu inszenieren, gleich-
sam als eine Art »psychologisch-realistisches Kammerspiel«.?> nach der pointierten
Formulierung von Dieter Borchmeyer. »Die Vorginge sind durchaus inniger, zarter
Art; hier muf ein Zucken der Miene, ein Blinken des Auges wirken, so erldutert
Wagner diesen Plan dem von vornherein skeptischen Konig.2¢ Alle Beteiligten ein-
schlieflich der Singer rithmten die akustischen Bedingungen dieses kleinen The-
aterraums, bis der Beginn der Orchesterproben schlagartig die Erntichterung brachte
und zum Umzug des Unternehmens in das Nationaltheater zwang. Mit dem 10. April
1865 beginnend, widmete Biilow dem Werk nicht weniger als 21 Orchesterproben (die
er iibrigens, entgegen der Legendenbildung, ebenso wie die folgenden Auffithrun-
gen nicht auswendig dirigierte?’). Erst in dieser Probenphase nahm die gemeinsame
Arbeit Wagners und Biilows ihre folgenreiche und geschichtsmichtige Gestalt an:
durch den Anteil des Regisseurs Wagner, der hier nun, wie erstmals schon kurz zuvor
bei der Inszenierung des Fliegenden Hollinders, die Opernregie als Kunst eigenen
Rechts installierte,?® und durch den Anteil des Dirigenten Biilow, der mit einem
ausgekliigelten System separater Orchesterproben die komplizierte Partitur in ihrer
gesamten polyphonen Qualitit in transparenten Klang umzusetzen verstand.

Die Hiufigkeit, mit der die Tatsache der Ungekiirztheit in Biilows Korrespon-
denz dieser Zeit betont wird, verweist darauf, wie wenig dies von vornherein als
selbstverstindlich vorausgesetzt werden konnte. In der Tat hat sich Wagner, nicht

23 Richard Wagner an Anton Pusinelli, 2. August 1865, WB 17, S. 230.

24 Richard Wagner an Ludwig I1., 20. April 1865, WB 17, S. 128.

25 Dieter Borchmeyer, »Barrikadenmann und Zukunftsmusikusc — Richard Wagner erobert das
konigliche Hof- und Nationaltheater. Urauffihrungen, Erstauffithrungen und Inszenierungen
Wagners in Miinchen 1855-1888«, in: WSp 7 (2012), Heft 2 (»Wagner und Miinchen«), S. 27.

26 Richard Wagner an Ludwig II., 20. April 1865, WB 17, S. 128.

27 Vgl. dazu Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 48, Fn. 182.

28 Mit Recht spricht der Miinchner Ausstellungskatalog angesichts des mit autographen Regiebe-
merkungen versehenen Hollinder-Klavierauszugs (D-Mbs St. th. 868-6) von einem »bedeutenden
theatergeschichtlichen Ubergang in der Miinchner Regiearbeit« (KatMiinchen, S. 75): »Theaterge-
schichtlich vollzieht sich hier der Wechsel von einer Regie nach Text zur Regie nach Noten« (ebd.,
S. 76).
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zuletzt unter dem Eindruck des Wiener Scheiterns an den immensen Schwierig-
keiten der Titelpartien, offenbar zunichst zu pragmatischen Zugestindnissen und
sogar Kiirzungen bereit gefunden, wie aus dem Briefwechsel Cosima von Biilows
mit Malwina Schnorr von Carolsfeld hervorgeht.?® Erst als sich unter Biilows Lei-
tung und durch die Leistung Ludwig Schnorrs die Machbarkeit der ungekiirzten
Fassung herausstellte, bildete sie von nun an den Stand der Dinge, auf dem Wagner
glaubte beharren zu konnen. Der Miinchner 7ristan wurde, wie Biilow betonte,
1865 »ohne jede Kiirzung oder Concession gegeben«.?® Ironischerweise sollte spiter
genau hier die kiinstlerische Bruchstelle im Verhiltnis Wagners zu Biilow liegen.
Zwischen diesem Groflereignis und der Einstudierung der Meistersinger von
Niirnberg prisentierte Biilow dem Miinchner Publikum den Lohengrin (erstmals
am 16. Juni 1867), den Tannhiuser (erstmals am 1. August 1867) und den Hollinder
(erstmals am 11. Juni 1868), mit denen er das von Wagner tibernommene Konzept
der akribisch geplanten »Musterauffithrungen« weiter zu perfektionieren gedachte.
Die mit demselben Anspruch aufwendig erarbeitete (und in ihrer Wirkung genau
wie die Tristan-Auffithrung epochale) Einstudierung der Meistersinger von Niirnberg
dirigierte Biilow vor und nach der Sommerpause des Jahres 1868 neunmal. Hinzu
kam noch die Auffithrung der von Wagner bearbeiteten Gluck-Oper Iphigenie auf
Tauris am 14. Januar 1869; geplant war anschlieflend fiir den Herbst desselben Jah-
res eine konzertante Erstauffithrung des Rheingold (aus der dann aber, infolge der
Konflikte um die Wiederaufnahme des 77istan im Sommer 1869, zu Wagners maf3-
loser Emporung eine szenische Premiere unter der Leitung Franz Wiillners wurde).
Dass Biilow die 77istan-Premiere geleitet hatte, wurde zwar von allen Beteiligten
als selbstverstindlich erachtet, doch erfolgte diese Leitung ganz inofhziell, denn
Biilows im September 1864 verlichener Titel und Arbeitsauftrag lautete nach wie
vor »Vorspieler des Konigs«. Seine Leitung des 77istan hatte Wagner eigens beim
Konig erst durchgesetzt. »Es geht drollig her«, schrieb Biillow am 13. Juli 1865 an Joa-
chim Raff. »Ich dirigire die Wagner’schen Opern, trotzdem der Componist anwe-
send ist und Franz Lachner Generalmusikdirektor, und — kein Mensch wundert
sich driiber, weder im Publikum noch im Orchester- und Theaterpersonal.«*! Nach
dem Erfolg der 7ristan-Auffihrungen fiihlte sich Biilow stark genug, Einfluss auf
die Miinchner Musikpolitik zu gewinnen. So bemiihte er sich (freilich vergebens),
den ungeliebten Hofmusik-Intendanten Karl von Perfall loszuwerden, mit dessen

29 Vgl. die entsprechende Dokumentation in: KatMiinchen, S. 105-128, bes. aber auch ebd., S. 39.
30 Hans von Biillow an Ferdinand Praeger, vermutl. Mai 1865, D-Mbs, zitiert nach ebd., S. 39.
31 Hans von Biilow an Joachim Raff, 13. Juli 1865, Biilow-Briefe 4, S. so.



»Musterauffiihrungen« 253

Namen er in der Korrespondenz mit seinem vertrauten Freund Joachim Raff allerlei
kalauernden Schabernack trieb: »Hier ist manches Erfrischende und Nothwendige
im Werke — allmihliche Abbahnung von verschiedenen Personen und Anbahnung
besseren Systems. Herrn von >Durch-casusc werden wir ebenfalls springen lassen:
Perfider Un-gentleman und musikalischer Laffel«®? Der 7ristan-Erfolg beschleu-
nigte allerdings die Pensionierung Franz Lachners. Am 1. April 1867 wurde Biilow
zum Hofkapellmeister ernannt und im Oktober desselben Jahres wurde ihm die
kiinstlerische Leitung der neuen, nach Wagners Plinen eingerichteten Koniglichen
Musikschule tibertragen. De facto beherrschte er nun das Miinchner Musikleben.3?
Immerhin bezeichnet es eine noble, jedenfalls verschnliche Geste gegeniiber dem
inzwischen pensionierten Lachner, wenn er diesen am 28. Mirz 1869 in einem
Miinchner Abonnementskonzert seine Orchestersuite Nr. 5 (op. 135) dirigieren liefS.
So wie die 77istan-Premiere von Wagner wie von Biilow als »musterhaft« empfun-
den wurde, so galt dies drei Jahre spiter auch fiir die Urauftithrung der Meistersinger
von Niirnberg, an deren Erfolg Biilow allerdings spiter dem damals assistierenden
Hans Richter sogar den »Léwenantheil« zusprach.?* Das von Wagner ersonnene
Konzept und den mit ihm verbundenen Terminus der »Musterauffihrung« tiber-
nahm Biilow in seinen eigenen Sprachgebrauch; er tibertrug ihn vor allem aber auf
seine spitere Konzertdirigentenpraxis.>> Jedoch sollte sich bald, ausgerechnet am
Gegenstand des 77istan, herausstellen, dass sich Konzept und Begriff der »Muster-
auffiihrung« in betrichtlichem Mafle unterschiedlich auffassen liefSen.

lll. Konsequenzen

Obwohl die Urauftithrung von Tristan und Isolde nicht die einzige bedeutende
Miinchner Wagner-Premiere darstellt, ist sie doch aus verschiedenen Griinden die
paradigmatisch wirksamste. An ihr hat Wagner erstmals ernsthaft die alte Ziircher

32 Hans von Biilow an Joachim Raff, 25. Juli 1865 (D-Mbs Raffiana 1. Biilow 62). In Biilow-Briefe 4,
S. 52, ist diese Stelle ausgelassen.

33 Vgl. seinen Brief an Carl Bechstein vom Mirz 1868: »Ich beherrsche das musikalische Gebiet in
einer Stadt, die binnen Jahr und Tag in ihren Kunstduflerungen Berlin, Wien, Leipzig vollstindig
verdunkeln soll! Ja, ich hoffe es dahin zu bringen« (Hans von Biilow, Newe Briefe, hrsg. von Richard
Graf Du Moulin Eckart, Miinchen 1927, S. 239; im Folgenden: Newe Briefe).

34 »Ferner wire ohne HKM. Hans Richters Mitwirkung keine Musterauffithrung der Meistersinger
zu Stande gekommen, ihm gebiihrt der Léwenanteil an derselben, nicht mir« (an Otto Lessmann,
15. Oktober 1883; D-B Mus. ep. Hans von Biilow 260).

35 Zuden Belegen vgl. Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 56, Fn. 229.
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Idee der dreimaligen exklusiven Festauffithrung mit anschlieffender Abstinenz zu
realisieren versucht, wofiir ihm der unvorhergesehene Plan, das Werk zum »Denk-
mal« fiir den frithverstorbenen Singer des Tristan zu weihen, spontan sehr entgegen-
kam. An ihr aber zeigt sich in der Folge der weiteren Ereignisse auch das Aufbrechen
jener Antinomien, die Wagner notwendigerweise nicht 16sen konnte, sobald er dem
Werk seine eigene Interpretationsgeschichte zuwachsen lassen musste.

Zu dem ernsthaftesten (und zugleich auch letzten) kiinstlerischen Konflikt mit
Wagner nimlich kam es, als Biilow auf persénlichen Wunsch des Kénigs den seit
Schnorrs Tod verwaisten 77istan wieder aufnahm, und zwar — gegen den erklirten
Willen Wagners, der eine »Verhunzung«®® befiirchtete — mit Therese und Hein-
rich Vogl als Protagonistenpaar. Auf den Druck Wagners, der Biilow aus Tribschen
brieflich zur Boykottierung der Neueinstudierung aufforderte, reagierte dieser
zunichst noch willfihrig mit der Einreichung eines ersten (und nicht bewilligten)
Entlassungsgesuchs (8. Juni 1869). Interessanterweise aber wandelte sich im Lauf
der Arbeit an der Neueinstudierung Biilows anfingliche Nachgiebigkeit gegen-
tiber Wagner in eine Art von selbstbewussten Trotz. Dem moralischen Druck aus
Tribschen konnte schliefflich der erleichterte Biilow mit einem Trick, nimlich
durch Umwandlung des kéniglichen Wunsches nach Wiederaufnahme in einen
expliziten Befehl ausweichen: »Wir haben zu parieren und das ist schliefllich sehr
gut — denn ohne Diktatur kommt man nicht vorwirts. Gottlob, daf§ man einen
Herrn und Gebieter hat, der den Teufel nach Schwierigkeiten und Unméglich-
keiten fragt«.3” Freilich war diesmal, fiir Wagner inzwischen inakzeptabel,®® der
Tristan nicht ohne pragmatische Eingriffe (Transpositionen und Striche) moglich.
Dem empérten Komponisten gegeniiber verteidigte Biilow eine Woche vor der
Auftithrung die wider Erwarten doch sich einstellende musikalische Qualitit auch
in dieser Besetzung und in dieser Fassung: »Ich vermag dieselbe nicht als eine Pro-
fanation des Kunstwerkes an[zu]sehen — im Gegenteil — als einen bedeutungsvollen
Akt — ein Zeugnis, was guter Wille und Eifer — angestachelt durch allerhéchsten
kategorischen Imperativ zu stande bringen kénnen«.>® Und nach der Premiere der
Neueinstudierung vom 20. Juni 1869, der letzten Auftithrung, die Biilow vor seiner
selbstgewiinschten Entlassung noch leitete, heiflt es im letzten Brief an Wagner

36 Richard Wagner an Hans von Biilow, April 1869, in: Richard Wagner, Briefe an Hans von Biilow,
hrsg. von Daniela Thode, Jena 1916, S. 278.

37 Rickl2,S. 76 f.

38  Allerdings kann dies nicht der Hauptgrund fiir Wagners Ablehnung gewesen sein, denn noch im
Vorfeld der Miinchner Tristan-Premiere scheint er in dieser Hinsicht zu betrichtlichen Kompromis-
sen bereit gewesen zu sein (vgl. dazu ausfiihrlich: KatMiinchen, S. 39 f.).

39 Hans von Biilow an Richard Wagner, 12. Juni 1869, Newue Briefe, S. 469 f.
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lapidar und zugleich in stolzer Distanzierung: »Die gestrige Tristanvorstellung war
besser als irgendeine Auffithrung irgend eines Deiner Werke an irgend einem ande-
ren Theater.«4°

Die leidige Frage der pragmatisch notwendigen Striche in der 77istan-Partitur
war hier nun zum ersten Mal aufgetaucht. Als Bearbeiter Wagner’scher Musik hatte
sich Biilow, in bester Absicht operierend, schon einmal Wagners Unwillen zugezo-
gen: Fiir die bereits erwihnte Prager Auffithrung des 7ristan-Vorspiels (Frithjahr
1859) hatte er, nachdem der Komponist sich trotz wiederholter Bitten geweigert hat-
te, dies selbst zu tun, einen Konzertschluss komponiert, durch dessen Ungeniigen
sich Wagner schlieSlich doch zu einer eigenen Version provoziert fiithlte.#! Die Stri-
che nun fiir die Miinchner Wiederauffithrungen von 7Tristan und Isolde waren in
gewisser Weise eine Folge der Entscheidung fiir die neue Singerbesetzung, tiber die
allein schon sich mit Wagner keine Einigung hatte erzielen lassen. Nach der Auf-
fithrung hatte Biillow zwar diese Eingriffe — freilich nicht dem Komponisten selbst
gegeniiber — mit dem ihm eigenen Sarkasmus als »Verstiimmlungen« bezeichnet,*?
sich gleichzeitig aber, wie schon zitiert, zum kiinstlerischen Resultat vorbehalt-
los bekannt. Worin bestanden die Eingriffe? In einem Brief an Wagner erwihnte
Biilow die Notwendigkeit von Kiirzungen im dritten sowie zu Transpositionen im
zweiten Akt.4®> Einen Tag nach der erfolgreichen Auffithrung war Carl Bechstein
gegeniiber von zwei Strichen (zehn Takte im zweiten, 74 Takte im dritten Akt) die
Rede.# Die Formulierung »Verstiimmlungen« aus dem Brief an Richard Pohl zwei
Tage spiter ist also in der Tat das Ergebnis einer in zunehmendem Maf3e notwendig
gewordenen Redaktionstitigkeit. In der Miinchner Auffithrungspartitur®® sind aus
der Vielzahl der Einzeichnungen von Hermann Levi, Richard Strauss und anderen
nur vier Eintragungen, alle im zweiten Aufzug, zweifelsfrei als von Biilow stam-
mend zu identifizieren (sie kénnen nur von 1869 stammen, weil Biilows 7ristan-
Direktion 1872, nach seiner Riickkehr aus Florenz, seiner eigenen spiteren Angabe

40 Hans von Biilow an Richard Wagner, 21. Juni 1869, ebd., S. 471.

41 Mit Schreiben vom 4. Mirz 1859 erliutert Biilow dem Komponisten sein geplantes Vorgehen fiir die
Anlage dieses Konzertschlusses mit ausfithrlichen Notenbeispielen (ebd., S. 431). Vgl. das Faksimile
des Biilow’schen Konzertschlusses bei Heinrich Reimann, Aus Hans von Biilows Lebrzeit. Erster Teil
einer unvollender gebliebenen Biographie des Kiinstlers, hrsg. von Heinrich Meisner, Berlin *1908, S. X.

42 Hans von Biilow an Richard Pohl, 23. Juni 1869, »Hans von Biilows Briefe an Richard Pohl«, hrsg.
von Marie von Biilow, in: Neue deutsche Rundschau (Freie Biihne) V (1894), S. 446—476, S. 578801,
hier S. 8oo.

43 Hans von Biilow an Richard Wagner, 3. Juni 1869, Neue Briefe, S. 467.

44 Hans von Biilow an Carl Bechstein, 21. Juni 1869, ebd., S. 255.

45 D-Mbs St. th. 883.
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nach bereits wieder ohne Striche auskam?*®). Zwei von ihnen betreffen Transpositi-
onen (jeweils einen Ganzton abwirts bei »Iristan! Geliebter! / Isolde! Geliebte« und
bei »Lass mich sterben!/ Muss ich wachen?«), und die anderen beiden beziehen sich
auf das Ausprobieren dynamischer Korrekturen und geringfiigiger Tonsatzvarian-
ten (einschliefSlich ihrer partiellen Zuriicknahme). Die mindestens zwei von Biilow
brieflich erwihnten Kiirzungen dagegen sind nicht zu verifizieren.

Mit der Vorstellung vom 20. Juni 1869, auf die zwei Tage spéter noch eine Sepa-
ratvorstellung fiir den Kénig folgte, fand Biilows Miinchner Titigkeit fiir Wagners
Werk ihr vorldufiges Ende, auch wenn er 1872 nach der Riickkehr aus Florenz noch-
mals vier Tristan-Vorstellungen dirigierte. Biilow selbst sah in dieser SchliefSung des
Kreises eine Ironie der Geschichte: »Ubrigens mit 77istan hat hier meine Wirksam-
keit vor 4 Jahren begonnen — es liegt mehr Sinn darin, als Sie jetzt ahnen kénnen,
dafl ich dieselbe mit 77istan gleichfalls beschliefe«.4” Zwischen dem Anfangs- und
dem Endpunkt dieses Zeitraums von vier Jahren liegt aber, wie Biilow selbst hier
noch gar nicht erkennen konnte, eine alles entscheidende Differenz. Sie kann als
der eigentliche musikhistorische Ertrag der Miinchner Kooperation von Wagner
und Biilow gar nicht stark genug betont werden.

Biilows erfolgreicher Widerstand gegen den autoritativen Willen des Komponis-
ten — anfangs noch zdgerlich, dann aber mit rasch zunehmendem Selbstbewusst-
sein vollzogen — markiert einen entscheidenden historischen Punkt auf dem Gebiet
der Wagner-Interpretation. Wir beobachten hier nichts Geringeres als die Entde-
ckung der konstitutiven Ambivalenz im Begriff der interpretatorischen Authenti-
zitdt. Biilows Verhalten im Sommer 1869, das nach seiner eigenen (und wohl véllig
berechtigten) Aussage eine weitere mustergiiltige Auffihrung von 77istan und Isol-
de zur Folge hatte, ist im Besonderen ein erstes Zeichen kiinstlerischer Emanzipati-
on, im Allgemeinen der Durchbruch zur Freiheit der musikalischen Interpretation.
Hier entsteht die — fiir die Musik kaum weniger als fiir die szenische Gestaltung
virulente — Frage nach der kiinstlerischen Deutungshoheit; hier 16st sich diese erst-
mals mit schlagender Plausibilitit von der Intention des Komponisten als dem ver-
meintlich alleinigen Urheber seines Werks ab. Fiir Wagner, dem die Reichweite
des Problems nicht verborgen bleiben konnte, bedeutete dies die Einsicht in eine
unauflgsbare Antinomie. Mit dieser wichtigen historischen Wende in keineswegs

46 Hans von Biilow, »Scandinavische Concertreiseskizzen, Ve, in: Biilow, Ausgewihlte Schriften, Band
2, S. 243.

47 Hans von Biilow an Carl Bechstein, 4. Juni 1869, Neue Briefe, S. 251. — Vgl. dazu Hans-Joachim
Hinrichsen, »Apostel und Apostat — Hans von Biilow als Wagner-Dirigent«, in: WSp 5 (2009),
Heft 1 (*Wagner und seine Dirigenten«), S. 9—32.
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zufilligem, sondern vielmehr in prizisestem Zusammenhang, der immer noch zu
wenig beachtet wird, steht daher auch Wagners publizistische Reaktion des Jahres
1869: die Neuauflage von Oper und Drama, die erheblich erweiterte Neuausgabe
des Pamphlets Das Judentum in der Musik und, vor allem, die Publikation der
interpretationsisthetischen Schrift Uber das Dirigieren, deren antijiidischer Sub-
text mit dem wiederaufgelegten Pamphlet korrespondiert.*® Wagner gewann nun,
hilflos und von allen Einflussmoglichkeiten abgeschnitten im zweiten Schweizer
Exil, die klare Einsicht in die Unverfiigbarkeit und Eigensinnigkeit auch seines
kompetentesten Interpreten und fiirchtete um die Nachhaltigkeit einer authenti-
schen Interpretationstradition. Das Motiv muss sehr ernstgenommen werden, auch
wenn die Angst vor der Auslieferung des deutschen Musiklebens an eine jidisch
beeinflusste Interpretationsschule nichts anderes als paranoid ist. Und eine dhnlich
motivierte Phobie vor unauthentischer Interpretationsanmaflung wird noch hin-
ter der Abwehr gegen die 1901 in Miinchen installierten Wagner-Festspiele stehen,
durch die voriibergehend sogar Felix Mottl in Bayreuth in Ungnade fiel.

Bei einem personlich so unbestechlichen Geist wie Biilow darf man annehmen,
dass es nicht vorwiegend (oder jedenfalls ausschlief3lich) biografische Griinde hat,
wenn er dem nach Miinchen an die Offentlichkeit gebrachten Schaffen Wagners
die Gefolgschaft versagte. Wie auch immer sie motiviert gewesen sein mag: Biilows
musikpolitisch so folgenreiche Wandlung setzte exakt am Ende seiner Miinchner
Zeit ein. Der Komponist der Gotterdimmerung und des Parsifal galt ihm spiter nur
noch als »der Epigone seiner selbst;*? alles nach den Meistersingern Komponierte
empfand er nach Wagners Tod — in auffilliger Parallele zu den kritischen For-
mulierungen Friedrich Nietzsches — als »Komddiantenmusik«.>® Wahrscheinlich
ist das weniger einer polemischen Voreingenommenheit geschuldet als vielmehr
dem Mangel an Bereitschaft, sich mit dem Abschluss des Rings und dem Parsifal
tiberhaupt noch intensiv auseinanderzusetzen. So blieben fiir ihn die beiden von
ihm selbst in Miinchen uraufgefithrten Musikdramen, die er direkt an den spiten
Beethoven anschlieflen sah, der uniiberbietbare Scheitelpunkt von Wagners Kunst.
Die nie mehr in Frage gestellte, schon bei der langwierigen Arbeit am Klavieraus-
zug entdeckte schiere musikalische Qualitit der 7ristan-Partitur 6ffnete ihm daher
den Weg nicht zum spiten Wagner, sondern den zuriick zu Beethoven und den
voraus zu Brahms. Fiir Wagner hingegen, der die Miinchner Bilanz angesichts der

48 Vgl. dazu Hans-Joachim Hinrichsen, »Musikbankiersc. Uber Richard Wagners Vorstellungen vom
yJudentum in der Musike, in: Musik & Asthetik 5 (2001), Heft 19, S. 72-87.

49 Hans von Biilow an George Davidsohn, 29. Februar 1884, Biilow-Briefe 6, S. 255.

so Hans von Biilow an Hans von Bronsart, 3. August 1888, Biilow-Briefe 7, S. 20s.
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unautorisierten Wiederaufnahme des 77istan unter Biilow sowie der Premieren von
Rheingold und Walkiire unter Wiillner als gescheitert empfinden musste, bedeutete
das zugleich die kompromisslose Riickkehr zur Idee des provisorischen Festspiel-
theaters, die er dann in Bayreuth zu realisieren trachtete.

Fiir den am Ende der Miinchner Jahre knapp 4o-jihrigen Biilow jedenfalls mar-
kiert der 7ristan seinen bis dahin grofiten kiinstlerischen Erfolg und zugleich seine
grofite biografische Katastrophe. Es trifft daher uneingeschrinkt zu, was er 1869
seiner damals bereits von Miinchen nach Tribschen iibersiedelten Gattin brieflich
nachgerufen hat, indem er nun wieder zum formlichen Franzésisch zuriickkehr-
te: »Oui, sans reproche pour 'immense auteur — le 77istan m’a donné le coup de
grice« — »Ja, ohne Vorwurf fiir den groffartigen Urheber — der 7ristan hat mir
den Gnadenstof3 versetzt.«> Was er um diese Zeit noch nicht erkennen, sondern
hochstens ahnen konnte, ist die Tatsache, dass an diesem Punkt aber auch sei-
ne endgiiltige Emanzipation zum einflussreichsten musikalischen Interpreten des
19. Jahrhunderts begonnen hatte.

st Hans von Biilow an Cosima Biilow, 17. Juni 1869, Neue Briefe, S. 479.



Von der Komddie zum Staatstheater und wieder zurtck.
Zur Auffiihrungsgeschichte der Meistersinger
von Nirnberg in Minchen

Robert Braunmuller

Im Wagner-Jubildumsjahr 2013 standen die Meistersinger von Niirnberg am Ort der
Urauffithrung nicht auf dem Spielplan. Thomas Langhofts Inszenierung aus dem
Jahr 2004 verschwand schon vier Jahre nach ihrer Premiere zum Abschluss der
Miinchner Opernfestspiele wieder aus dem Repertoire des Nationaltheaters. Kent
Nagano, nach Georg Solti und Ferenc Fricsay der dritte Bayerische Generalmusik-
direktor neusachlicher Prigung, dirigierte wie seine beiden Vorginger diese Oper
in Miinchen nie. Er beging den 200. Geburtstag des Komponisten mit dem Ring
des Nibelungen, dessen Neuinszenierung durch Andreas Kriegenburg im Sommer
2012 ein aufwendiges Rahmenprogramm umgab: Es reichte von einer Installation
des Fotografen Spencer Tunick mit 1700 freiwilligen Nackten bis zur Urauffiih-
rung einer Wagner-Paraphrase von Elfriede Jelinek.!

Der Dirigent Wolfgang Sawallisch, jeder blinden Verherrlichung des Fortschritts
unverdichtig, hat zum Ring bemerkt, dass die Tetralogie alle zehn Jahre auf der
Bithne neu interpretiert werden miisse.” Bei Wagners komischer Oper schwingen
die zyklischen Wellen flacher.? Die szenische Deutung der Meistersinger wandelte
sich langsamer als beim Ring, bei Tristan und Isolde oder Parsifal. Harte Briiche in
Form von Skandalen gibt und gab es kaum. Das war und ist nicht nur in Miin-
chen so, trotz der Inszenierungen von Herbert Wernicke und Peter Konwitschny in

1 Zur Miinchner Auffithrungsgeschichte der Tetralogie vgl. Robert Braunmiiller, »Wagners Biihnen-
festspiel —»ein gewohnliches Theaterkind«, in: Von der Welt Anfang und Ende, »Der Ring des Nibe-
lngen« in Miinchen, hrsg. von Birgit Pargner, Leipzig 2013. Eine erste Fassung des vorliegenden
Beitrags erschien im Programmbheft der Miinchner Meistersinger-Neuinszenierung von 2004.

2 Wolfgang Sawallisch, Im Interesse der Deutlichkeit, Hamburg 1988, S. 300.

3 Vgl. dazu auch die Ubersicht im Anhang.
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Hamburg, Hans Neuenfels in Stuttgart, Christof Nel in Frankfurt und Katharina
Wagner in Bayreuth, die in den vergangenen Jahrzehnten die Abgriinde der Oper
herausgearbeitet und die fatale Rezeption der Meistersinger als nationales Festspiel
auf der Bithne reflektiert haben. Wagners machtkritische Ring-Parabel lisst sich
offenbar derzeit leichter mit den Mitteln des Regietheaters auf Zeitgenossenschaft
hin befragen als der Kunstdiskurs dieser Komadie.

Fiinf Jahre ohne Meistersinger sind eine Seltenheit in der hiesigen Auffithrungs-
geschichte. Die Oper galt lange als das bei den Miinchnern beliebteste Werk des
Komponisten.* Mit ihm wurde das wiederaufgebaute Nationaltheater 1963 zwar
eroffnet, doch auch den so. Jahrestag dieses Ereignisses beging die Bayerische
Staatsoper mit einer Reminiszenz an die zweite damalige Premiere: einer Neuinsze-
nierung der Frau ohne Schatten von Richard Strauss. Die Meistersinger sind nicht
linger eine rituelle National- und Festoper, sondern ein normales Repertoirewerk.
Das mag Wagnerianer alter Prigung schmerzen, aber nach einigen Phasen ihrer
Auftithrungsgeschichte ist das womoglich eine gute Nachricht.

. Das Festspiel als Komddie mit Abgrinden

Langhofs Inszenierung aus dem Jahr 2004 bediente die Verlach-Komik. Beckmes-
ser war ein iltlicher Pedant, der sich auf der Festwiese von einem Ghetto-Blaster
begleiten liel. Beim Aufzug der Schneider wurde auf den Boutiquen-Inhaber Ru-
dolph Mooshammer angespielt. Die in eine unscharfe Gegenwart verlegte Insze-
nierung wurde vielfach als »unausgegoren« und als »Riickzug in die Gefilde des
Immanenten« abgelehnt. Peter Hagmann formulierte gegen diese Strategie in der
Neuen Ziircher Zeitung grundsitzliche Bedenken: »Ein Werk spricht nicht selbst, es
wird zum Sprechen gebracht durch Interpreten, und jeder Interpret denkt aus einer
Geschichte heraus: seiner eigenen wie der Wirkungsgeschichte des Werks.«®
Langhoff spielte sehr wohl darauf an, was Hagmann bemerkte, anderen Rezen-
senten jedoch entging: »Die dem gestorten Stindchen folgende Rauferei gerit eini-
germassen handzahm — aber halt: Tragen nicht einige der Schliger, kaum ist es

4  Walter Eichner, »Die Lieblingsoper der Miinchner«, in: Abendzeitung (AZ), 10. Dezember 1949.
Zitate aus Rezensionen, wenn nicht anders angegeben, nach Zeitungsausschnitten in der Kriti-
kensammlung des Deutschen Theatermuseums Miinchen. Ich danke Frau Andrea Hauer fiir die
freundliche Unterstiitzung,.

s Peter Hagmann, »Die Kunst — die Kunst allein, in: Neue Ziircher Zeitung, 1. Juli 2004, S. 45.



Von der Komodie zum Staatstheater und wieder zuriick 261

zu erkennen, unter ihren Jacken das doppelte S?« Der am Ende des zweiten Auf-
zugs wahrnehmbare Feuerschein sollte offenbar auf Brandstiftungen in deutschen
Asylantenheimen anspielen. Am Ende der Oper erklirte Langhoff den Merker
unvermittelt zum Oberhaupt einer Schligertruppe von Neo-Nazis, diesich bei der
Schlussansprache des Hans Sachs durch in die Menge dringte. »Wihrend man sich
dariiber noch wundert, erblickt man in einem Fenster iiber der Szene Beckmesser,
der das Agieren seines Trupps beobachtet. Die Rache des Gescheiterten?«, so Hag-
mann, der dies als einziger ausfiihrlicher beschrieb.®

Jan-Hendrik Rootering und Robert Dean Smith, der Sachs und der Stolzing der
von Zubin Mehta dirigierten Premiere, standen fiir Kontinuitit: Sie sangen diese Rol-
len bereits in der Derniére von August Everdings Inszenierung am 31. Juli 2003 unter
Peter Schneiders musikalischer Leitung. »So richtig gut hat uns Jiirgen Roses Ikea-
Ausstattung mit der Oktober-Festwiese ja nie gefallen«, meinte Marianne Reif$inger
in der Abendzeitung gallig nach der letzten Vorstellung. »Auch der viele Flieder nicht,
der eigentlich Hollunder hitte sein miissen. Aber man hatte sich im Laufe der 24
Jahre daran gewdhnt.«’ Die Mehrheit der Beobachter konstatierte allerdings das Ende
einer Ara. Dies iiberrascht, wenn man die verhaltenen Kritiken der Premiere von 1979
liest und sich an die weit verbreitete Ablehnung durch die Zuschauer erinnert.

Den Modernisten war August Everdings Regie 1979 zu harmonisierend, die Tra-
ditionalisten fanden sie zu komédiantisch. Jiirgen Roses Niirnberg aus hellem Holz
und weifler Leinwand galt als wenig stimmungsvoll, das Festzelt und die alpen-
lindischen Trachten wurde als Banalisierung empfunden (Abb. 1).8 Nicht einmal
die auf Joachim Herz’ Leipziger Inszenierung von 1961 zuriickgehende,” von Gotz
Friedrich und spiter auch Wolfgang Wagner tibernommene Idee einer abschlieffen-
den Versohnung zwischen Sachs und Beckmesser fand ungeteilte Zustimmung,
Den Singern erging es nicht besser. Unbestritten waren nur René Kollos glinzend
gesungener, arroganter Stolzing und der kultiviert-virtuose David Peter Schreiers.
Dietrich Fischer-Dieskaus lyrisch-melancholischer Sachs polarisierte ebenso wie
Julia Varadys sprod-emanzipierte Eva.

Dennoch wurde diese Inszenierung zum Klassiker. An die Stelle Dietrich

6  Die cinzige ausfiihrlichere Beschreibung bei Hagmann. Siddeutsche Zeitung (SZ), Welt und AZ
erwihnten die Neonazis nicht.

7 Marianne Reiflinger, »Blof keine Scheu vor Ubertreibungen!«, in: AZ, 2. August 2003.

8  Es handelte sich um die Zweitfassung einer fiir Otto Schenks Wiener Inszenierung entworfenen
Ausstattung, vgl. Rudolf Hartmann, Oper. Regic und Biihnenbild heute. Stuttgart 1977, S. 169 ff.

9  Joachim Herz, »Der doch versdhnte Beckmesser«, in: Musiktheater. Beitrige zur Methodik und zu
Inszenierungs-Konzeptionen, hrsg. von Walter Felsenstein u.a., Leipzig 1970, S. 216 ff.; Paul Barz,
Gtz Friedrich — Abentener Musiktheater. Konzepte, Versuche, Erfahrungen, Bonn 1978, S. 154.
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Fischer-Dieskaus traten bald Theo Adam und Karl Ridderbusch, der den brau-
nen Renaissance-Mantel aus dem Schlussbild schon beim ersten Auftritt trug und
die iltere Tradition der viterlich-autoritiren Sachs neu zu beleben versuchte. Zu
einer Konstante wurde die jugendliche Deutung dieser Rolle durch Bernd Weikl.
Die Inszenierung begriindete die vielfach fur ehrwiirdig gehaltene Tradition, die
Opernfestspiele mit den Meistersingern von Niirnberg zu beenden. Das kam zwar
gelegentlich auch schon in den 1920er- und 1950er-Jahren vor, doch geht dieser
Miinchner Brauch erst auf das Jahr 1985 zuriick. Wolfgang Sawalisch, wohl ihr
Urheber, verabschiedete sich zum Ende der Spielzeit 1991/ 92 mit den Meistersingern
als Intendant und Generalmusikdirektor.!?

Il. Keine Stunde Null

August Everdings Produktion ersetzte nach mehrjihriger Pause die lange gespielte
Inszenierung, mit der sein Vor-Vorginger als Intendant das Nationaltheater wie-
dereroffnet hatte: Die von der Nachricht der Ermordung des US-Prisidenten John
E. Kennedy tiberschattete Premiere von Rudolf Hartmanns Inszenierung der Meis-
tersinger war am 23. November 1963 zwei Tage nach einer geschlossenen Vorstel-
lung der Frau ohne Schatten die erste 6ffentliche Vorstellung im wiederaufgebauten
Haus. Joachim Kaiser verbarg leise Bedenken gegen die Komédiantik der Inszenie-
rung hinter viel Lob:

»Daf$ es eine heitere vergniigte, mitunter beschwingte Meistersinger-Auffithrung
wurde — fast ohne griiblerische Schatten, ohne eigenwillige Gesellschaftskritik,
aber auch ohne lyrische Verziicktheit und verschwiegene Resignation — war Ver-
dienst und Gliick des Regie fithrenden Intendanten Rudolf Hartmann. Er begrift
Wagners reichstes, dramaturgisch glinzendstes Werk als komische Oper.«!!

Dies war die Absicht dieses Regisseurs. Hartmann stellt in seinen Erinnerungen die
Nihe der Meistersinger zum deutschen Singspiel heraus. Er versichert, dass er mit sei-
nem Generalmusikdirektor Joseph Keilberth »der Festwiese das aufdringlich betonte
»Deutsche,, den Reden des Hans Sachs das >patriotischec Gewicht« nehmen und das
»im besten Sinn >Demokratische« des Lustspiels, den Hauptanteil des Volkes ins Licht

10 Es war seine 1165. Vorstellung im Nationaltheater; Manuel Brug, »Mir macht ihr’s schwer, in: §Z,

31. Juli 1992.
11 Joachim Kaiser, »Des Nationaltheaters Meistersinger«, in: SZ, 25. November 1963.
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bringen«!? wollte. Tatsichlich aber maskiert diese Formulierung die auf die 30er-Jahre
zuriickgehende Gewohnbheit, die Festwiese fiir tibertriebene Masseneffekte zu miss-
brauchen (Abb. 2). Genaue Zahlen sind bis auf die aktenkundige Anfertigung von
allein 130 Herrenhosentrigern fiir Hartmanns Inszenierung nicht tiberliefert.!® Aller-
dings verzeichnet der Theaterzettel fur die ersten drei Nachkriegs-Neuinszenierungen
die Mitwirkung des Lehrergesangvereins als Extrachor, und selbst bei Everding wirk-
ten noch »150 Chorsinger und -singerinnen, 20 Kinder und 30 Statisten« mit.}4

Hartmanns Inszenierung markiert keinen isthetischen Neuanfang, sondern
setzte aus heutiger Sicht den Schlusspunkt einer belasteten Tradition: Hartmann
hatte die Oper schon 1943 im Nationaltheater und 1951 zur Wiedereroffnung der
Bayreuther Festspiele inszeniert.!> Auch das Bithnenbild war kaum neu: Im ersten
und zweiten Akt variierte der langjihrige Hausbithnenbildner Helmut Jiirgens eine
iltere Miinchner Ausstattung von 1949. Die Hiuserzeilen im zweiten Akt waren zu
einem stilisierten Treppengewirr mit realistischem Brunnen erniichtert, die helle
Katharinenkirche erinnerte aus heutiger Sicht stark an die heiteren Kirchenbauten
der Nachkriegszeit. Die Festwiese war ein offenes Zelt, und die in der Nachkriegs-
zeit stets umstrittene Stadtsilhouette Niirnbergs wurde in beiden Inszenierungen
beim Einzug der Handwerker aus den Zunftzeichen zusammengesetzt.'®

Obwohl die Eroffnung des wiederaufgebauten Nationaltheaters mit den Meis-
tersingern schon beschlossen war, inszenierte der Routinier Wolf Voélker die Oper
1960 im Prinzregententheater dhnlich wie zuvor der Hausregisseur Heinz Arnold.
»Wer es anders macht als Wieland Wagner, ist jedoch nicht allein darum schon im
Recht«, meinte Joachim Kaiser, der auch den musikalischen Traditionalismus des
Dirigenten Joseph Keilberth vorsichtig kritisierte:

»Keilberths Musizieren ist ein Triumph der Unmittelbarkeit, oft genug auch des
Quasi-Improvisatorischen. Er lift dem Blech den Vortritt, die Geigen kommen
nicht recht zum Zuge, der Orchesterklang wirkt eher feurig als durchgeformt.«'”

12 Rudolf Hartmann, Das geliebte Haus. Mein Leben mit der Oper, Miinchen 1975, S. 345. Hervorhe-
bung im Original.

13 BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper 1057, Unterlagen zu den Kostiimen, 1963, Aktennotiz
vom 19. November 1963: »Herr Staatsintendant hat den Betrag von 480 DM fiir Beschaffung von
160 Hosentrigern genehmigt«.

14 Egbert Tholl, »Ehrt mir die Kunst, J"Meistersinger« von innen — ein Erfahrungsbericht aus der letzten
Auffithrunge, in: §Z, 2. August 2003.

15 Hartmann, Das geliebte Haus, S. 345.

16 Abbildungen zu den hier erwihnten ilteren Inszenierungen in Die Meistersinger und Richard Wag-
ner. Die Rezeptionsgeschichte einer Oper von 1868 bis heute, hrsg. von Gerhard Bott, Niirnberg 1981.

17 Joachim Kaiser, »Die gemifigten Miinchner Meistersingers, in: SZ, 9. August 1960.
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Die Miinchner Auffithrungen der ersten Nachkriegsjahrzehnte wirken auf Nach-
geborene musikalisch widerspriichlich: Dirigenten wie Hans Knappertsbusch hiite-
ten die Tradition des deutschen Espressivo, unterstrichen den Ernst und dringten
die Komadie zurtick. Hans Hotter und Ferdinand Frantz verliechen dem Sachs die
gewohnte viterliche Autoritit. Inszeniert wurden die Meistersinger jedoch in Ab-
grenzung von der Nazi-Asthetik als unpolitische Komédie, und es ist kein Zufall,
dass in den Kritiken Albert Lortzing als Leitmotiv immer wieder auftaucht. Zu-
gleich setzten die die Auffithrungen von 1960 und 1963 bewusst von Wieland Wag-
ners Bayreuther Meistersingern obhne Niirnberg von 1956 ab, deren zweiter Akt auf
einer nierenférmige Scheibe spielte, tiber der eine riesige Holunderkugel schwebte
und die mit einer aggressiven Priigelszene verstorte. In der Stadt der Urauffithrung
orientierte man sich mit einem realistischen Psychologismus am Wagner-Stil der
Vorkriegszeit, dessen politischer Kontext verdringt wurde.

In der ersten Nachkriegs-Neuinszenierung, die 1949 im Prinzregententheater her-
auskam, vermissten Traditionalisten die »Stimmung« ebenso wie die exakte Umset-
zung der Szenenanweisungen — das blieb eine Konstante der Nachkriegs-Kritik bis
hin zu Joachim Kaiser. »Auch diirfte sich der Mond als iiber dem Giebel aufgehen-
de, runde Scheibe ruhig dem Nachtwichter beigesellen« monierte die Siddeutsche
Zeitung, »denn so will es Wagner. Auch will er zuletzt ein blendend weifles Evchen,
kein zitronengelbes«.!® Anneliese Kupper und Giinther Treptow, die Eva und der
Stolzing der ersten Nachkriegs-Meistersinger von 1949, sangen diese Rollen bereits
in der Neuinszenierung von 1943. Hans Hotter, der Sachs der ersten Nachkriegs-
Inszenierung, war in dieser Rolle fiir die dritte Vorstellung vorgesehen gewesen,
die nach der Zerstérung des Nationaltheaters im Zweiten Weltkrieg nicht mehr
stattfinden konnte.!®

Die Vorberichte und Rezensionen von 1949 verschwiegen diese Kontinuitit nicht.
Sie beschworen die Riickkehr zum guten Alten nach dem Missbrauch durch die
Nazi-Propaganda. Karl Schumann betonte, dass die »Massenszenen nicht zu Chor-
aufmirschen« wurden,?® Wilhelm Zentner erklirte die nationalistische Deutung
der Oper zum Missverstindnis, das nur in den Képfen entstehen konnte, »die sich
mehr an den Einzelwortlaut als an den Geist des Ganzen hielten. Um einer aktuel-
len Wirkung willen unterschlug man gerade das Wesentliche dieser Schopfung, ihre

18 Johannes von Kalckreuth, »Die Meistersinger in der Staatsoper, in: SZ, 10. Dezember 1949.

19 ‘Theaterzettel bei Hartmann, Das geliebte Haus, S. 173. Es war die 480. Vorstellung seit der Urauf-
fithrung.

20 Karl Schumann, »Meistersinger« — meisterhaft gesungenc, in: AZ, 12. Dezember 1949.
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tiefgreifende Verwurzelung im allgemein Menschlichen«?! — dies ist eine zeittypische
Sicht, die germanische Gétter im Ring auf der Bithne zu griechischen stilisierte.

1. Die komische Oper als nationalistisches Festspiel

Die Neuproduktion des Jahres 1943 beging den 7s. Jahrestag der Urauftithrung. ITh-
re zentrale Figur war nicht der Regisseur Hartmann, sondern der Dirigent und In-
tendant Clemens Krauss. Er sollte im Auftrag Hitlers die Bayerische Staatsoper bis
zur Fertigstellung eines Theaterneubaus zu einem Musterinstitut formen. Mit fast
unerschopflichen Mitteln aus dem Propagandaministerium konnte Krauss ab 1937
»das Poetische mit dem Prichtigen«®? vermihlen und die Hauptwerke von Wagner,
Mozart, Strauss und eine Reihe italienischer Opern in aufwendigen Neuproduktio-
nen herausbringen, deren Aufwand die Zeitgenossen an barocke Feste gemahnte.??

Krauss inszenierte seine Ara als dsthetischen Bruch. Er brachte in fiinf Jahren
mit dem Regisseur Hartmann und dem Ausstattungsleiter Ludwig Sievert rund
so Neuinszenierungen heraus, zu denen auch diese Meistersinger zihlten. Um dies
zu unterstreichen, verschwand die Oper vor der Premiere zum ersten Mal seit der
Urauffiithrung fiir lingere Zeit aus dem Repertoire.?* Wie fast alle Neueinstudie-
rungen der Ara Krauss schrieben auch diese Meistersinger iltere szenische Deutun-
gen fort, in denen der Regisseur nicht die Dominante des dsthetischen Geftiges
bildete: Krauss hatte die Meistersinger zuvor mit Sievert und dem Regisseur Lothar
Wallerstein 1927 in Frankfurt und 1929 an der Wiener Staatsoper entwickelt. Der
Biihnenbildner wiederholte seine Ausstattung ein letztes Mal 1955 an der Berliner
Staatsoper Unter den Linden, wo bei Wagner der Staatsnaturalismus der NS-Zeit
ohne weiteres mit dem Sozialistischen Realismus vereinbar schien.

In Miinchen trat Rudolf Hartmann an die Stelle des emigrierten Wallerstein. Er
inszenierte die Oper nach eigener Darstellung als Charakterkomédie.?> Durch die
Besetzung des Beckmesser mit dem Liedinterpreten Heinrich Rehkemper versuch-
ten Krauss und Hartmann die bis dahin iibliche Karikatur zu vermeiden: eine Ten-

21 Wilhelm Zentner, »Wiederkehr der -Meistersinger«, in: [unbekannte Zeitung] (>M. A.«), 18. Dezem-
ber 1949.

22 Werner Egk, Die Zeit wartet nicht, Percha 1973, S. 264. Vgl. Boguslaw Drewniak, Das Theater im
NS-Staat, Diisseldorf 1983, S. 6o f.

23 Joseph Gregor, Clemens Krauss, Bad Bocklet 1953, S. 131.

24 Oscar von Pander, »Ehrt eure deutschen Meister«, in: MNN, 29. Juni 1943.

25 Hartmann, Das geliebte Haus, S. 342 ff.
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denz, an die in der Nachkriegszeit Singer wie Karl Schmite-Walter, Hans-Giinter
Nocker und Hermann Prey ankniipften. Auf der Festwiese, wo laut Theaterzettel
neben dem Chor der Staatsoper auch der Domchor und der »Chor der Hauptstadt
der Bewegung« mitwirkten, betonte Hartmann die Massenwirkung und brach sie
gleichzeitig durch Individualisierung.¢

Wihrend beim Ring oder bei Tristan und Isolde die Mdglichkeit einer nationalso-
zialistischen Asthetik allenfalls in der Betonung des Germanischen greifbar scheint,
trat sie in den Meistersingern und im Lobengrin als Uberwiltigung durch Massen-
szenen deutlicher hervor.?” Eines der besten Bespiele dafiir ist die erste Miinchner
Neuinszenierung der NS-Jahre, die ebenfalls von Clemens Krauss dirigiert wurde.
Sie kam 1936 anlisslich der Reichstheaterfestwoche in der Regie des Hausregisseurs
Kurt Barré heraus und wurde vom »Reichsbiithnenbildner« Benno von Arent isthe-
tisch dominiert. Er wiederholte in Miinchen seine von Hitler persénlich goutierte
Ausstattung, die auch in der Berliner Deutschen Oper und im Niirnberger Opern-
haus zu sehen war, wobei jeweils andere Regisseure inszenierten. Die ersten beiden
Bilder waren unverhohlene Varianten der Urauffithrung. Die Festwiese schmiickte,
in Miinchen vergleichsweise dezent, eine perspektivisch gestaffelte Bannerreihe, die
Assoziationen an den Reichsparteitag wachrufen sollte (Abb. 3). Es ist keine pro-
pagandistische Ubertreibung, dass auf der Festwiese 770 Mitwirkende auftraten:
Dazu finden sich in Akten der Staatsoper genaue Aufstellungen, die belegen, dass
ein Teil der Kostiime aus Berlin geliechen wurde.?®

Einen Eindruck von dieser Auffiihrung vermittelt die Schlussansprache des Hans
Sachs der Berliner Fassung dieser Inszenierung. Von ihr existiert ein Film.?? Hier
ist zu sehen, wie sehr die Kostiime durch die gleichen Hauben der Frauen den
Chor zur Masse vereinheitlichten (Abb. 4). Als Sachs trat Wilhelm Rode auf, der
die Oper auch inszeniert hatte. Der mit dem Regime sympathisierende Singer war,
eche er Intendant der Deutschen Oper wurde, in den 1920er-Jahren der fithrende

26.50 jedenfalls Oscar von Pander, Clemens Krauss in Miinchen, Miinchen 1955, S. 39.

27 Vgl. dazu Detlef Brandenburg, »Wahn und Welt. Politische Aspekte der Rezeption von Wagner
Ring des Nibelungen in der Bundesrepublik Deutschland nach 1945¢, in: WSp 2 (2006), Heft 1, S. 14.

28 BayHStA, Intendanz Staatsoper 1056, Kostiimaufstellung fiir die Inscenierung »Die Meistersin-
ger von Niirnberge fiir die Reichstheater-Festwoche [1936]. Dort werden genannt: 20 Stadtpfeifer,
2 Herolde, insgesamt 120 Handwerker, Ratsherren, Bithnenmusik und Ballett. In einer weiteren
Aufstellung heif3t es: »Unser Chor: 102, Domchor: weitere 43, Extrachor: weitere 415 Darsteller,
Bithnenmusik: 9 Musiker
Ballett: 37, Statisterie: 141 (Stadtpfeifer, Ratsherren, Fahnentriiger), insgesamt 770 Mitwirkende,
dazu die Solisten, insgesamt 419 Damenkostiime, 351 Herrenkostiime allein fiir den Chor.«

29  DVD Great conductors of the Third Reich. Art in the Service of Evil, Bel Canto Society New York, 52
(2005).
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Heldenbariton des Miinchner Nationaltheaters. Beim »Habt acht« besteigt Rode
den Rasenhiigel, um nicht mehr nur Stolzing zu mahnen, sondern, den Arm hart
am Hitlergrufi, als Volkstribun zu agitieren. »Dies ist ein tiberzeugendes Beispiel
dafiir, dafl es durchaus moglich war, bestimmte wenige Passagen aus den Wer-
ken Wagners szenisch der NS-Propaganda zumindest anzunihern. Auch musika-
lisch ist dieser Abschnitt der damaligen Auffiihrung durch ein {iberdimensionales
Pathos, ein breites, klobiges Tempo und schwer ertrigliche vokale Anbiederung des
Singers im Sinn eines volksgemeinschaftlichen« Populismus gekennzeichnets, so
Jens Malte Fischer zu diesem Dokument.3°

Rode war auch der Sachs einer Miinchner Auftithrung der Meistersinger, die im April
1933 eine »NS-Fithrertagung« dekorierte. Auf dem Max-Joseph-Platz wartete bis zur
Pause vor dem dritten Akt eine Menschenmenge auf den neu ernannten Reichskanzler
Adolf Hitler, der jedoch in letzter Minute auf einen Besuch verzichtete. Die Auffiih-
rung stand unter der »mitreiflenden Stabfiihrung von Hans Knappertsbusch¢, dessen
Protest der Richard-Wagner-Stadt Miinchen gegen Thomas Mann nur wenige Tage zuvor
in den Miinchner Neuesten Nachrichten erschienen war und den Schriftsteller ins Exil
getrieben hatte. Auf dem Dach des Nationaltheaters wehte eine Hakenkreuzfahne.
Unter den prominenten Besuchern befand sich auch Richard Strauss, der seine naive
und einige Jahre spiter enttduschte Freude dariiber aussprach, dass »Deutschland end-
lich einmal einen Reichskanzler habe, der sich fiir die Kunst interessiere«.>!

Bei der Schlussansprache des Hans Sachs gingen nach mehreren tibereinstim-
menden Zeitungsberichten die Lichter im Zuschauerraum an (Abb. 5). Und

»als der Vorhang gefallen war, hob er sich unmittelbar darauf noch einmal tiber
dem buntbewegten, farbenreichen Biithnenbild und das Orchester spielte das
Deutschlandlied. Es war ein einzigartiges, noch nie geschautes Bild, als alle
Besucher sich erhoben und mit emporgestreckter Rechten — weit {iber 1000
Hinde waren das — zum wuchtigen Massenchor sich vereinten. Und erst nach
dieser Huldigung fiir das Vaterland kam der Dank fiir die Kiinstler. Wohl zwélf-
mal rief er die Hauptdarsteller an die Rampe, von denen Meister Sachs mit
nationalsozialistischem Gruf$ dankte.«3?

30 Jens Malte Fischer, »Wagner-Interpretation im Dritten Reiche, in: Richard Wagner im Dritten Reich,
hrsg. von Saul Friedlinder und Jérn Riisen, Miinchen 2000, S. 157. Der Dirigent der Berliner Auf-
fithrung war Karl Béhm, der auch spitere Vorstellungen der Miinchner Produktion dirigierte.

31 Bayerische Staatszeitung, 25. April 1933, Zeitungsausschnitt in BayHStA, Intendanz Bayerische
Staatsoper 1059.

32 »Der Kanzler in Miinchen, in: MNN, 24. April 1933, Zeitungsausschnitt in BayHStA, Intendanz
Bayerische Staatsoper 1059.
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IV. Sachs als autoritare Vaterfigur

Schon in den Jahren der Weimarer Republik hatten sich die Meistersinger von der
festliche Nationaloper des deutschen Kaiserreichs in ein nationalistisches Manifest
verwandelt. Wagner war — wie es der Protest der Richard-Wagner-Stadt Miinchen
gegen Thomas Mann uniibertroffen borniert formulierte, der »wertbestindige deut-
sche Geistesriese« als Bollwerk gegen die Inflation von Moderne und Demokratie.3?
Die Schlussansprache des Hans Sachs, in dlteren Kritiken kaum erwihnt, riickte in
dieser Zeit ins Zentrum. Bei der Eroffnung der Festspiele des Inflationsjahres 1923
rief ein Zuschauer am Ende »Heil Deutschland!«, und der Rezensent der Miinchner
Neuesten Nachrichten, der die Auffithrung weniger als Opernvorstellung, sondern
als nationalen Kraftquell verstand, stimmte ihm zu: »Heil Deutschland, das fest
in sich ruht und nicht von welschem Dunst und welschem Tand die Sinne sich
verwirren lifSt.«34

Von der teilweise radikalen Vereinfachung und Stilisierung der Szenerie unter
dem Einfluss des Expressionismus blieben die Meistersinger unberiihrt. Die Miinch-
ner Neuinszenierung des Jahres 1928 wurde kaum als Zisur wahrgenommen, weil
sich die musikalische Besetzung kaum dnderte und der Regisseur Max Hofmiiller
als Nachfolger des langjihrigen Hausregisseurs Anton von Fuchs die Oper bereits
zuvor szenisch betreute hatte. Sie 16ste jene Produktion ab, mit der 1901 das Prinz-
regententheater als Miinchner Wagner-Festspielhaus eroffnet worden war.

Dass das Berliner Filmdokument auch Riickschliisse auf Auffithrungen vor 1933
zuldsst, belegt eine Rezension von Paul Ehlers, der Rodes Schlussansprache schon
im Jahr 1926 mehr als die Bithnenwirklichkeit sprengendes politisches Manifest
denn als szenisch-musikalische Interpretation wahrnahm:

»Das Erdbeben des Krieges und der Revolution riittelte wie an allem Ueberkom-
menen so an den Grundmauern der Kunst. Aber: >Im Drang der schlimmen
Jahr blieb sie doch deutsch und wahr«. Dieses Wort steht in der groffen Mahn-
rede, die Hans Sachs dem Walter Stolzing entgegenruft. Es ist nicht so beriihmt
und so viel berufen wie das »Ehrt eure deutschen Meister!s, aber es wire nicht
minder wert, dem Bewuf§tsein eingeprigt zu werden. Noch nie ist mir das schon
oft gehorte als so bedeutsam aufgefallen, wie gestern abend, wo Wilhelm Rodes

33  MNN, 16./17. April 1933, Abb. in: Wagners Welten, hrsg. von Jiirgen Kolbe, Wolfratshausen 2003,
S. 241.
34 Paul Ehlers, »Beginn der Festspielec, in: MNN, 2. August 1923.
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prachtvoller Sachs es sang. Riickschau macht besinnlich, und so hat man es auch
jetzt, wo man die schweren Erlebnisse als dem unmittelbaren Gefiihl entriickte
Vergangenheit {iberblickt, erst recht erkannt, was es sagen will, dass unserer
Kunst >im Drang der schlimmen Jahr« ihre deutsche Wahrheit und ihr wahres
Deutschtum gewahrt blieb. Die Pygmaien, die deutsche Volksart durch ver-
waschenen Internationalismus verdringen mochten, werden unter dem Felsen
der deutschen Kunst zermalmt werden. Und Richard Wagner, den mancher
so gern um eines modernen Gotzleins willen entthronen méchte, wird immer
wieder auferstehen, und mit ihm wird auch das Prinzregententheater immerfort

seine Sendung zu erfiillen haben.«3>

Rode, dessen vergleichsweise provinzielle Einspielung der Sachs-Monologe die
Figur frei von jeder Selbstironie und Nachdenklichkeit als autoritire Vaterfigur
interpretierte,>® war der Nachfolger des lyrisch-feinsinnigen Fritz Feinhals und des
ebenfalls eher weich singenden Baritons Friedrich Brodersen.?” Mit diesem musi-
kalischen Stilwandel verband sich das Altern des Schuster-Poeten, das wiederholt in
Rezensionen diskutiert wurde. Es kann als Indiz fiir die Riickdringung der Komo-
die gelten, weil mit einem alten Sachs die gattungstypische Rivalitit eines édlteren
und eines jiingeren Mannes um die gleiche Frau nicht mehr glaubhaft wirke. »Aber
warum wird sein Sachs in der Maske immer ilter, fragte die Bayerischen Staatszei-
tung 1925 mit Blick auf Brodersen:

»Mit einem Greisenbart, dhnlich dem Veit Pogners, Evchens Vater. Kénnt’s
nicht auch ein Witwer sein? Fragte Evchen, als es sich um ihre Freier handelt.
Ich habe noch den ersten und wohl berithmtesten Sachs: Franz Betz gesehen. Er
trat als solcher mit einem kurzgeschnittenen auflerordentlich charakteristischen
schwarzen Schusterbart auf und wire wirklich fiir Evchen als ilterer Freier nicht
aufler Betracht geblieben.«%®

Allerdings ist dieser Einwand zugleich ein Beleg dafiir, wie die Erinnerung trii-
gen kann.

35 Paul Ehlers, »Miinchner Jubiliums-Festspiele«, in: MNN, 3. August 1926.

36 Vgl. Jirgen Kesting, Die groffen Singer, Band 2, Hamburg 2008, S. 828 ff.

37  Alfred von Mensi-Klarbach, Al+-Miinchner Theater-Erinnerungen, Miinchen 1924, S. 242 f., Kesting,
Die grofSen Singer, Band 1, S. 204 f.

38  Bayerische Staatszeitung, 10. September 1925. Im Original »Schnurrbartc, in einer spiteren Ausgabe
der Zeitung ausdriicklich als Redigierfehler entschuldigt und zu »Schusterbart« korrigiert, worunter
ein »breiter Kinnbart« zu verstehen sei. Zeitungsausschnitte in BayHStA, Intendanz Bayerische
Staatsoper 1056.
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»Hr. Betz fasst seinen Sachs bedeutend ilter auf, als die hier gewohnten Darsteller
dieser Rolle; er hat sich eine prichtige Maske zugelegt, die ganz umgemein an
die alten Hans-Sachs-Bildnisse erinnert und mit den geschniegelten Salon-Hans
Sachsen, die man mitunter zu sehen bekommt, nichts gemein hate,

schrieben die Miinchner Neuesten Nachrichten, als der Sachs der Urauffithrung im
Jahr 1897 zum letzten Mal in Miinchen gastierte.

»In derselben schlichten Holzschnitt-Manier war auch das Spiel gehalten: Jeder
Zoll ein deutscher Mann, der Niirnberger Schuhmacher und Poet dazu. Die
Reste der schonen Stimme sind ja dahin, aber was versteht der Kiinstler aus den
beaux restes derselben noch zu machen!«3?

Wenig spiter, kurz nach der Jahrhundertwende, nannte es eine ausfiihrliche Ge-
geniiberstellung verschiedener Sachs-Darsteller in der Zeitschrift Biihne und Welr
»falsch und unlogisch, die Figur »in Maske und Haltung als bereits vollig ergrau-
ten, alten Mann, etwa Mitte der Sechziger stehend« darzustellen, wie es vereinzelt
geschehe.

»Die zarten Beziehungen desselben zu Eva verfallen dadurch unrettbar dem
Fluche der Licherlichkeit. Wir konnen uns den Sachs unméglich anders, denn
als angehenden oder mittleren Fiinfziger denken, als riistigen Mann in der
Vollkraft seiner Jahre. Nur dann kann der Gedanke einer ehelichen Verbindung
mit der Tochter Pogners fiir uns einleuchtend sein.«

Den Widerspruch mit der im Zeitalter des Biithnen-Historismus zentralen ge-
schichtlichen Treue nahm der Autor im Interesse der psychologischen Wahrheit in
Kauf:

»Der historische Sachs, wie er als wiirdiger Siebziger, mit schneeweiflem Haupt-
und Barthaar, in einem Lehnstuhl sitzend, den bei ihm eintretenden Fremden
mit freundlichem Kopfnicken wohl zu bewillkommnen pflegte, darf uns dabei

nicht in den Sinn kommen.«*°

39 MNN, 9. August 1897, Zeitungsausschnitt in BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper 1056.
40 Carlos Droste, »Berithmte Hans Sachs-Darsteller«, in: Biihne und Welt 7 (190s), S. 1001.
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V. Regie als Traditionspflege

In den ersten beiden Jahrzehnten nach der Jahrhundertwende erreichte die inter-
nationale Wagner-Begeisterung ihren Hohepunkt: Die Premiere der von Anton
Fuchs unter Ernst von Possarts Oberleitung einstudierten Inszenierung des Jahres
1901 war die dritte Vorstellung seit der Urauffithrung. Sie eréffnete das Prinzre-
gententheater als Wagner-Festspielhaus; anschlieffend wurde sie ins Repertoire des
Nationaltheaters tibernommen und bis 1928 stindig weiterentwickelt. Nach dem
Einbau eines Rundhorizonts erhielt die Inszenierung 1910 eine neue Festwiese ohne
rahmendes Blattwerk.4! 1918 wurde sie von Bruno Walter musikalisch neu einstu-
diert, 1920 wurde bereits die 300. Auffithrung erreicht.#?

Auf diese Inszenierung bezieht sich das Wort von Thomas Mann, man hére die
Meistersinger nirgends besser als in Miinchen, was in den Betrachtungen eines Unpo-
litischen allerdings nicht aus dem konkreten Eindruck einer Auffithrung abgeleitet
wird, sondern aus dem Konstrukt »altdeutsch-stidtischer« Kulturverhiltnisse die-
ser Stadt.*? Sie wurde von Anfang an mit Superlativen bedacht: »Mit der héchs-
ten Sorgfalt und vollendetsten kiinstlerischen Feinfiihligkeit«, so die Allgemeine
Musik-Zeitung, »haben die Herren Intendant von Possart, Oberregisseur Fuchs und
Kapellmeister Zumpe ein Bild mittelalterlichen Lebens auf die Bithne gezaubert, so
voller Wahrheit und Natiirlichkeit, dafd der Zuhérer sich als Miterlebender, Mitbe-
teiligter fiihlt«. Bayreuth sah der Rezensent tibertroffen:

»Ich gestehe, dafl mir der erste Akt einen Eindruck gemacht hat, wie noch
niemals, unbeschadet der késtlichen Erinnerungen an Bayreuth. Hier erkennt
man deutlich den gewaltigen Unterschied, der sich zwischen der jetzt in
Bayreuth getibten Unterdriickung der Personlichkeit und der in Miinchen von
Kiinstlerhand geleiteten Entwicklung derselben dem Kunstwerk gegeniiber
aufthut.«*4

41 Fabian Kern, Soeben gesehen. Bravo Bravissimo. Die Coburger Theatermalerfamilie Briickner und ihre
Beziehungen zu den Bayreuther Festspielen, Betlin 2010, S. 259.

42 Miinchner Stadi-Anzeiger, Beilage der Miinchen-Augsburger Abendzeitung, undatiert, August 1922,
BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper 1056.

43 Thomas Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen (= Grofie kommentierte Frankfurter Ausgabe 13.1)
Frankfurt am Main 2009, S. 155; Mann besuchte die Auffithrung, wie Briefe belegen, im ersten
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts 6fter.

44 Otto Lessmann, »Die ersten Vorstellungen im Prinz-Regenten-Theater. I. Die Meistersinger von
Niirnberg am 21. August, in: Allgemeine Musik-Zeitung 36 (1901), S. 562.
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Die Neuproduktion von Fuchs und Possart, in der der Zuschauer die Handlung
als imaginirer Zeitgenosse der Figuren erlebte, versuchte ohne eigenschépferischen
Ehrgeiz die Entwiirfe der Urauffithrung dem biihnentechnischen Fortschritt anzu-
passen. Die Festwiese des Theatermalers Hans Frahm erweist sich auf Fotos als ex-
akte Kopie der nach gegenwirtigem Kenntnisstand bis dahin verwendeten Erstaus-
stattung. Die Schusterstube und die Strafle des zweiten Akts lieferte das Coburger
Atelier der Gebriider Briickner als Kopien der Bayreuther Biihnenbilder von 1888,
die sich ihrerseits an die Urauffithrung anlehnten.

Sachs bewohnte ein Fachwerkhaus, Pogner dagegen ein neureiches Renaissance-
gebiude und im Hintergrund sorgte ein typischer Turm der Niirnberger Stadt-
befestigung fiir historisch glaubhaftes Lokalkolorit. Wirklich neu war nur das
Bithnenbild des ersten Akts: »Wie ich hére, ist die Kirche getreu dem Original,
der ehemaligen Katharinenkirche in Niirnberg nachgebildet, die jetzt als Saal fiir
Dekorationsmalerei dienen soll«, so der bereits zitierte Kritiker der Allgemeinen
Mousik-Zeitung nach der Premiere. Da der Zuschauer im Musik- und Sprechtheater
dieser Zeit vor allem dramatisierte Nationalgeschichte und ein glaubhaft-illusio-
nistisches Abbild vergangener Wirklichkeit erwartete, zeigte man auf der Bithne —
getreu nach den Regieprinzipien des Herzogs von Meiningen und abweichend von
Wagners Szenenanweisungen — einen Querschnitt durch das Hauptschiff der histo-
rischen Katharinenkirche mit Empore und Kanzel.

Die Verantwortlichen standen in einer Auffiihrungstradition, die sich auf den
Komponisten berief: Der Dirigent Herman Zumpe hatte neben Hermann Levi
und Felix Mottl als musikalischer Assistent in der »Nibelungen-Kanzlei« die Bay-
reuther Ring-Urauftithrung von 1876 vorbereitet. Anton Fuchs war als langjihriger
Mitarbeiter Cosima Wagners der Regisseur ihrer Ring-Inszenierung von 1896. Als
einer der Klingsor-Sianger hatte er 1882 bei Parsifal noch mit Wagner selbst zusam-
mengearbeitet.#> In der Bass-Partie des Nachtwichters wirkte 1901 Max Schlosser
mit, der in der Urauffithrung die lyrische Tenor-Rolle des David und im Miinchner
Rheingold von 1869 den ersten Mime gesungen hatte. %6

Fritz Feinhals, Heinrich Knote und Josef Geis, die Darsteller von Sachs, Stol-
zing und Beckmesser dieser Premiere, traten gemeinsam in diesen Rollen bis in
die 1920er-Jahre auf. Feinhals, so die Theaterzeitschrift Biibne und Welt, betont
mehr »den geistig tiberlegenen, feinfiihlenden und reflektierenden Menschen in
Hans Sachs. Er fithrt die Figur in diesem Sinne logisch und konsequent durch und
weif ihr manche tiberraschenden und eigenartigen Ziige sowie eine gesangstech-

45 Vgl. Braunmiiller, "Wagners Biithnenfestspielc, S. 67.
46 Oskar Merz, »Die Eréffnungsvorstellung im Prinzregententheaterc, in: MNN, 22. August 1901.
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nisch beinahe vollendete Wiedergabe zu verleihen«.*” Eine Einspielung des Flieder-
Monologs aus dem Jahr 1905 bestitigt diesen Eindruck. Obwohl der Singer auch
den Wotan sang, war er ein lyrisch-verinnerlichter Sachs mit vergleichsweise hellem
Timbre.48

Josef Geis, ein beim Miinchner Publikum ungemein beliebter Komiker, war wie
sein Bayreuther Kollege Fritz Friedrichs eigentlich Schauspieler. Wihrend Cosima
Wagner mit dieser ungewohnlichen Besetzung dem Beckmesser ernste, fast tragi-
sche Ziige verlich, spielte Geis den Stadtschreiber mit Hilfe eines roten Schnupf-
tuchs als komische Karikatur:

»Als Meisterleistung schlechthin muss man immer wieder den Beck-
messer rithmen, den uns Geis zeichnet; musikalisch rhythmische Schirfe,
héchste Deutlichkeit der Aussprache, kluge Verwendung der sparsam,
aber immer wieder treffend beniitzten Gebirde sind ihm Mittel zu einer
Charakterzeichnung, die sich in ihrer vornehmen Drastik (zwei nur scheinbare
Gegensitze) unverlierbar dem Gedichtnis einprigt.«%°

Die Personenregie erwihnen zeitgendssische Kritiken nur, wenn vom Gewohnten
abgewichen wurde. »Possarts berithmte Regickunst im Vereine mit den reichen
Bayreuther Spezialkenntnissen seines Oberregisseurs Fuchs und auf’s Wirkungs-
vollste unterstiitzt von Direktor Lautenschligers reichbewihrten szenischen Meis-
terstiicken, schaffen von reichstem Leben erfiillte Biihnenbilder und halten, ganz
im Wagner’schen Sinne, durchweg auf hochste Deutlichkeit in der sichtlichen Ver-
korperung der dramatischen Vorginge, so die Miinchner Neuesten Nachrichten.>°
Hinter dem Begriff »Deutlichkeit« verbirgt sich der Kern von Wagners Regie-Ver-
stindnis: die »sorgfiltigstfe] Ubereinstimmung der Aktion mit der Musike, wie es
in den Bemerkungen zur Auffiihrung der Oper »Der fliegende Hollinder heif§t>! Aus
diesem Grund verlangte der Komponist auch vom Notenstecher der Meistersinger:

»Grosse Genauigkeit muss auf das gehorige Placement der scenischen Bemerkun-
gen (der Vorginge auf dem Theater) verwendet werden. Ich empfehle hierfiir
sich streng an die Anordnung der Partitur zu halten: denn es kommt darauf an,

47 Droste, »Berithmte Sachs-Darstellerc, S. 1017.

48 Kesting, Die groffen Singer, Band 1, S. 204.

49 P. E. [Paul Ehlers], »Neue Einstudierung der Meistersinger«, in: MNN, 14. oder 15. Februar 1918,
undatierter Zeitungsausschnitt in BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper 1056. Das Schnupf-
tuch bei Hartmann, Das geliebte Haus, S. 342.

50  Oskar Merz, »Die Eroffnungsvorstellunge.

st SSDs, S. 163.
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dass diese Bemerkungen genau zu denjenigen Takten der Musik gestellt sind,
wihrend welcher die scenische Handlung vor sich gehen soll.«>2

VI. Das Tempo der Komddie

Wie sah das 1868 in der Urauftithrung der Meistersinger aus? Wagner inszenierte sie
selbst, obwohl auf dem Theaterzettel der auf seinen Wunsch hin engagierte Regis-
seur Reinhard Hallwachs genannt wurde, der nur assistierende und organisatori-
sche Aufgaben iibernahm. Die Reportage eines Wiener Journalisten, der die Proben
besuchte, ist fiir die Personenregie die einzige Quelle. Sie beschreibt die gestische
Verdopplung der in der Musik ausgedriickten Bewegungsimpulse durch den Dar-
steller, benennt anderseits allerdings auch das von Wagner ignorierte hermeneuti-
sche Problem, wie diese musikalische Gestik in Abwesenheit des Autors zu lesen sei:

»Fast jeder Schritt, jede Handbewegung, jedes Tiiroffnen ist musikalisch illus-
triert, und gerade in den Meistersingern wird zu dem stummen Spiel der Sin-
ger eine solche Masse Musik gemacht, daf§ wir es als ein Wunder betrachten
wiirden, wenn dort, wo die Oper nicht unter des Komponisten Leitung ein-
studiert wurde, zu dieser Musik das beabsichtigte Spiel entwickelt wiirde.«>?

Die Meistersinger-Urauftithrung verwirklichte die Idee einer festspielartigen »Mus-
tervorstellunge, bei der die Hauptrollen nicht aus dem Ensemble besetzt, sondern
mit eigens aus ganz Deutschland engagierten Singern, die teilweise wieder durch
andere ersetzt wurden, weil sie Wagners Anspriichen nicht geniigten. Wagner be-
fand sich zur Zeit der Urauffithrung in diisterer Stimmung: »Generalprobe: wieder
Arger tiber — alles. Keine Freude mehr¢, notierte er in seinen Annalen.>* Am Tag
danach erklirte er dem Generalintendanten Karl von Perfall verirgert, dass er »gern
nun aus jeder ferneren Beriihrung mit dem k. Hoftheater ausscheide«.>> Aus eini-
gem Abstand bezeichnete er die Urauftithrung der Meistersinger von Niirnberg des
Jahres 1868 im Miinchner Hof- und Nationaltheater allerdings als »vollkommen«

52 Zitiert nach SWo.3, S. 358.

53 Hier zitiert nach Pezzer, S. 154, lingere Ausziige aus der Reportage Ludwig Nohl, Neues Skizzen-
buch, Zweite Ausgabe, Miinchen 1876, S. 350 ff.

s4 ML, S. 767.

ss  Karl von Perfall, Ein Beitrag zur Geschichte der kiniglichen Theater in Miinchen, Miinchen 1894,
S. 34.
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und »mustergiiltig«. Er verlangte von allen Theatern, »beziiglich der Szenerie und
der Regie genau und nach dem Miinchner Vorbild« zu verfahren, wo er »in nichts
beschrinkt war und die vollste Macht hatte, seine Ideen zu verwirklichen.>®

Die erreichte Perfektion der szenischen und musikalischen Darstellung gestanden
auch jene Beobachter zu, die das Werk langweilig und die Musik zu kompliziert
fanden. Dem erst 33-jahrigen Franz Betz, der acht Jahre spiter bei den ersten Bay-
reuther Festspielen den Wotan sang, gliickte ein differenziertes Rollenportrit des
Hans Sachs: »Vom ersten Auftreten bis zum letzten Tong, so der Wagner naheste-
hende Komponist Peter Cornelius,

»entfaltet dieser Kiinstler eine Skala von Ausdrucksweisen in den Momenten
der Begeisterung, der Rithrung, des kongenialen Erkennens, des resignierten
Liebesgefiihls, des Kampfes um geistige Prinzipe, der Schlauheit, Derbheit,
des Spottes und aller feinsten Pulsschlige des Humors, er weif$ in Aussehen,
Spiel und Gesang ein so volliges Decken des dichterisch Gewollten mit dessen
dramatischer Ausfithrung zu erreichen, daf§ der Zuschauer wihrend des ganzen
Abends von ungetriibter Behaglichkeit und frohlicher Bejahung durchdrungen
bleibt.«”

Cornelius verstand das Werk demnach als Charakterkomédie. Nur der Wiener
Singer Gustav Holzel storte diesen Eindruck, weil er den Beckmesser zur Verlach-
figur iiberzeichnete, was zwar beim Publikum ankam und eine eigene Darstel-
lungstradition begriindete, Wagners Absichten aber widersprach:

»Beckmesser ist kein Komiker; er ist gerade so ernst als alle iibrigen Meister.
Nur die Lage, und die Situationen, in welche er gerit, lassen ihn als licherlich
erscheinen. Seine Ungeduld, seine Waut, seine Verzweiflung, im unmittelbaren

Kontrast mit seinem Vorhaben einer lyrischen Liebeserklirung lassen ihn
komisch erscheinen.«’®

Allerdings verlangte er von Holzel einen »leidenschaftlichen, kreischenden Sprach-
ton, in welchem das Meiste herauszubringen« sei.® Wagner lehnte Holzels Rollen-

56 Richard Wagner an Johann Franz von Herbeck, 12. Oktober 1869, SW28, S. 95.

57 DPeter Cornelius, »Richard Wagners Meistersinger von Niirnberg (1868)«, in: Ausgewdhlte Schriften
und Briefe, hrsg. von Paul Egert, Berlin 1938, S. 458. Auch in Petzez, S. 162.

58 Richard Wagner an Heinrich Esser, 18. Juli 1868, SW 28, S. 89. Wagner lehnte Hélzels Darstellung
ab.

59  Zitiert nach Kurt Malisch, »Ein heiteres Satyrspielc oder »Stahlbad in C-Dur« — Die Meistersinger
von Niirnberg im discographischen Vergleich, in: WSp 3 (2007), Heft 1, S. 198. Vgl. Wagners Forde-
rung nach einem »Sprachfalsett«, Brief an Heinrich Esser, 18. Juli 1868, SW 28, S. 89.
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Interpretation véllig ab,%® Cornelius zog sich angesichts der »Ubertreibung« des
Singers »in den Schmollwinkel der Verneinung« zuriick und hoffte, »die Rolle der-
einst in den Hinden eines Talents zu sehen, welches mit der siegesgewissen Ko-
mik Holzels ein feines MafShalten verbinde«.®! Erst als nach der Abreise der von
Wagner engagierten Kiinstler der Miinchner Regisseur und Singer Eduard Sigl die
Rolle iibernahm, trat nach Ansicht eines Rezensenten der Beckmesser als »wirklich
komische Figur« hervor, weil er nicht mehr ins Groteske tiberzeichnet wurde

Das noch nicht eingehend untersuchte Notenmaterial der Urauffithrung in der
Bayrischen Staatsbibliothek enthilt auch Regie- und Inspektionsbiicher. Eine vor-
laufige Durchsicht ergab, dass darin die Szenenanweisungen Wagners nur para-
phrasiert werden. Es ist deshalb fiir Wagners Personenregie im engeren Sinn wenig
aufschlussreich. Die Ausstattung dokumentiert Bithnenbildmodelle, Kostiimfigu-
rinen und Detailzeichnungen. Neue Funde dazu gibt es seit der Dokumentation
des Bestands durch Michael und Detta Petzet nicht.®3 Der szenische Aufwand ent-
sprach einer grofSen franzésischen Oper mit historischem Sujet und ihren typischen
Bildern: Der Schrigschnitt durch eine Kirche kommt als szenischer Topos ebenso
wie die mittelalterliche Stadt und das altdeutsche Zimmer auch in Meyerbeers Le
Prophéte oder im Faust von Goethe oder Gounod vor, deren szenische Darstellung
sich auf der historisierenden Biihne des 19. Jahrhunderts nicht unterschied. Den-
noch wurde die Ausstattung nicht, wie iiblich, aus dem Fundus zusammengestellt,
sondern neu ausgefithrt. Die Hiuser des zweiten Akts waren nicht nur auf Kulissen
perspektivisch gemalt, sondern bestanden weitgehend aus praktikablen Dekorati-
onsteilen, wie Wagner es in Paris gesehen hatte. Obwohl die Biihnenbildner eigens
nach Niirnberg reisten, war ihr Ziel nicht wie bei der Neuinszenierung von 1901 die
Abbildung von Realitit: Die Katharinenkirche des ersten Akts vereinte Motive aus
unterschiedlichen Kirchen der Stadt zu einem Idealtypus (Abb. 6).

Es heifSt immer wieder, die Meistersinger von Niirnberg hitten sich beim Publikum
rasch durchgesetzt. Das trifft, wenigstens fiir Miinchen, nicht zu. Der spektakuli-
ren Urauffihrung folgten zwar 1868 zehn weitere Vorstellungen, die nach Abreise
der Giste aus dem Ensemble besetzt waren. In den folgenden Jahren blieben die
Auftithrungszahlen hinter denen der romantischen Opern Lohengrin, Tannhiuser
oder Der fliegende Hollinder zuriick.** Die Musik wurde, wie Rezensionen belegen,

6o Ebd.,S. 88.

61 Petzet, S. 158.

62 Ebd., S. 162.

63 Ebd., S. 157 ff.

64 Statistik bei Perfall, Ein Beitrag, S. 133.
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als schwierig empfunden. Nach dem Ausscheiden Hans von Biilows tibernahm ein
Kapellmeister, dessen Namen der Theaterzettel und die Rezension der Miinchner
Neuesten Nachrichten nicht nennen. Ein Theaterzettel von 1873 nennt vier stumme
»Frauen der Meistersinger«, die vermutlich beim Einzug auf die Festwiese auftra-
ten.®> Sie kommen weder im Libretto noch im Regiebuch der Urauffithrung vor,
beantworten aber die von Wagners Dichtung aufgeworfene, jedoch nicht beant-
wortete Frage, wie viele der Meister unverheiratet sind und als Werber um Eva in
Frage kommen.

VII. Trigerische Traditionen

Bei der Urauftithrung wurden die Meistersinger iiberwiegend als komische Oper
wahrgenommen. Aber schon frith verwandelte sich das Werk in ein nationa-
les Festspiel. 1871 umrahmten das Vorspiel und die Festwiese eine Diirerfeier im
Miinchner Nationaltheater. Bis weit ins 20. Jahrhundert wurden die Meistersinger
bei Kaiserbesuchen, am Geburtstag des Reichsprisidenten und dhnlichen Gedenk-
tagen gespielt, aber auch anlisslich von Firmenjubilden, wie etwa 1961 anlisslich
des 100-jihrigen Bestehens des Kaufhauses Ludwig Beck unter der musikalischen
Leitung von Hans Knappertsbusch.®

Ein Indiz fiir diese Abkehr von der Komédie ist die Verbreiterung des musika-
lischen Tempos. Ein durchschossenes Textbuch aus dem Auffithrungsmaterial der
Urauffiihrung verzeichnet die Linge der Akte in der Generalprobe, der Urauffiih-
rung und den ersten Vorstellungen (Abb. 7—9). Hans von Biilow benétigte dem-
nach fiir den ersten Akt eine Stunde und 15 Minuten, fiir den zweiten 55 Minuten
und eine Stunde so Minuten fiir den dritten Akt.®” Unabhingig von dieser Quelle
notierte der Wagner nahestehende Musikschriftsteller Richard Pohl dhnliche Zei-
ten: »Der erste Akt (inklusive des Vorspiels) wihrte 1 Stunde 17 Minuten, der zweite
ss Minuten, der dritte allerdings 1 Stunde st Minuten.«%8

65 Theaterzettel in Programmbheft IT zur Neuinszenierung Die Meistersinger von Niirnberg, Bayerische
Staatsoper 1978/79, unpaginiert.

66 DPerfall, Ein Beitrag, S. 152, Dokumentation von Cornelia Hoffmann, in: Tradition mit Zukunft. 1oo
Jahre Prinzregententheater in Miinchen, hrsg. von Jiirgen Schlider und Robert Braunmiiller, Feld-
kirchen 1996, S. 275 f.

67 D-Mbs St. th. 888-23, laut Katalog »Regiebuch«. Eine genaue Bestimmung dieser Quellen aus the-
aterwissenschaftlicher Sicht steht noch aus.

68 Zitiert nach SW28, S. 8s.
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Diese aus zwei unabhingigen Quellen gut belegten Zeiten sollten ernster
genommen werden als bisher. Die in dem Miinchner Textbuch eigens notierten
neun Minuten fiir das Vorspiel sprechen ein Tempo, das auch heutige Horer als
ungewohnlich wahrnehmen wiirden: Biilows Tempi sind, wenn man die Daten
aus Egon Voss’ Die Dirigenten der Bayreuther Festspiele zum Vergleich heran-
zieht, die raschesten, die je dokumentiert wurden.®® Schneller war nur noch der
Komponist selbst, der sich immer wieder tiber verschleppte Tempi beschwerte: Er
soll das Vorspiel 1871 in Mannheim in nur acht Minuten dirigiert haben.”® Vom
»Andante« als »deutschem Tempo« sprach Wagner nur im tibertragenen Sinn in
seiner Schrift Deutsche Kunst und deutsche Politik, und nicht in seinen musika-
lischen Schriften.”! In Uber das Dirigieren, einer Klage iiber das Schleppen und
eine Kritik an unflexiblen Tempi, ist auch zu lesen, dass die Schlussansprache von
Hans Sachs »trotz allen Ernstes« auf das »Gemiith« des Zuhorers »doch heiter
beruhigend wirken« sollte: ein weiteres Indiz, dass der Komponist sein Werk als
Komédie verstanden wissen wollte.”?

Im Verlauf der Auffithrungsgeschichte verbreiterte sich das Tempo. Das Miinch-
ner Auffihrungsmaterial aus den 20er-Jahren des 20. Jahrhunderts nennt schon
zehn Minuten fiir die Ouvertiire, bei den meisten Dirigenten dauerte der erste
Akt und dritte Akt gut zehn Minuten und der zweite fiinf Minuten linger als
in der Urauffithrung”? Der fiir seine langsamen Tempi berithmte Hans Knap-
pertsbusch dirigierte die Meistersinger allerdings ungewdhnlich rasch, wie das alte
Auffiithrungsmaterial und ein Live-Mitschnitt’# aus dem Prinzregententheater von
1955 belegen.

Zum Traditionsbestand einer Auftithrung der Meistersinger gehért auch die feier-
liche Generalpause nach dem lang gehaltenen »Wacht auf« im dritten Aufzug, wie
sie etwa von Wolfgang Sawallisch zelebrierte. Aber auch hier ist die Uberlieferung
triigerisch: »Die Chére klangen im Ganzen gutc, heift es in einer Rezension aus
dem Jahr 1897.

69 Egon Voss, Die Dirigenten der Bayreuther Festspiele, Regensburg 1976, S. 100 f. Vgl. den Dirigenten
Roger Norrington im Beiheft der CD Wagner: Orchestral Works, The London Classical Players, EMI
Records, 1995.

70 Egon Voss, Richard Wagner, Miinchen 2012, S. 105; auch in: SW28, S. 100.

71 88D, S. 7s.

72 8§D 8, S. 332.

73 D-Mbs St. th. 888-19,1 (Klavierauszug des Inspizienten), auf dem Vorsatz.

74 Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg, Mitschnitt vom 11. September 1995, Bayerische
Staatsoper live, Orfeo International Music C 462 974 L, 1997.
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»Doch darf nicht unbemerkt bleiben, daf die einer falschen Tradition entsprun-
gene, unschéne und unlogische Pause nach der Fermate des »Wach’ auf«-Chores,
die Hofkapellmeister Strauf§ endlich gliicklich ausgetilgt hatte, nun unter
Hofkapellmeister Fischer, der die Leitung der Oper fiir diese Auffithrungen

iibernommen hat, wieder aufleben zu sollen scheint.«”>

Heutige Horer diirften diese Fermate fiir eine echte Tradition halten. Da sich
Strauss als Wagner-Dirigent aber an Hans von Biilow orientierte, diirfte sie tatsich-
lich zur Bayreuther Tradition der verlangsamten Tempi und der Pathetisierung zih-
len. Den Miinchnern galt allerdings nicht Richard Strauss als Hiiter der Wagner-
Tradition, sondern der Hofkapellmeister Franz Fischer. Und so zeigt es sich wieder
einmal, dass Tradition wegen der iiberwiegend miindlichen Uberlieferung und des
transitorischen Charakters jeder Auffithrung eine ungewisse Sache ist, die sich der
wissenschaftlichen Rezeptionsforschung vielfach entzieht.

Inszenierungen der Meistersinger von Niirnberg und
des Ring des Nibelungen in Minchen

Die Meistersinger von Niirnberg Der Ring des Nibelungen

Intendant: Karl von Perfall (1868—1892)

1868 1869 Das Rheingold, 1870 Die Walkiire
ML: Hans von Biilow ML: Franz Wiillner

R: Reinhard Hallwachs R: Reinhard Hallwachs

BB: Christian Jank, Heinrich Déll, BB: Christian Jank, Heinrich Déll

Angelo II Quaglio

1878 Der Ring des Nibelungen
R: ab 1873 Eduard Sig], 1894 (teilweise neue Ausstattung)
nach 1880 Karl Bruillot BB: Hermann Burghart

R: Karl Bruillot, spiter Anton Fuchs

75 MNN, 24. August 1897, Zeitungsausschnitt, BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper 1056.
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(General-)Intendanten: Ernst von Possart (1893-1906), Karl von Speidel (1907-1911),
Clemens von Franckenstein (1912—1918)

1901 1903
ML: Herman Zumpe ML: Herman Zumpe
R: Ernst von Possart, Anton Fuchs R: Ernst von Possart, Anton Fuchs,

zuletzt Max Hofmiiller
BB: Hans Frahm, Adolf Mettenleiter BB: Hans Frahm, Adolf Mettenleiter
Max Briickner Max Briickner
1910 neue Festwiese um 1910 teilweise neu ausgestattet

Intendanten: Karl Zeif$ (1919-1924), Clemens von Franckenstein (1924-1934)

1928 1921/1922

ML: Hans Knappertsbusch ML: Bruno Walter, spiter Knappersbusch

R: Max Hofmiiller, spater Kurt Barré R: Anna Bahr-Mildenburg, spiter Max
Hofmiiller

BB: Adolf Linnebach BB: Leo Pasetti, Adolf Linnebach

Intendant: Oskar Walleck (1935-1938)

1936 1931-1934

ML: Clemens Krauss ML: Hans Knappertsbusch
R: Kurt Barré R: Kurt Barré

BB: Benno von Arent BB: Adolf Linnebach

Intendant: Clemens Krauss (1938-1944)

1943 1939—1941

ML: Clemens Krauss ML: Clemens Krauss
R: Rudolf Hartmann R: Rudolf Hartmann
BB: Ludwig Sievert BB: Ludwig Sievert

Intendant: Georg Hartmann (1945-1952)

1947: Die Walkiire
ML: Georg Solti
R: Max Hofmiiller,
BB: Janni Loghi

1949 1951-1952
ML: Eugen Jochum ML: Georg Solti, Hans Knappertsbusch
R: Heinz Arnold R: Heinz Arnold

BB: Helmut Jiirgens BB: Helmut Jiirgens
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Intendant: Rudolf Hartmann (1952-1967)

1960

R: Wolf Volker

ML: Joseph Keilberth
BB: Heinz Pfeiffenberger

1963 1966 Die Walkiire, Ring abgebrochen
ML: Joseph Keilberth ML: Joseph Keilberth

R: Rudolf Hartmann R: Rudolf Hartmann

BB: Helmur Jiirgens BB: Ekkehard Griibler

Intendant: Giinther Rennert (1967-1976)

1969

ML: Lovro von Matacic

R: Giinther Rennert

BB: Johannes Dreher nach Helmut

Jiirgens

1972-1976

ML: Wolfgang Sawallisch

R: Giinther Rennert

BB: Jan Brazda (mit Johannes Dreher)

Intendanten: August Everding (1977-1982), Wolfgang Sawallisch (1982-1993)

1979 1987

ML: Wolfgang Sawallisch ML: Wolfgang Sawallisch
R: August Everding R: Nikolaus Lehnhoff
BB: Jiirgen Rose BB: Erich Wonder

Intendant: Peter Jonas (1993—2006)

2004 2002—2003

ML: Zubin Mehta ML: Zubin Mehta

R: Thomas Langhoff R: Herbert Wernicke, spiter David Alden
BB: Gottfried Pilz BB: Gideon Davy

Intendant: Nikolaus Bachler (ab 2008)

2016 20II—2012
ML: Kirill Petrenko ML: Kent Nagano
R: David Bosch R: Andreas Kriegenburg

BB: Patrick Bannwart BB: Harald Thor



Abb. 1: Die Festwiese im von Jiirgen Rose entworfenen Oktoberfestzelt fiir August Everdings
Inszenierung von 1979 (Fotoarchiv Bayerische Staatsoper)

Abb. 2: Die Festwiese in Rudolf Hartmanns Inszenierung von 1963
(Archiv Rudolf Betz, Deutsches Theatermuseum)



Abb. 3: Rudolf Bockelmann (Sachs) auf der vom »Reichsbiihnenbildner«
Benno von Arent entworfenen Festwiese, Miinchen 1936
(Fotoarchiv Bayerische Staatsoper)

Abb. 4: Massenszene in der Inszenierung von 1936
(Programmbheft der Auffithrung, Deutsches Theatermuseum)



Abb. 5: Zuschauerraum des Nationaltheaters am Ende der Meistersinger-
Vorstellung im April 1933 (Zeitungsausschnitt, BayHStA, Slg. Rehse)

Abb. 6: Entwurf zur Katharinenkirche fiir die Urauffithrung von 1868
(Deutsches Theatermuseum)



Abb. 7: Handschriftlich notierte Auffithrungsdauern im Regiebuch von 1868:
oben die Generalprobe, unten die Urauffithrung (D-Mbs St. th. 888-23)
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Abb. 8: Linge der Auffiihrung unter verschiedenen Dirigenten der
1920er-Jahre auf dem hinteren Vorsatz eines Inspektions-Klavierauszuges
(D-Mbs St. th. 888-17,1)
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Abb. 9: Auffithrungsdauern aus einem Inspektions-Klavierauszug
(D-Mbs St. th. 888-17,1, vorderer Vorsatz), Nennung des Prinzregententheaters






»Jeder Punkt ein Heiligtum«.
Zum Dogmatismus der Minchner
Wagner-Tradition von 1900 bis 1945

Sebastian Werr

Am Beginn des Jahres 1933, genau eine Woche vor der sogenannten »Machter-
greifunge, sandte der bayerische Gesandte in Wiirttemberg, Dr. Emil Tischer,
einen Bericht iiber die Stuttgarter Feierlichkeiten zum so. Todestag Wagners an
das Bayerische Staatsministerium des Auflern. Er berichtete, der Rostocker Ger-
manist Wolfgang Golther, damals einer der renommiertesten Wagner-Forscher,
habe in seiner Festrede behauptet, Stuttgart habe Miinchen nun tberfligelt.
Das Opernhaus der wiirttembergischen Hauptstadt stiinde jetzt an der Spitze der
deutschen Theater, weil es simtliche 13 Opern Wagners in einem Festzyklus zur
Auftithrung bringe. Dieses Lob Golthers wiirde »begreiflicherweise in der Stutt-
garter Presse mit grosser Genugtuung vermerkt.« Golther erschien die Leistung des
Stuttgarter Theaters als besonders bemerkenswert, da »die Wagner-Auffiihrungen
im alten Wiirttembergischen Landestheater lange Jahre vollstindig den Wagner-
»Stilc hitten vermissen lassen und erst der aus der Bayreuther Tradition kommen-
de Kapellmeister Hermann Zumpe Stuttgart aus seinem »Wagner-Schlafc erweckt
habe«.! Das bayerische Auflenministerium war verunsichert und sah sich genétigt,
eine Kopie des Schreibens an die Bayerische Staatsoper weiterzuleiten, die jedoch
beschwichtige: Selbst in Bayreuth wiirde man nicht alle Opern Wagners in einem
Zyklus auffithren. Man moge den Auflerungen des Wagner-Forschers nich allzu
viel Bedeutung beimessen.

Wenngleich die Wagner-Pflege noch heute oft alles andere als unpolitisch
erscheint, ist sie trotz der alljahrlichen Defilees fiihrender Politiker bei den Bay-
reuther Festspielen keine Angelegenheit von staatstragender Bedeutung mehr. Eine
Verunglimpfung Wagners wird nicht mehr als eine Art von Anschlag gewertet, wie
dies nach den Miinchner Festlichkeiten zum 120. Geburtstag Wagners von 1933

1 Dr. Emil Tischer an das Bayerische Staatsministerium des Auflern, 23. Januar 1933, BayHStA,
Intendanz Bayerische Staatsoper 1312.
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der Fall war. Zu dieser Zeit gehorte es nicht nur zu den Handlungen der biirger-
lichen Politik, sondern selbst zum Rahmenprogramm wissenschaftlicher Wagner-
Tagungen, am Grab des Komponisten oder vor den ihm gewidmeten Denkmilern
feierlich Blumen niederzulegen. Nachdem Unbekannte die von der Gedenkfeier
vor dem Wagner-Denkmal beim Prinzregententheater liegenden Krinze ange-
ziindet hatten, vermutete die Miinchner Polizei sogleich einen »kommunistischen
Bubenstreich«® und setzte eine hohe Belohnung zur Ergreifung der Titer aus.
Unverziiglich wurde das Denkmal von den Spuren des »Attentats« gereinigt und
die Stadt Miinchen lief§ ein neues »michtiges Lorbeergebinde« niederlegen.® Der
Titer entpuppte sich schliefilich als vorbestrafter Pyromane ohne jeglichen poli-
tischen Hintergrund. Der 19-jihrige Hilfsarbeiter gestand, den Brand aus reinem
Ubermut entziindet zu haben, als er um 3.30 Uhr nachts zufillig auf einem gestoh-
lenen Fahrrad am Denkmal vorbeikam und beim Anstecken einer Zigarette die
dort liegenden Kriinze sah.

Fragen der Tradierung von Geschichte und die Konstruktion von Vergangen-
heitsbildern haben stets eine wichtige Rolle fiir die Selbstvergewisserung von Indi-
viduen und gesellschaftlichen Gruppen gespielt. Besonders auf Wagner richteten
sich Projektionen, die durch den hohen Ton und die Grofartigkeit seiner Musik
beférdert wurden, die aber tiber den Bereich des Kiinstlerischen weit hinausgingen.
Auch wenn die bekannte Abrechnung der »Richard-Wagner-Stadt Miinchen« mit
Thomas Mann im Jahr 1933 ganz im Sinne der Nationalsozialisten war, erklirt
sich der Protest doch wesentlich aus der Geisteshaltung eines Teils der damaligen
Miinchner Wagnerianer — ob sie nun Nationalsozialisten waren oder nicht. Zwei
der Hauptverantwortlichen fiir den Protest, Generalmusikdirektor Hans Knap-
pertsbusch und Generalintendant Clemens von Franckenstein, wurden kurz darauf
aus ihren Amtern entfernt. Bei allen persénlich und politisch motivierten Wiin-
schen nach Abrechnung mit Mann ging es auch um Wagner. Genauer, um ein zum
Denkmal versteinertes heroisches Bild vom Leben und Werk des Komponisten.

Die Pflege der Musik fiigt sich nahtlos in die Erinnerungskultur der Zeit, was
selbst die Titel von musikwissenschaftlichen Vorhaben wie der 1900 eingerichte-
ten Editionsreihe Denkmaler der Tonkunst in Bayern deutlich machen. Denkmiler
sagen oft mehr tiber ihre Stifter aus als tiber die, derer gedacht wird. Fiir den His-
toriker Winfried Speitkamp stehen Denkmalpflege und Nationsbildung in enger

2 MNN, 1. April 1933.
3 MNN, 15. April 1933.
MNN, 20. April 1933.
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Bezichung:®> Vor allem nach der Reichsgriindung mussten auf nationaler Ebene
Werte und Symbolik geschaffen werden, um eine gemeinsame Identitit der konfes-
sionell wie kulturell heterogenen Bevélkerung Deutschlands zu beférdern; Symbo-
lik, die die Vergangenheit Deutschland in einer bestimmten Weise strukturierten
und die zugleich der politischen Legitimation derjenigen dienten, die sich auf dieses
nationale Erbe bezogen. Das Infragestellen der deutschen Leitkultur stellte zugleich
diejenigen in Frage, deren Legitimation als gesellschaftlich fithrende Gruppe sich
auch durch den Verweis auf eine kulturelle Fiihrerschaft begriindete. Dabei war der
Wagner-Kult auch in Miinchen auf das Engste mit der Volkischen Bewegung ver-
flochten. So war 1913 der Auffithrung der Meistersinger aus Anlass des 100. Geburts-
tags des Komponisten eine Gedichtnisrede vorangestellt, »die Wagner nicht nur
als den groflen Musiker und Dramatiker, sondern vor allem auch als machtvollsten
Vorkampfer deutscher Kultur und deutschen Geistes tiberhaupt feierte«. Die Vor-
stellung ging in »weihevoller Stimmung« tiber die Bithne, und am

»Schluss der Szene auf der Festwiese, beim letzten Preisgesang auf deutscher
Meister Ehr’, formierte sich die Gruppe auf der Bithne mit der Front gegen
das Publikum und Sachs-Feinhals [Fritz Feinhals als Hans Sachs] dréhnte an
die Rampe vortretend, das »Ehrt eure deutschen Meister« mit Stentorstimme
ins Haus. Die Festbeleuchtung flammte auf, das Publikum erhob sich von den
Sitzen, dem Genius des verewigten Meisters huldigend.«¢

Die auf das 19. Jahrhundert zuriickgehende Miinchner Wagner-Tradition sollte sich
bis um den Zweiten Weltkrieg halten — zumindest als ein Wunschbild desjenigen,
zu dem man wieder zuriickkehren solle. 1939 beschwerte sich Alfred Wekherlin im
Namen von Miinchner Wagnerianern bei Generalmusikdirektor Clemens Krauss,
dass die Wagner-Tradition immer mehr missachtet werde. Schon seit der Ara Wal-
ter habe man »die Pietdtlosigkeit dem Werk gegeniiber wachsen und wachsen sehen
von Jahr zu Jahr«” Die Forderung der »Pietit« gegeniiber den Schépfungen von
bestimmten Kiinstlern hitte noch im 18. Jahrhundert nicht mehr als Kopfschiitteln
hervorgerufen — der mit pseudoreligiosen und nationalistischen Elementen aufge-
ladene Geniekult der Romantik lief$ ihn zu etwas scheinbar Selbstverstindlichem
werden. 1891 spitzte Wilhelm Heinrich Riehl das zunehmend Sektiererische des

s Winfried Speitkamp, Die Verwaltung der Geschichte: Denkmalpflege und Staat in Deutschland, 1871—
1933, Gottingen 1996, S. 153.

6 Bayerischer Courier, 24. Mai 1913.
Alfred Wekherlin an Clemens Krauss, 13. Februar 1939, BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper

1314.
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Wagner—Kults zu, wenn er notierte: »Der innerste, festeste Kern von Wagners Partei
ist mehr noch als Partei, er ist zugleich Gemeinde, die an ihren Messias glaubt und
seinen Offenbarungen lauscht mit der Andacht von Gliubigen. Die Verehrung sei-
ner Person und seiner Werke steigert sich zum Kultus, seine Biicher erscheinen als
Bekenntnisschriften, als symbolische Biicher des dsthetischen neuen Glaubens.«®
Die Wagner-Verehrung nahm bekanntlich geradezu religiése Ziige an. 1915 war fiir
den Kiritiker Alexander Dillmann wegen des Krieges »nicht die Zeit der Feste,
sondern eine »Zeit der Tat«. Aber was

»sich im Miinchner Festspiel-Tempel an diesen Parsifal-Abenden [...] begibt, ist
diesmal alles andere als ein Festspiel. Es ist viel mehr. Eine Andacht derer, die
zuriickgeblieben sind, ein Gebet, eine Stunde der inneren Einkehr. In stummer
Ergriffenheit, lautlos wie in einer Kirche, saflen dicht gedringt Tausende im
Tempel und erlebten das Wunder des Grals.«®

Wekherlin klagte Krauss, man habe »das Niveau der Auffithrungen schwanken schen,
nicht in den Einzelleistungen, sondern im Blick auf das Gesamtkunstwerk.« Dass nun
in der Spielzeit 1938/39 noch keine zyklische Auffithrung des Rings stattgefunden ha-
be, sei ein Unding, da die Wagnerfreunde Miinchens »eine mustergiiltige Auffithrung
des Werkes zu verlangen das Recht« hitten. Er bat daher »um eine erstklassig besetzte
Ring-Auftithrung [...] in zyklischer Form (Dauer 6 Tage).«'® Krauss stellte daraufhin
geschlossene Ring-Auffithrungen in neuen Inszenierungen in Aussicht; die alten konne
er »kiinstlerisch nicht mehr verantworten«, denn mit »mangelhaften Auffithrungen
[sei] weder dem Werk Wagners noch dem Publikum gedient«.!* Aus Sicht Wekherlins
trat allerdings keine Besserung ein, im Gegenteil: 1949 wandte er sich mit denselben
Argumenten an den dann amtierenden Intendanten Georg Hartmann, um sich mit
einer weit ausholenden Denkschrift Minchner Wagner-Tradition einst — und heute?*
erneut {iber die angeblich mangelnde Pflege der Werke Wagners zu beschweren. Un-
ter den Dirigenten Hermann Zumpe, Franz Fischer und vor allem Felix Mottl habe
man »herrliche Auffithrungen, stilechte, vom Geist der Jiingerschaft getragene« etle-
ben diirfen. Mit Bruno Walter sei »ein neuer Geist ins Haus« gekommen, und »seine
Tristaninterpretation zerfloss ins weichliche; alles Herbe, Grofle, das im Werke steckt,
und das Mottl und Fischer herauszuholen wussten, vermisste man jetzt«. Walter hielt

8  Wilhelm Heinrich Riehl, Kulturgeschichtliche Charakterkipfe, Stuttgart 1891, S. 475.

9  MNN, 17. August 1915.

10 Alfred Wekherlin an Clemens Krauss, 13. Februar 1939, BayHStA, Intendanz Bayerische Staatsoper
1314.

11 Clemens Krauss an Alfred Wekherlin, 20. Februar 1939, ebd.

12 Alfred Wekherlin, »Miinchner Wagner-Tradition einst — und heute?«, ebd.
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aber immerhin noch an den Auffithrungen zu Wagners Geburts- und Todestag fest,
von denen man im Ersten Weltkrieg abkam. »Jedenfalls waren sie in der Systemzeit
nicht mehr tiblich. Der schone Brauch passte nicht in die Zeit der Neutoner und Ato-
nalisten.« Der »Geist der Interpretation« habe sich verindert und man miisse von einer
»Weroperung« sprechen: die »Zeitmasse wurden und werden verhetzt, man feiert durch
nichts zu begriindende Klangrauschorgien, arbeitet die Blechbldsergruppen brutal her-
aus, besetzte die Streicher viel zu schwach«. Um die szenischen Anweisungen Wagners
habe man sich tiberhaupt nicht mehr gekiimmert, stattdessen seien »Geschmacklosig-
keiten und Phantasielosigkeit« prisentiert worden. Auch Krauss stand fiir ihn »nicht
im Geiste der Jiingerschaft zu Wagnery, sein Ideal war »der Belcanto, das Schwelgen
im Klanglich-Sinnlichen«. Sein Interesse habe vor allem Richard Strauss gegolten, des-
sen Werke einschliefSlich der »langweiligsten wie Capriccio« tiber Gebiihr gespielt wor-
den seien, und der italienischen Oper; am Heldengedenktag 1941 habe Krauss nichts
besseres im Sinn gehabt, als Carmen auftithren zu lassen. Die grofSen Werke Wagners
verschwanden dagegen jahrelang vom Spielplan, da sie angeblich erst »wiirdig einstu-
diert« werden mussten. »Den Beweis, dass die Auffithrungen nach der Neueinstudie-
rung hoher gestanden hitten als frithere, blieb man uns schuldig.« 1945 sei die Wagner-
Tradition schliefSlich ganz abgebrochen. Sie miisse nun wieder neu belebt werden, aber
»nicht von selbstherrlichen Dirigenten und Regisseurens, sondern von denen, »die sich
bescheiden als Diener am Werk des Genius fiithlen«.

Wekherlin enthilt sich in den Denkschriften aller rassistischen oder nationalisti-
schen Angriffe. Dennoch fillt auf, welche Dirigenten fiir ihn inakzeptabel waren:
Seine Feindbilder sind Bruno Walter, der vor allem nach dem Ersten Weltkrieg
wegen seiner jiidischen Herkunft angefeindet wurde, und Clemens Krauss, der zwar
massiv von Hitler protegiert wurde, dessen arische Abkunft aber Gegenstand von
Spekulationen war. Krauss hatte mit massivem Gegenwind durch den Intendan-
ten Oskar Walleck zu kimpfen, der sich fiir das Amt in Miinchen, wie das baye-
rische Kultusministerium feststellte, besonders durch »den Ruf eines energischen
Vertreters nationalsozialistischen Kulturwillens« empfohlen hatte.!* Walleck trug
entscheidend zur Vertreibung von Knappertsbusch bei, der Ende 1935 dem Minis-
terium ausfiithrlich darlegte, wie ihm der Intendant alle Zustindigkeiten aus den
Hinden genommen habe. So konne es nicht weitergehen, schrieb Knapperstbusch,
»soll nicht die Oper der Stadt der Bewegung auf Provinzniveau herabsinken! Dies
allein ist die Richtschnur fiir mein Handeln, zu dem ich mich verpflichtet fiih-
le dem Fiihrer gegeniiber, der in Miinchen die Stadt der deutschen Kunst wissen

13 Bayr. Staatsministerium fiir Unterricht und Kultus an den Miinchner Stadtrat, 18. Juni 1934, BayH-
StA 50186/1.
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will. % Walleck intrigierte auch gegen Krauss und berichtete gegeniiber Staatsmi-
nister Hans Schemm von angeblichen Storungsversuchen des Publikums, sobald
Krauss am Dirigentenpult erscheine. Krauss sei »der groflen Menge der Miinchner
Theaterbesucher unsympathisch«. Zu dessen Antipathie trage auch »das hartnickige
Gerticht bei [...], dass Clemens Krauss Halbjude sei, zumal einige in der Miinchner
Offentlichkeit stehende Personlichkeiten erkliren, fiir diese Behauptung mit ihrem
Eide einstehen zu koénnen«.!> Den Machtkampf mit dem von Hitler protegierten
Dirigenten konnte Walleck nicht gewinnen und ging 1939 als Generalintendant
in das besetzte Prag. Krauss gehorte »zwar zu den wenigen Kiinstlern, die hiufig
Zutritt zum Fiihrer hatten, aber wir konnten weltanschauliche Unzuverlissigkeit
an immer neuen Beispielen feststellen«, klagte Herbert Gerigk, der im Amt Rosen-
berg fiir Musik zustindig war.!® Die »weltanschauliche Unzuverlissigkeit« hinderte
Krauss aber nicht daran, seinen Einfluss geltend zu machen, dass Mitglieder der
Bayerischen Staatsoper »arisierte« Wohnungen bekamen. »Gemif§ einem Auftrage
des Fiihrers wendet sich Generalintendant Clemens Krauss, wenn er beziiglich der
Oper Wiinsche hat, an michg, teilte Bormann dem Miinchner Oberbiirgermeister
mit. Krauss sei es unmoglich, fiir neue Mitglieder der Oper Wohnungen zu erhalten.
Davon habe er »heute dem Fiihrer berichtet. Dieser wiinscht, dass Sie doch noch
einmal priifen, ob nicht eine Anzahl weiterer Judenwohnungen fiir die neuverpflich-
teten Mitglieder der Bayrischen Staatsoper geriumt werden konne«.!”
Allein in einem Konzert Gino Marinuzzis bekam Wekherlin den Eindruck,

»hier steht einer, der hat den rechten Geist. Da gab es jene zarten Tempomodi-
fikationen, die das Grundtempo kaum merklich verindern, jene grofen bis
zum jihen Absturz sich weiter und weiter wolbenden Bogen, die den herrlichen
Aufbau des Werkes offenbar werden lassen, dieses begliickende Herausarbei-
ten der Mittelstimmen [...]. Die unbindige Kraft und Herbheit blieben nicht
latent«. Dies sei im »Mottl'schen Geist gewesen«.'®

Was war nun aber im Mottl’schen Geist? Mottls Geisteshaltung, die man heute
wohl am ehesten mit engstirnig beschreiben kénnte, macht ein Konflikt mit Hel-
dentenor Heinrich Knote deutlich, der 1908 durch die Miinchner Zeitungen lief.

14 Stellungnahme Hans Knappertsbusch vom November 1935, BayHStA MK 41010.

15 Vermerk vom 4. Dezember 1937, BayHStA MK 41010.

16 Herbert Gerigk an Hauptamt Wissenschaft vom 30. August 1944, Bundesarchiv NS 15/74.

17 Martin Bormann an Oberbiirgermeister Karl Fiehler, 1. April 1942, zitiert nach Fred K. Prieberg,
Handbuch Deutsche Musiker 19331945, CD-ROM, Kiel 2009, S. 4231.

18 Alfred Wekherlin, »Miinchner Wagner-Tradition einst — und heute?«, BayHStA, Intendanz Bayeri-
sche Staatsoper 1314.
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Knote erklirte, er wolle kiinftig nicht mehr an ungestrichenen Auffithrungen mit-
wirken, was freilich undenkbar war. Der Grund fiir seine Verstimmung war ein
Brief Mottls, den der Tenor just an seinem Hochzeitstag erhielt, der dadurch ganz
verdorben wurde. Jemand wie Knote, monierte Mottl mit Blick auf den gerade
gelaufenen Ring, der »sich ganz speciell nur diesen Aufgaben widmet, miisste, was
thythmische Correctheit, Sicherheit in Behandlung des Textes und namentlich
nach Seite der Darstellung hin, thurmhoch tiber dem stehen, was Sie uns an die-
sen 3 Abenden geboten haben«. Dann listete Mottl eine Reihe von Kritikpunkten
auf, noch nicht einmal die zahlreichen »rhythmischen Ungenauigkeiten u. Text-
verwechslungen« aufzihlend, »welche keinesfalls bei Wagner, wo jeder Punkt ein
Heiligtum ist, vorkommen diirfen«. Knote habe zwar glinzend gesungen, aber dies
sei bei Wagner nicht alles, denn er habe folgende Fehler begangen:

Walkiire:

»a) Erster Auftritt des Siegmund statt beim sf der Horner, um 2 Takte zu spit.

b) Niedersinken am Lager bei dem Herd — um 1 Take zu friih.

c) Geberde bei bis Schild und Speer im Karst mir zerhau'n« (mit der Musik)
ganz weggeblieben

d) Vor den Worten: »Dich seligste Frau« waren Sie so weit von Sieglinde abge-
wendet, dass Sie das darauf folgende vorgeschriebene Spiel unmoglich aus-
fithren konnten.«

Siegfried:

»a) Das Einstoflen der Stangenform in den Wassereimer war sechs Takte zu
spit, wodurch die zischende Musik des Orchesters unverstindlich blieb.

b) Im zweiten Akt nach dem ersten Gesang des Waldvogels (am Schluss, in
der letzten Szene) sprangen Sie sofort auf und gingen nach vorne, statt, wie
vorgeschrieben, sich zunichst nur »vom Sitz zu erheben« und erst nach dem
dritten Gesang (bei aufjauchzend) ganz vom Lager weg, nach vorne zu
kommen.

¢) Im dritten Act, bei der Erweckung, nahmen Sie den Schild der Briinnhilde
nicht dort, wo es vorgeschrieben steht, ab, so dass die Worte: >In Waffen ein
Mannl« ginzlich unverstindlich bleiben mussten.

d) Zogen Sie das Schwert nicht mit dem Motiv im Orchester, sondern 3 Takte
friiher!

e) Versiumten Sie die Vorschrift Wagners, rer sinkt wie ohnmichtig an Briinn-
hildes Busen, sondern waren bei dieser Stelle weit weg von Briinnhilde.«
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Gotterdimmerung:

»a) Den Vergessenheitstrank tranken Sie nicht mit dem musikalischen Motiv
im Orchester, sondern zwei Takte zu friih, so dass dann eine peinliche uner-
trigliche Pause entstand!

b) Bei der Blutsbriiderschaft fand das Ritzen mit dem Schwert nicht mit dem
entsprechenden (Schwert) Motiv, sondern 8 Takte (!) zu spit statt.

c) Als Gunther verkleidet, erschienen Sie fiinf Takte zu spit.

d) Sie zogen am Schlusse des ersten Akts das Schwert nicht mit dem Motiv,
sondern drei Takte zu frith.«!?

Das Miinchner Tagblatt polemisierte, dass »man heutzutage mit dem Maflstabe
nachmesse, ob Briinnhilde nicht den Speer einige Centimeter zu weit vorsetze,
ob die Helden den richtigen Abstand voneinander hitten«.?® Dass die sklavische
Befolgung des Notierten tatsichlich im Sinne Wagners war, muss bezweifelt
werden. Es gab Dirigenten wie Felix Weingartner, die sich als Anhinger Wag-
ners, aber als Gegner der Bayreuthianer verstanden. 1886 hatte Weingartner die
Familie Wagner niher kennengelernt, als er bei den Bayreuther Festspielen in
untergeordneter Funktion tdtig war. Im Mittelpunkt seiner ersten Unterredung
mit Cosima hatte die Frage der Striche in Wagners Opern gestanden. Sie woll-
te lieber auf die Mitwirkung Albert Niemanns als Tristan verzichten, erklirte
Cosima, weil dieser sich auflerstande sah, die Partie ungekiirzt zu singen. Da-
rauf hatte Weingartner sich die Bemerkung verkniffen, dass ihm ein gestriche-
ner 7ristan mit Niemann immer noch lieber sei als ein ungestrichener ohne
ihn.2! Das sture Beharren Cosimas am einmal Festgelegten war der Grund fiir
Weingartners Entfremdung von den Festspielen; er sah sich in der Tradition des
Komponisten, der mit seinen Werken viel pragmatischer umgegangen war als
seine Frau. Von dem befreundeten Dirigenten Hermann Levi erfuhr Weingart-
ner, dass Wagner selbst gar nicht gegen Anderungen des Notentexts gewesen sei.
Als er nach langer Zeit wieder Tristan und Isolde horte, habe er erregt ausgeru-
fen: »Streichen Sie doch die Posaunen aus dem Duett heraus! Das ist ja alles viel
zu stark instrumentiert!«??

Die von den Wagnerianern energisch vertretene Forderung nach ungestrichenen
Auffiithrungen galt freilich nur fiir Komponisten, denen aus ideologischen Griinden

19 Bayerischer Courier, 12. November 1908.

20  Miinchner Tagblatt, 13. November 1908.

21 Felix Weingartner, Lebenserinnerungen, Band 1, Wien und Leipzig 21928, S. 249.
22 Ebd., S. 250.
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eine besondere Bedeutung beigemessen wurde. 1929 entgegnete Generalintendant

Franckenstein auf eine Beschwerde tiber Striche in Eugen d’Alberts Oper Tiefland:

»Das Recht Striche zu machen, wird von jeder Bithne beansprucht und durch-
geftihre. [...] Zu dem Fall Tiefland ist zu sagen, dass die Musik musikalisch so
wenig wertvoll ist, dass selbst bei kriftigen Strichen von einer Verstimmelung

eines Kunstwerkes nie die Rede sein kann.«?3

Besonders im Nationalsozialismus erlebte der Begriff »Werktreue« eine Hoch-
konjunktur. 1933 wiirdigten die kurz zuvor gleichgeschalteten Miinchner Neuesten
Nachrichten die Zoppoter Richard-Wagner-Festspiele als »werktreu-deutsch«,?4 und
der Volkische Beobachter lobte 1938 an den Miinchner Ausstattungen von Ludwig
Sievert, es manifestierte sich in ihnen »ein bewusster Widerstand [...] gegen Zer-
setzungserscheinungen und ein offenes Gestindnis zum >Dienen am Werk«w; ein
»innerer Drang und Wille zur Werktreue«.?> Die Aufladung des Begriffs miisste
vielleicht noch stirker als bisher in volkischem Zusammenhang gesehen werden,
denn die »Treue« gehérte zu den Tugenden, die man in Anlehnung an Tacitus den
Germanen zuschrieb. So kam Houston Stewart Chamberlain in den Grundlagen
des 19. Jahrhunderts zu dem Schluss, die als herausragend dargestellte germanische
Kulturleistung habe eine besondere Ursache, »die unvergleichliche und durchaus
eigenartige germanische Treue«.?® Ginzlich pervertiert wurde der Treuebegriff im
»Dritten Reich«, wo er in der Bedeutungsverengung auf bedingungslosen Gehor-
sam eine enorme Konjunktur erlebte, was sich unter anderem im Wahlspruch der
SS niederschlug: »Meine Ehre heift Treue«.

In den geschilderten Zusammenhingen muss man auch den bekannten Prozest
der Richard-Wagner-Stadr Miinchen gegen Thomas Mann im Jahr 1933 sehen. Der
bayerische Generalmusikdirektor Hans Knapperstbusch hatte sich mit Hans Pfitz-
ner und anderen ins Benehmen gesetzt, um den spiter veroffentlichten Protest zu
formulieren. Dann versandte Knappertsbusch an eine Reihe bekannter Miinchner
Personlichkeiten ein Rundschreiben, in dem er zur Mitunterzeichnung aufforderte.

»Herr Thomas Mann hat das Wagner-Jahr dazu beniitzt, um in einem zu
Amsterdam gehaltenen Vortrag ein deutsches Genie, den gréssten Musikdra-
matiker aller Zeiten, zu verunglimpfen. Wie jeder produktive Musiker bin
ich zwar an mitunter sehr seltsame Kunsturteile gew6hnt und darin geiibt, sie

23 Vermerk vom 19. Juni 1929, BayHStA MK 7 40968.
24 MNN, 13. Juni 1933.

25 Vilkischer Beobachter, 23. Juli 1938.

26 Ebd., S. s04.
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zu ignorieren. Hier scheint mir aber Stillschweigen nicht am Platze zu sein.
Bayern und Miinchen sind stolz auf den positiven Teil ihrer Beziehungen zu
Richard Wagner, den sie Ludwig II. verdanken. Was geschehen kann, um die
negativen Seiten dieser Beziehungen auszugleichen, wird von der Miinchner
Wagner-Pflege, die zu betreuen derzeit ich die grosse Ehre habe, mit heissem
Bemiihen seit Jahr und Tag getan. Wer es deshalb wagt, den Mann, der deutsche
Geistesmacht wie ganz wenige der Welt dargetan hat, 6ffentlich zu verkleinern,
soll seine blauen, hier weiss-blauen Wunder erleben! Ich habe zunichst einem
kleineren Kreis von Gleichgesinnten, den Herren Professor Dr. Hans Pfitzner,
Verlagsdirektor Wilhelm Leupold und Chefredakteur Adolf Schiedt, Generalin-
tendant Frhr. Clemens von Franckenstein und Staatstheaterdirektor Dr. Arthur
Bauckner, die Veroffentlichung des anliegenden Protests vorgeschlagen und
volle Zustimmung gefunden. Um der Kundgebung eine breite Basis zu geben,
mochte ich mich nunmehr beehren, auch Euer Hochwohlgeboren anheim-
zustellen, Thre Unterschrift unter den Protest zu setzen.«?”

In dem in den Miinchner Neuesten Nachrichten und anderen Zeitungen verdffentlich-
ten Protest beklagten die Unterzeichner, dass Thomas Mann »seine frither nationa-
le Gesinnung« gegen eine »kosmopolitisch-demokratische Auffassung« eingetauscht
habe. Anmaflend sei unter anderem, dass er Wagners Werk als einen »mit hochs-
ter Willenskraft ins Monumentale getriebenen Dilettantismus« bezeichne; ginzlich
unertriglich werde dies durch »das fade und siifhisante Lob, das der Wagnerschen
Musik wegen ihrer "Weltgerechtigkeit, Weltgenieflbarkeit« und wegen dem Zugleich
von »Deutschheit und Modernitit« erteilt werde. So eine Herabsetzung lassen man
sich »von keinem Menschen gefallen, ganz sicher aber nicht von Thomas Manng, der
sich durch seine »Bekehrung zum republikanischen System« als dermafien unzuver-
lassig herausgestellt habe.?® Die Wagnerianer sahen sich personlich herabgesetzt, wie
es Siegmund von Hausegger formulierte, der mit einem offenen Brief an die Neue
Rundschau, die Thomas Mann verteidigt hatte, nochmals nachlegte. Der Protest habe
sich nicht gegen einzelne Formulierungen gerichtet, sondern

»gegen die gesamte geistige Einstellung, aus der heraus Herr Thomas Mann
glaubt, einer Erscheinung wie Richard Wagner gerecht werden zu diirfen. Denn,
hernach wiirde Wagners Kunst zwar genial, aber zersetzt und unwahr, duflerlich,

27 Rundschreiben Hans Knappertsbusch an ungenannten Empfinger, 3. April 1933, BayHStA, Inten-
danz Bayerische Staatsoper 1312.
28  MNN, 16./17. April 1933.
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kitschig, dilettantisch sein. Mag Herr Mann in solcher Morbidheit etwas Bewun-
dernswertes sehen, fiir uns ist in dem Artikel die objektive Tatsache denkbar
schwerster Herabsetzung des groflen Meisters gegeben, dessen Bild Thomas Mann
zu verzerrten Fratze verwandelt. Dies mit aller Klarheit auszusprechen, halte ich
angesichts der nationalen Selbstbesinnung, welche das deutsche Volk endlich

nach all den Jahren entwiirdigendster Verirrung gewonnen, fiir eine unabweisbare
Pflicht.«??

Wihrend man sich iiber die vermeintliche Diffamierung Wagners empérte, gehorte
in diesem Kreis die Herabsetzung Giuseppe Verdis zum guten Ton. Pfitzner konnte
sich 1932 die angestrebte Leitung der Berliner Stadtischen Oper »nur im grossziigig
nationalen Sinne« denken. Er wollte

»nicht einsehen, dass es nicht gerade so gut gelingen sollte, die schénsten deutschen
Opernwerke, die vernachlissigt im Theaterarchiv liegen, zum Leben zu erwecken,
wie es Herrn Franz Werfel gelingt, schlechte Jugendopern von Verdi ans Licht zu
ziechen und dem deutschen Publikum aufzudringen. Dem deutschen Publikum,
das sich hoffentlich immer mehr auf sein eigenes Wesen besinnt, wird sicherlich
damit gedient sein, wenn ihm die Gelegenheit geboten wird, sozusagen sein
eigenes Antlitz zu schauen. Es gibt noch viele verschiittete deutsche Bithnenkunst,
die zum Leben erwecken wire in Deutschland mit weitaus grosserem Recht.«3°

Spiter verfasste Phitzner eine gegen seinen Erzfeind Wilhelm Rode gerichtete und mit
einem Zitat Hitlers eingeleitete Denkschrift, die er an die NS-Fiithrung sandte. Man
hatte Pitzner zugetragen, dass Rode als Intendant des Deutschen Opernhaues gesagt

habe,

»aus den Auffiihrungen Wagner’scher und Verdi'scher Opern schreiten wir alle
erhobenen Hauptes, bei Phitzner aber kommen wir »so« heraus und damit senkte
Wilhelm Rode zur Illustrierung seines Gemiitszustandes das Kinn auf die Brust
und faltete seinen Korper zusammen.

Fiir Wagner lasse Pfitzner gelten, das man »erhoben« werde, nicht aber fiir die Opern
Verdis: »In Othello mordet zum Schluss ein Angehériger der schwarzen Rasse ein
blondes, arisches Weib. Herr Rode aber verldsst das Theater erhobenen Haupts.«3!

29 MNN, 6. Mai 1933.

30 Brief Hans Pfitzner an ungenannten Empfinger, 29. August 1932, Landesarchiv Berlin, A Rep 242-
o1, Band 287.

31 Undatierte Denkschrift Hans Pfitzners, Landesarchiv Berlin, A Rep 242-o1, Band 289, S. 1 und 3.



300 Sebastian Werr

Schon 1927 war in Miinchen ein Protest aufgeflammy, der als ein Vorldufer desje-
nigen gegen Thomas Mann gelten muss. Die Berliner Phobus-Film hatte die Meis-
tersinger von Niirnberg verfilmt, und zwar nach Ansicht der Miinchner Neuesten
Nachrichten »in einer Weise, die als Versiindigung am Geiste der Dichtung und der
Musik des grofien deutschen Kunstwerkes bezeichnet werden muss«. Die Unter-
zeichner des Protests, darunter Hans Pfitzner, Clemens von Franckenstein und
Siegmund von Hausegger forderten ein rasches Eingreifen der Behorden, um ein
allgemein anerkanntes Kunstwerk vor Verunstaltung zu schiitzen.3? Mit Wagners
Oper hatte der Film in der Tat nur einige grundsitzliche Konstellationen gemein;
es handelte sich um ein Lustspiel. Ganz ohne Wagners Musik kam der Film nicht
aus: Bei der Filmauffithrung im Miinchner Phobus-Palast spielte ein Orchester die
Meistersinger-Ouvertiire, Tenor Heinrich Knote sang das Preislied. Dem Medium
des Stummfilms war der neue Titel Der Meister von Niirnberg geschuldet: da sich
die Darstellung eines Gesangswettbewerbs im Stummfilm als schwierig erweist,
war hieraus ein Rezitationswettbewerb geworden. Als unertrigliche Banalisierung
wertete es die Miinchner Kritik, dass man hierfiir die Bezeichnung »Preisausschrei-
ben« gewihlt hatte. Dem Medium Stummfilm war schliefflich auch geschuldet,
dass die Zunftmeister bartlos auftraten, was die Wagnerianer verstorte. Aber, wie
ein Kritiker schrieb, »in einer Kunst, in der nicht der Mund, sondern die Mienen
sprechen miissen, ist Vollbart nicht beliebt«.??

Die Filmfirma entgegnete, ihre Produktion sei dem »ernsten Wollen [entsprun-
gen], einen rein deutschen Film zu machen«. Er habe nicht nur in der Berliner,
sondern auch in der Dresdner und Kélner Presse einmiitigen Beifall gefunden.?*
Regie und Drehbuch stammten von Ludwig Berger, der eigentlich Ludwig Bam-
berger hief§ und der auch im Ausland titig war; Filmarchitekt war sein Bruder
Rudolf Bamberger, der 1944/ 45 in Auschwitz ermordet wurde. Offenbar war ihre
judische Herkunft aber den Kritikern entgangen, denn selbst der Valkische Beob-
achter wies nicht darauf hin. Den Hans Sachs spielte Rudolf Rittner, einer der gro-
en Schauspieler seiner Zeit, der sich auf dem Héhepunkt seiner Karriere von der
Biihne zuriickgezogen hatte, der aber fiir das neue Medium Film aus dem Ruhe-
stand zuriickkehrte. Stolzing war Gustav Frohlich, ein spiterer Star des NS-Kinos.
Stolzings Tante spielte Adele Sandrock. In der Nebenrolle des David debiitierte als
Schauspieler Veit Harlan, der spitere Regisseur des antisemitischen Hetzfilms Jud
SifS. Dem stiirmischen Protest der Wagnerianer, von denen die meisten den Film

32 MNN, 6. Oktober 1927.
33 NFP, 2. Dezember 1927.
34 MNN, 6. Oktober 1927.
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gar nicht selbst gesehen hatten, schloss sich fast die gesamte Miinchner Presse an;
der Theaterausschuss und der Musikbeirat der Landeshauptstadt erhoben gegen die
Auftithrung des Films Einspruch. Sie betonten,

»dass der herabwiirdigende Missbrauch eines des erhabensten deutschen Meis-
terwerke und die in weiten Kreisen irrefiihrende Verkopplung hoher Kunst mit
diesem Filmwerk die lebhafteste Entriistung aller Kunstfreunde hervorrufen
miissen und ernstliche Bestrebungen auf kiinstlerische Gestaltung des Films und
solche Werke und Veranstaltungen gleichfalls scharf ablehnen werden.«3>

Auch aus Niirnberg kam scharfer Protest mit der Begriindung, »dass die Hersteller
dieses Films Richard Wagners Meistersinger in der gewissenlosesten Weise miss-
braucht und die historische Vergangenheit der Stadt Niirnberg vor dem ganzen
Volke entwiirdigt hitten«.?® Die auswirtige Presse lachte hingegen tiber die »kunst-
spieflerische Verzopftheit, borniert und boswillig zugleich«, die im »Stidostwinkel
Deutschlands einen Sturm gegen dieses Werk zu erregen versucht. Sakrileg am
Genius Wagners! Verhunzung seiner unsterblichen Meistersinger!«®” Viele auswir-
tige Kritiker konnten die Entriistung nicht verstehen, zumal der Film tiberzeugte,
weswegen er von der zustindigen Stelle in Berlin auch das Pridikat »Kiinstlerisch
wertvoll« bekommen hatte. Das Neue Wiener Journal erinnerte das Ganze an die
Phrasendrescherei des Hitler-Putschs: »grofSe Spriiche und nichts dahinter! Vol-
ler Mund und leeres Gehirn.« Die »Miinchner Kulturhiiter sehen in den Wagner-
Opern bayrische und Miinchner »Belange« und liefSen sich von einem jetzt noch
marktgingigen Kulturpartikularismus zu dem ténenden Protest verfiihren.« An
dem Film sei tiberhaupt nichts auszusetzen, aber die Miinchner »wollten halt ihren
Protest haben, und — Miinchen in der Welt voran! So war dieser Protest eine spite
und leicht angefaulte Frucht jener falschen Prestigepolitik gewesen, die seit Jahren
der Stadt Miinchen ungleich mehr geschadet als genutzt hat«.®

35 Miinchner Tagblatt, 6. Oktober 1927.

36 Ebd.

37 NFP, 2. Dezember 1927.

38 Neues Wiener Journal, 27. Oktober 1927.






Geteilte Blicke.
Hans Pfitzners Palestrina
und das Paradoxon des lllusionstheaters

Martin Schneider

Miinchen, 15. Juni 1917. Drei Tage ist es her, dass Thomas Mann die Urauffithrung
von Hans Phitzners Oper Palestrina im Miinchener Prinzregententheater erlebte. Ex
ist so begeistert von dem Werk, dass er den Komponisten zum Essen einlidt. Nun
sitzen Mann und Pfitzner auf der Gartenterrasse des Hauses in Bogenhausen, es
ist ein schoner Sommerabend, man unterhilt sich angeregt tiber Palestrina. Spi-
ter wird Thomas Mann in den Betrachtungen eines Unpolitischen schreiben, dieses
Werk sei »etwas Letztes und mit Bewufltsein Letztes aus der schopenhauerisch-
wagnerischen, der romantischen Sphire«. Es sei eine Kunst, in der es »nichts als
Einheit« gebe.!

Auch tiber das Treffen mit Pfitzner an jenem Sommerabend im Juni 1917 berichtet
Thomas Mann in den Betrachtungen. Man unterhielt sich, so schreibt er,

»iiber das Werk, indem man es, was nahe liegt, als Kiinstlerdrama und als Kunst-
werk iiberhaupt mit den »Meistersingern« verglich; man stellte Ighino gegen
David, Palestrina gegen Stolzing und Sachs, die Messe gegen das Preislied [...].
Pfitzner sagte: »Der Unterschied driicke sich am Sinnfilligsten in den szenischen

1 Thomas Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen (= Grofle kommentierte Frankfurter Ausgabe
13.1), Frankfurt am Main 2009, S. 442 f. Der Abschnitt zu Palestrina in den Betrachtungen eines
Unpolitischen erschien bereits im Oktober 1917 unter dem Titel Palestrina in Die neue Rundschau.
Dieser Vorabdruck weist nur minimale orthographische und stilistische Varianten auf. Vgl. hierzu
Mann, Betrachtungen, Kommentar von Hermann Kurzke (= Frankfurter Ausgabe 13.2), Frankfurt
am Main 2009, S. 83 f.
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Schluflbildern aus. Am Ende der Meistersinger eine lichtstrahlende Biihne,
Volksjubel, Verlobnis, Glanz und Gloria; bei mir der freilich auch gefeierte
Palestrina allein im Halbdunkel seines Zimmers unter dem Bild der Verstor-
benen an seiner Orgel triumend. [...]J« Man schwieg; und nach seiner Art, einer
Musikantenart, lief§ er seine Augen auf eine Sekunde schrig aufwirts ins Vage
entgleiten.«?

In diesem Zitat wird eine doppelte Deutungsstrategie erkennbar: Zum einen stel-
len Pfitzzner und Mann Palestrina in die Traditionslinie von Richard Wagners Die
Meistersinger von Niirnberg. Dies ist tatsichlich naheliegend: Beide Werke wurden
in Miinchen uraufgefiihrt. Sie spielen im 16. Jahrhundert und thematisieren die
Entstehung und Rezeption eines musikalischen Kunstwerks. Dabei geht es nicht
nur um den Konflikt zwischen alter und neuer Asthetik, der sich in der Figuren-
konstellation aus viterlichem Lehrmeister (Sachs/Palestrina) und jugendlichem
Schiiler (Walther/Silla) widerspiegelt, sondern auch um die Frage, welche Funk-
tion der Kunst innerhalb eines gesellschaftlichen Kollektivs zukommt.?> Dies ist
umso bedeutender, als die Urauffithrungsdaten beider Werke den Beginn und das
Ende des deutschen Kaiserreichs markieren. Sie begrenzen eine Epoche, die sich
durch den Versuch auszeichnete, mit Hilfe der Symbolkraft der Kunst eine natio-
nale Identitit herauszubilden.* Gerade vor dem Hintergrund des Ersten Weltkriegs

2 Mann, Betrachtungen, S. 460.

3 Gerhard J. Winkler hat in einem Aufsatz auf zahlreiche Parallelen zwischen Palestrina und den
Meistersingern aufmerksam gemacht. Er erwihnt dabei sowohl die Figurenkonstellation, als auch
stoffliche und thematische Beziige. Gerhard J. Winkler, »Hans Sachs und Palestrina. Pfitzners
»Zuriicknahme« der »Meistersinger«, in: Richard Wagner 1883—1983. Die Rezeption im 20. Jahrhun-
dert, hrsg. von Ulrich Miiller u.a. (= Stuttgarter Arbeiten zur Germanistik 129), Stuttgart 1984,
S. 107-130. Auch Ulrich Schreiber geht davon aus, dass fiir Pfitzners Oper »die Kunst von Wagners
Meistersingern« der »wahre Bezugspunkt« sei. Ulrich Schreiber, Opernfiibrer fiir Fortgeschrittene.
Die Geschichte des Musiktheaters. Das 20. Jahrhundert I: Von Verdi und Wagner bis zum Faschismus,
Kassel 2000, S. 101. Die Verbindung Palestrinas zu Hans Sachs zeigt schon sein Vorname Giovanni
an, beide Vornamen stimmen im Ubrigen mit demjenigen Pfitzners iiberein. Vgl. hierzu Winkler,
»Hans Sachs und Palestrinac, S. 110 sowie Schreiber, Opernfiibrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahr-
hundert I, S. 101 f.

4 Dies unterstreicht Winkler, »Hans Sachs und Palestrina«, S. 109. Dass im Kaiserreich nicht nur
historische Gemilde und Denkmiler, sondern auch das Theater in den Dienst nationaler Identi-
titsstiftung gestellt wurde, zeigt Andreas Dorner am Beispiel der Hermannsdramen: Andreas Dér-
ner, Politischer Mythos und symbolische Politik. Sinnstiftung durch symbolische Formen am Beispiel des
Hermannsmythos, Opladen 1995, S. 268—292. Auf kulturkonservativer Seite rief die Schaffung eines
»Kultur-Staates« aber auch Unbehagen hervor, weil die Kunst sich der Politik nicht unterordnen
sollte. Dies betont Tim Lérke, Die Verteidigung der Kultur. Mythos und Musik als Medien der Gegen-
moderne. Thomas Mann — Ferruccio Busoni — Hans Pfitzner — Hanns Eisler, Wiirzburg 2010, S. 35.
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dient der Riickbezug auf die Meistersinger sowie auf die dahinterstehende Tradition
der Romantik und Schopenhauers dazu, Pfitzners Oper als ein »echt deutsches«
Kunstwerk auszuweisen. Als solches wurden ja bereits die Meistersinger nach ih-
rer Urauffithrung im Jahr 1868 rezipiert — durchaus mit entsprechender Intention
Wagners.?

Das Zitat aus den Betrachtungen enthilt aber noch einen weiteren Hinweis, der in
eine andere Richtung deutet. Pfitzner und Mann verorten die Rezeption von Kunst
im Bedeutungsfeld visueller Wahrnehmung. Das Zitat kreist um die Beschreibung
von Bildern und Blicken. Pfitzner macht den Unterschied zwischen den Meistersin-
gernund Palestrina an der Wirkung der Schlussbilder fest: »Lichtstrahlende Bithne«
und »Volksjubel« hier, »Halbdunkel« und Riickzug des Kiinstlers dort. Geschildert
wird der triumende Palestrina, der am Ende der Oper unter dem Bild seiner ver-
storbenen Gattin sitzt. Thomas Mann geht sogar so weit, den Blick Pfitzners mit
dem Blick Palestrinas zu identifizieren: Dieser schaut am Ende der Oper ebenso
entriickt ins Vage wie Pfitzner am Ende des Gesprichs. Unterschieden werden also
zwei Formen der optischen Wahrnehmung: Auf der einen Seite der 6ffentlich-kol-
lektive Blick des Zuschauers auf die Bilder der Biihne. Auf der anderen Seite der
intim-individuelle Blick des Kiinstlers, der sich in die eigene Innenwelt richtet. Wie
ich in meinem Beitrag zeigen will, steht diese Zweiteilung der Perspektive in enger
Verbindung mit der Frage nach der politischen Asthetik der Meistersinger und des
Palestrina. Die gemeinschaftsstiftende Wirkung der Kunst, die in diesen Werken
thematisiert wird, hingt von der Steuerung der Blicke und der Wahrnehmung der
Bilder ab.

Die kollektive Rezeption von Bildern spielt in Wagners Asthetik eine zentrale Rolle.
Bedingung ihres Gelingens ist fiir Wagner der Mythos. Damit der Kiinstler seine
inneren, der Fantasie entsprungenen Bilder den Zuschauern verstindlich machen
konne, bediirfe es eines Mafles, das »auf einer gemeinsamen Anschauung« beruhe.

5 Udo Bermbach weist darauf hin, dass Wagner die spitere Vereinnahmung seines Musikdramas »zu
einem erheblichen Teil mitzuverantworten hat«. Vor allem, weil der Niirnberg-Bezug »die grund-
legende Erneuerung der Kunst mit dem nationalen Gedanken verband und durch das politisch-
nationalistisch besetzte Symbol Niirnberg iiberhohte«. Wie Bermbach weiter zeigt, wurde diese
Interpretation bereits im Umkreis der Urauffithrung vorbereitet. Udo Bermbach, Richard Wagner
in Deutschland. Rezeption — Verfilschungen, Stuttgart 2011, S. 421-423.
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Dieses MafS sei, wie Wagner in Oper und Drama ausfiihrt, »das verdichtete Bild der
Erscheinung«® eben der »Mythos«, den Wagner folgerichtig als »das Gedicht einer
gemeinsamen Lebensanschauung« definiert.”

Der Mythos kennzeichnet also das Moment der Verdichtung und Synthetisierung
mannigfaltiger Erscheinungen und Handlungen zu einem Bild — ohne das die »ein-
heitlich bindende Haft« der »Volksanschauung« nicht zu denken wire.® Diese der
Neuen Mythologie der Romantik entlehnte Konzeption einer kollektiven Anschau-
ung, die die Herstellung von Gemeinschaft garantieren und im Kunstwerk zu sich
selbst finden soll,? ist auch in den Schlussszenen von Wagners Musikdramen wirk-
sam. In diesen schen wir stets eine Gruppe von Personen, deren Blicke sich auf
ein und dasselbe Objekt richten. Im Fliegenden Hollinder ist dies ein Tableau, das
Wagner im Nebentext der Partitur ausfiihrlich beschreibt: »Eine blendende Glorie
erleuchtet die Gruppe im Hintergrunde; Senta erhebt den Holldnder, driicke ihn an
ihre Brust, und deutet mit der einen Hand, wie mit ihrem Blicke, himmelwirts.«!©
Mit besonderem Nachdruck inszeniert Wagner das Ritual der gemeinsamen
Anschauung am Schluss des Parsifal, wo Parsifal den Gral »vor der aufblickenden
Ritterschaft« schwenkt'! — und nicht zuletzt am Ende der Meistersinger von Niirn-
berg. Die Bedeutung dieses Werkschlusses liegt in der Tatsache begriindet, dass
Wagner die Handlung zu einem statischen Bild einfriert: Er weist den Figuren eine
genaue Position zu und beschreibt ihre Kérperhaltungen so exake, dass es ein leich-
tes wire, sie zu malen. Die Bithne wird wie im Hollinder zum Tableau:

6 OuD,S. 160.
7 Ebd., S. 164.
8 Ebd., S. 170.
9  Ich verzichte an dieser Stelle bewusst darauf, den Begriff des »Gesamtkunstwerks« in den Vor-

dergrund zu stellen. In der Neuen Mythologie der Romantik wurde dem Mythos und der Kunst
die Fihigkeit zugesprochen, die zersplitterte Moderne in eine organische Synthese zu tiberfiithren.
Damit war die Frage aufgeworfen, wie sich die Bindungskrifte der Kunst fiir die Herstellung einer
organischen Gemeinschaft nutzen lassen (vgl. Manfred Frank, Der kommende Gott. Vorlesungen
iiber die Neue Mythologie, Frankfurt am Main 1982). In Wagners Ziircher Kunstschriften kommt
dem Gesamtkunstwerk eben diese Funktion der Gemeinschaftsbildung durch Kunst zu (vgl. Udo
Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-dsthetische Utopie, Stuttgart
und Weimar 2004). Allerdings droht dieser Begriff, der eine Verschmelzung differenter Medien
impliziert, die Praxis des Musiktheaters zu verdecken. Denn die Herstellung kollektiver Einheit
gestaltet sich im plurimedialen Kunstwerk komplizierter als in der isthetischen Theorie. Den visu-
ellen, musikalischen und sprachlichen Codes kommen hier ganz unterschiedliche Funktionen zu
und sie wirken auch nicht immer ineinander, geschweige denn verschmelzen miteinander.

10 SWay,S. 250.

i SW3o, S. 134.
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»Walther und Eva lehnen sich zu beiden Seiten an Sachsens Schultern; Pogner
143t sich, wie huldigend, auf ein Knie vor Sachs nieder. Die Meistersinger deuten
mit erhobenen Hinden auf Sachs, als auf ihr Haupt. Wihrend die Lehrbuben
jauchzend in die Hinde schlagen und tanzen, schwenkt das Volk begeistert
Hiite und Tiicher.«!?

Ziel dieses Bilds ist die Entfaltung kollektiver Integrationskraft.!® Das Zentrum
bildet Hans Sachs, auf den die Blicke der Meistersinger und des Volks gerichtet
sind. Die Gemeinschaft ist nicht nur zu einem einheitlichen Bild verdichtet, in
diesem Bild konvergieren auch die Blicke des Kiinstlers und des Volks. Der Kiinst-
ler blickt auf den Zuschauer und umgekehrt. Dies wird nicht zuletzt dadurch er-

moglicht, dass Sachs Walther ermahnt, er solle bei der Auffithrung des Preisliedes

4

auf der Festwiese! an seinem »Iraumbild« festhalten.!®> Dies bewirkt, dass sich

das Volk, als es das Lied hort, »in den schénsten Traum« gewiegt fiihle.!® Der
Bildtransfer zwischen Produzent und Rezipient ist in den Meistersingern intakt.
Zugleich versucht Wagner, dieses Modell von der internen auf die externe Kommu-
nikationsebene des Musikdramas zu tibertragen. Nicht nur die Figuren blicken auf
Sachs, sondern auch der Zuschauer der Vorstellung. Er sieht das Bild einer ideali-
sierten Gemeinschaft, in das er selbst integriert werden soll. Es scheint, als hitten
die Zuschauer der Miinchener Urauftithrung diese Botschaft erahnt. Sie brachen
am Ende des zweiten und dritten Akts in Jubel aus und wendeten sich Richard
Wagner zu, der in der Kénigsloge hervortrat und so die Position des Herrschers
einnahm.!” Was hier geschah, war eine kollektive Reinszenierung des Dramas in
der Wirklichkeit.

12 SWa2s8, S. 369.

13 Dies funktioniert allerdings nur, weil das stérende Element, Beckmesser, aus der Gemeinschaft
ausgeschlossen wird. Er bleibt auflerhalb des Rahmens, der das Bild des Volks umgrenzt. Es miisste
noch untersucht werden, inwieweit dieses Modell der Gemeinschaftsstiftung durch Ausschluss des
Auflenseiters mit Wagners antisemitischen Theorien korrespondiert.

14 Derdritte Akt der Meistersinger stehtin der Tradition von Jean-Jacques Rousseaus Lezzre & d Alembert,
in dem gefordert wird, das Theater in dffentliche Feste zu verwandeln. Vgl. hierzu Patrick Prima-
vesi, Das andere Fest. Theater und Offentlichkeit um 1800, Frankfurt am Main 2008, S. 133-148 und
553—560.

15 SW28,S. 342.

16 Ebd., S. 163. Das Modell hierfiir findet sich am Schluss von Hector Berlioz’ Oper Benvenuro Cellini
(1838). Dort wird nicht nur die gelungene Produktion eines Kunstwerkes in Szene gesetzt, sondern
auch dessen positive Rezeption durch das Kollektiv. Vgl. hierzu Ulrich Schreiber, Opernfiibrer fiir
Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19. Jahrhundert, Kassel 1991, S. 421.

17 Vgl. zur Beschreibung der Publikumsreaktion wihrend der Urauffilhrung Glasenapp 4, S. 248 £.
sowie Petzet, S. 157.
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Auch fir Hans Pfitzners Konzeption des Illusionstheaters spielt die von der Biih-
ne ausgehende Bildwirkung eine entscheidende Rolle. Dies geschicht in explizitem
Anschluss an die Ideen Richard Wagners. In Werk und Wiedergabe aus dem Jahr
1929 schreibt Pfitzner:

»Das Bild steht im Mittelpunkt Wagnerscher Kunst. Er hat sozusagen seine Hand-
lungen gleich in grof8artigen und romantischen Bildern gesehen, aus denen sich
in vielen Fillen die Musik, ja sogar die Worte, vielleicht erst spiter ergaben. Sein
Bild ist immer perfekt, in jedem Augenblick, durch alles Geschehen hindurch.«
(III, 283)'8

Die Wirkung des Bildes geht in Pfitzners Rezeptionsisthetik der Wirkung der Wor-
te und Tone voraus. »Das Visuelle«, schreibt er in einem Brief aus dem Jahr 1938,
sei »bei der Aufnahme eines Theaterstiicks das Primire«. Deshalb miisse die Musik
zum auf der Bithne Gezeigten passen, dessen Wirkung verdoppeln. »Der Dirigent,
der Regisseur und der Singer haben als hochste, wichtigste und dabei selbstver-
standlichste Aufgabe darauf zu achten, daf§ das was in der Musik als Ausdruck
erklingt, oben auf der Bithne im Vortrag und mimischer oder korperlicher Geste
ein zweites Mal erkennbar wird.«!® Nur so konne der Zuschauer auch zum Zuhérer
werden. Daraus folgt im Umkehrschluss, dass auch das Bithnenbild die Intention
der Worte und Tone nicht verfilschen diirfe. Gerade weil das Bild durch seine
unmittelbar sinnliche Wirkung ein, wie Phitzner in Werk und Wiedergabe schreibt,
»magisches Recht« ausiibe (111, 273), miisse es sich in die plurimediale Struktur des

18  Zitate aus Phitzners Gesammelten Schriften im fortlaufenden Text mit Bandnummer und Seitenzahl.
Die bibliografischen Angaben der einzelnen Binde lauten: Hans Pfitzner, Gesammelte Schriften,
Band 1, Augsburg 1926; Band 2, Augsburg 1926; Band 3, Augsburg 1929; Band 4, Tutzing 1987.
Hervorhebungen in simtlichen Zitaten, soweit nicht anders vermerkt, im Original.

19 Hans Pfitzner an Max Donisch, 28. Juli 1938, Hans Pfitzner, Briefe, Tutzing 1991, S. 818. Allerdings
geht es Pficzner nicht um die Konzeption einer »malenden Musike«. Diese kritisiert er wiederholt,
etwa in Die Oper aus dem Jahr 1942 (IV, 102—104). In Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz
(1919) unterscheidet Pfitzner zwei Arten der Wirkung von Musik: Klang und Ton seien zeitlos und
entsprichen der Empfindung, Rhythmus sei zeitgebunden und entspriche der Architektur. Erst die
»Vereinigung« beider Elemente »macht sie zum Material der Musik als Kunst«, diese Vereinigung
finde aber nicht »durch einen willkiirlichen Verstandesake statt« (IL, 163 ). Eine Analyse der Par-
titur des Palestrina konnte an diesem Punkt ansetzen: Wie gestaltet sich die Interaktion zwischen
Figurenrede, Bithnenbild und Komposition? Setzt Pfitzner die Musik nur paraphrasierend ein oder
gesteht er ihr auch eine distanzierte, kommentierende Funktion zu?
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Gesamtkunstwerkes einfiigen, ohne zu stoéren.?® Auch deshalb hilt er eine Tren-
nung von Werk und Wiedergabe, von Aufzeichnung und Auffithrung fiir inakzep-
tabel. Diese seien »nur zweierlei Gestalt ein und derselben Vision des Schapfers«, sie
seien »nicht zwei Dinge, sondern eines« (111, 8). Die Bilder des Regisseurs diirften sich
ihrer Idee nach nicht von den Bildern des Autors unterscheiden.

Eben dies ist der Kerngedanke der Pfitzner’schen Einfalls- und Inspirationsisthe-
tik.2! Es ist kein Zufall, dass Pfitzner auf dhnliche Weise wie Wagner versucht hat,
den Entstehungsprozess seiner Werke als Vision zu verkliren. Er bezeichnete die
Konzeption des Palestrina als »Iraumgebilde«.??> Noch bevor er gewusst habe, »wie
die Handlung sein sollte«, habe er ein »Bild des Ganzen, »eine Art Triptichon« vor
Augen gehabt (IV, 439 u. 422).2% Allein die Vision des Kiinstlers schaffe jene Syn-
these, die die Grundlage einer gemeinschaftsstiftenden Rezeption bildet, sie sei, wie
Pfitzner in Biihnentradition (1913) in Anlehnung an Wagners Mythosbegriff schreibt,

20 »Daher ist es die erste und wichtigste Aufgabe der bewegungslosen Kunst im fortschreitenden Biih-
nengeschehen, ihr Bild so zu gestalten, daff es [...] in jedem Augenblick zur Handlung, Wort und
Ton, pafdt; auf diese Weise also alle Bewegungen dennoch mitzumachen« (111, 273).

21 Die Grundstruktur der Asthetik Pfitzners bleibt iiber die Jahre hinweg erstaunlich konstant. Sie
lisst sich sowohl in den frithen als auch in den spiten Schriften ausmachen. Dass Phitzner dabei
an dhnliche Theorien Schopenhauers und des spiten Wagners anschlief3t, ist in der Forschung oft
herausgestellt worden, zuletzt von Birgit Jiirgens, » Deutsche Musik« — das Verhilimis von Asthetik und
Politik bei Hans Pfitzner, Hildesheim 2009, S. 59—65. Dazu muss einschrinkend bemerkt werden,
dass Pfitzner Wagners Wirken als Musikschriftsteller skeptisch gegeniiberstand. Vgl. hierzu die
entsprechende Passage in seinem Aufsatz Die Oper aus dem Jahr 1942 (IV, S. 93-97). Aulerdem
war Pfitzner nicht der einzige Komponist des frithen 20. Jahrhunderts, der eine Einfallsisthetik
propagierte. Auch bei Ferrucio Busoni und Arnold Schénberg finden sich entsprechende Uberle-
gungen. Allerdings stand bei Schonbergs Einfallsisthetik das Problem im Vordergrund, »wie trotz
aller Neuheit« des kompositorischen Einfalls »ein Traditionsbezug gewahrt blieb«, wihrend es Pfitz-
ner darum ging, eben dieser Neuheit durch die Begriffe des Einfalls und der Inspiration Grenzen
zu setzen. Ulrich Scheideler, »Einfall — Material — Geschichte. Zur Bedeutung dieser Kategorien
im Musikdenken Pfitzners und Schonbergs um 1910« in: Autorschaft als historische Konstruktion.
Arnold Schinberg — Vorginger, Zeitgenossen, Nachfolger und Interpreten, hrsg. von Andreas Meyer
und Ulrich Scheideler, Stuttgart und Weimar 2001, S. 159-188, hier S. 160 f. Dass Pfitzners Ein-
fallsisthetik Ankniipfungspunkte fiir eine politische Instrumentalisierung bot, legt dar: Jirgens,
»Deutsche Musik«, S. 72-162.

22 Hans Pficzner an Arthur Eloesser, 14. November 1910, Pitzner, Bricfe, S. 163.

23 Die Zitate entstammen dem Vortrag Palestrina (1932) und dessen Paralipomenon. Aufschlussreich
ist hier abermals die Verbindung zu Thomas Manns Rezeption des Palestrina. In Pfitzners Aufsatz
heif3t es: »So sah ich denn, ehe ich noch genau wuflte, was in den einzelnen Akten zu geschehen
hatte, eine Art Triptichon als Form: einen ersten und dritten Akt fiir die eigentliche Palestrina-Welt,
und in der Mitte das Bild bewegten Treibens der Aulenwelt, die dem stillen Schaffen des Genies
immer feindlich ist.« (IV, 422) Bereits vor Phitzner hielt Thomas Mann in den Betrachtungen ecines
Unpolitischen fest: »Man darf glauben, dass dieser Kompositionsgedanke: Kunst, Leben und wieder
Kunst der fritheste Nebel war, das erste, was der Dichter eigentlich sah.« Mann, Betrachtungen,

S. 448.
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»Mittelpunkt« und »Maf3stab« (I, 8). Sie garantiere jene »grofle ungreifbare Einheit«
(IL, 21),%4 ohne die kein Kunstwerk zu denken sei. Ein Gedanke, der noch in jenen
Worten deutlich wird, mit denen Borromeo im ersten Akt Palestrina zu der Kom-
position einer Messe iiberreden will: »Die Gegensitze all’” zu einen,/Die dieser Zei-
ten Fihrnis bringt,/ Geling’ wohl nur dem liebend-reinen/Dem Kiinstlergeist, der
sie umschlingt.«?> Eine Theaterauffithrung verfolge deshalb den einzigen Zweck, so
Pfitzner, »die im Dichterhirne entstandene Idee in voller Reinheit noch einmal in
die Welt zu setzen« (I, 8). Wenn Werk und Wiedergabe jedoch auseinanderfielen, die
Vision des Kiinstlers nicht im Biithnenbild realisiert wire, dann wire diese urspriing-
liche Einheit zersplittert und das Theater als Kunstform hinfillig. Dies impliziert,
dass die Bilder, die der Kiinstler seiner Innenwelt entnimmt, die Rezeption vollstin-
dig steuern miissen. Die Anschauung darf nicht individualisiert und diversifiziert
werden: »Kunstwerke sind keine Barbierstiihle, die darauf gebaut sind, fiir alle zu
passen.« (I, 207) So das Verdikt Phiczners in Futuristengefahr (1917).26

IV.

Wie gestaltet sich nun das Verhiltnis von Bild und Blick in Palestrina? Zunichst
einmal ist es bemerkenswert, dass die Bithnenbilder Orte entwerfen, die in der sozi-
alen Wirklichkeit verankert sind. Wir sehen im ersten und dritten Akt das Arbeits-
zimmer Palestrinas, im zweiten Akt den Versammlungssaal des Konzils. Es sind
realistische und statische Bilder, die nicht nur in krassem Widerspruch stehen zu
Pfitzners Mirchenoper Die Rose vom Liebesgarten aus dem Jahr 1901, sondern auch
zu spateren Ausfithrungen Phtzners in Werk und Wiedergabe. Dort nennt er gerade

24 Das Zitat stammt aus dem ersten Teil der Schrift Zur Grundfrage der Operndichtung, der im Januar
1908 entstand.

25 Hans Phitzner, Palestrina. Musikalische Legende in drei Akten, Mainz u.a. 1951, S. 13. Zitate nach
dieser Ausgabe im fortlaufenden Text mit Sigle P und Angabe der Seitenzahl.

26 Dieses Verdikt geht allerdings mit der Einsicht einher, dass die Engfithrung von Aufzeichnung und
Auffithrung nach dem Ersten Weltkrieg nicht mehr praktiziert wird. In Werk und Wiedergabe findet
sich eine Illustration Pfitzners, aus der hervorgeht, dass beide Elemente ab 1914 auseinanderfallen
(IIL, 171). Es ist bezeichnend, dass Pfitzner diesen Bruch in jener Zeit verortet, die in die Urauffithrung
seines Palestrina fillt. Dass er aber nicht grundsitzlich gegen die theaterpraktische Anpassung eines
Werkes war, hat Sabine Henze-Déring gezeigt. Plitzner wehre sich in Werk und Wiedergabe, das aus
seinen Erfahrungen als Opernregisseur resultierte, vielmehr »gegen die von ihm beobachtete Pra-
xis [...] die Inszenierung einem schépferischen »Aktualisierer« zu iiberlassen«. Sabine Henze-Déhring,
»Werk und Wiedergabe«, in: Hans Pfitzner und das musikalische Theater. Bericht iiber das Symposion
Schloss Thurnau 1999, hrsg. von Wolfgang Osthoff u.a., Tutzing 2008, S. 265—277, hier S. 267.
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jene Bithnenbilder Wagners mustergiiltig, die sich durch Fantastik und Dynamik
auszeichnen: die nahende Ankunft Lohengrins, der Feuerzauber, der Walkiirenritt.
Sinn dieser Bilder sei es, die »Phantasie« des Betrachters »in Bewegung« zu setzen.
Uberhaupt miissten Biithnenbilder ihre »Bewegungslosigkeit« aufgeben, um die
Handlung nicht zu stéren (111, 287 £)).

Betrachtet man das Szenenbild des ersten Akts genauer, so wird eine weitere
Dimension der Bildgestaltung dieser Oper deutlich. In Palestrinas Arbeitszimmer
hingt auf der linken Seite das Bild seiner verstorbenen Frau Lukrezia, auf der rech-
ten Seite sechen wir ein Fenster »mit Blick auf Rom in ziemlicher Entfernunge« (P, s).
Das Biithnenbild ist also ein Bild {iber Bilder. Es zielt nicht auf eine unmittelbare
Wahrnehmung, sondern stellt die Wahrnehmung von Bildern zur Schau. Zugleich
reflektiert es das Verhiltnis von intimem und offentlichem Blick. In der Kultur-
geschichte der visuellen Wahrnehmung ldsst sich der nach innen gerichtete Blick,
der Intimitdt, Wiedererkennung und Erinnerung steuert, von jenem Blick unter-
scheiden, der auf der Ebene des Kollektivs das Zusammenleben reguliert und im
Blick des Herrschenden auf sein Volk, im kontrollierenden Blick Gottes und des
Staats, aber auch in der kollektiv geteilten Anschauung auf ein Bild virulent wird.
Im ersten Akt des Palestrina ist es das Bild der Lukrezia, das den Blick des Kiinstlers
nach innen, in die Erinnerung reprisentiert, wihrend das Fenster den Blick nach
auflen auf die Sphire des Kollektivs ermdglicht, und zugleich dieser Auflenwelt
die Moglichkeit gibt, in die Welt des Kiinstlers zu blicken. Doch anders als in den
Meistersingern konvergieren diese beiden Perspektiven nicht. Das Bild der Lukrezia
hingt links, das Fenster befindet sich rechts. Zwischen beiden steht der Schreib-
tisch Palestrinas, auf dem leeres Notenpapier liegt: Kunst wird im Spannungsfeld
von Innen- und Auflenwahrnehmung produziert.

Diese Divergenz des individuellen und des kollektiven Blicks, die eine Spaltung
von Intimitit und Offentlichkeit indiziert, ist fiir die Interpretation von Pfitzners
Oper von zentraler Bedeutung. Sie wird auch in der Anordnung der Bithnenbil-
der reflektiert, zeigen doch die beiden Auflenakte die Privatriume Palestrinas, der
mittlere Akt dagegen einen 6ffentlichen Raum. Die Vermittlung zwischen diesen
Sphiren erscheint in der Oper prekir, wenn nicht gar unmaéglich. Auch der Schluss
entwirft anders als die Meistersinger keine Synthese von kiinstlerischer Vision und
kollektiver Anschauung. Palestrina verweilt zunichst »eine Zeitlang vor dem Bilde
der Lukrezia« und setzt sich dann an die Orgel, »den Blick tiber die Tasten weg ins
Weite gerichtet«. Wihrenddessen ertonen von der Strafle die Rufe »Evviva Palestri-
nag, aber dieser »scheint es nicht zu héren« (P, 56).

In diesen Kontext gestellt, erscheint die berithmte Inspirationsszene am Schluss
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des ersten Akts in einem anderen Licht. Sie lisst sich als der Versuch beschreiben,
die verloren gegangenen Traumbilder wieder zuriickzugewinnen. Und zwar nicht
nur fiir den Kiinstler Palestrina, der ja zu Beginn den Verlust seiner Schaffenskraft
beklagt, sondern auch fiir die Bithne selbst. Diese wird zu einer zweidimensionalen
Projektionsfliche, einem Tableau, das eine himmlische Vision spiegelt. Der soziale
Raum 16st sich auf: »Die Decke scheint sich zu 6ffnen; die Hinterwand schwindet;
man sieht eine ganze Glorie von Engeln und Himmel, die die ganze Biihne fllt«
(P, 23).%” Das Erstaunliche ist nun aber, dass selbst hier eine Divergenz der Blicke
inszeniert wird. Denn wie der Nebentext ausdriicklich bemerkt, bleibt die Glorien-
erscheinung fiir Palestrina unsichtbar. Er sieht nicht, was der Zuschauer sieht.?®
Auch wenn es Pfitzner darum zu tun war, »eine duflerlich sichtbare, plastische Visi-
on, die die innere symbolisiert« zu zeigen (III, 281), so scheinen Introspektion und
Auflenwahrnehmung dennoch nicht deckungsgleich zu sein. Und nicht nur das:
Palestrina selbst wird von der Erscheinung verdunkelt und damit den Blicken des
Zuschauers entzogen (P, 23).

Tatsichlich duflerte Phitzner bereits vor der Entstehungszeit des Palestrina Zweitel
an seinem Unternehmen, die Imagination des Kiinstlers mit der des Zuschauers
zu vereinen. In der Einleitung der Schrift Bihnentradition, verfasst im Jahr 1905,
musste Pfitzner einrdumen, dass »das Verstindnis, das von Kopf zu Kopf geht, eine
»grofle Seltenheit« sei. »Die Gedankenwelt in die Wirklichkeitswelt zu bringen ist
ein beschwerlicher Transport, bei dem immer viel verloren geht.« (I, 9) Vergleicht
man dies mit der Inspirationsszene in der vierten Szene des dritten Akts der Meis-
tersinger, so zeigt sich abermals ein starker Kontrast. Denn dort schildert Walther
in seinem Lied ja ein Bild, das nicht nur er, sondern auch die Zuschauer sehen kén-
nen: Eva, die soeben iiberraschend in die Schusterstube eingetreten ist. Uberhaupt
zeichnen sich Walthers Lieder dadurch aus, dass sie immer auf das Bithnengesche-
hen bezogen und damit an den Blick des Kollektivs gebunden bleiben.?®

Phitzner scheint in seinem Palestrina anders als Wagner in den Meistersingern
nicht davon auszugehen, dass Kiinstler und Zuschauer dasselbe sehen konnen —

27 Auch Andreas Eichhorn, »Inszenierte Poetik. Zur Bilderwelt von Pfitzners Palestrinac, in: »...dass
alles auch hitte anders kommen konnen.« Beitrige zur Musik des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Susanne
Schaal-Gotthardt u.a., Mainz u.a. 2009, S. 43—57, hier S. 46 f., unterscheidet in Bezug auf den
Palestrina ortsbezogene Riume von Riumen, die keinen sozialen Bezug zu einem Ort aufweisen.

28 Interessant ist in diesem Zusammenhang das Verhiltnis von Figurenrede und Nebentext. Die Wor-
te Palestrinas zeigen an, dass er die auf der Biihne erscheinenden Bilder durchaus ahnt (P, 21-23).
Dennoch bleiben Sprache und Bild getrennt, beide sind nicht deckungsgleich.

29  Dies zeigt auch Walthers Improvisation am Ende des ersten Akts, wihrend der er spontan auf das
Biithnengeschehen reagiert. Vgl. SW28, S. 344346 (Szene Schusterstube) sowie ebd., S. 301 f. (Wal-
thers Improvisation).
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gerade dieses Auseinanderfallen einer einheitlichen Perspektive gibt der Oper einen
modernen Gehalt, den sie selbst jedoch zu kaschieren versucht. Dies wird auch in
den Bildern deutlich, die in der Figurenrede entworfen werden:

»In dir, Pierluigi/Ist noch ein hellstes Licht;/ Das erstrahlte noch nicht./Ein
letzter Ton noch fehlet/Zum klingenden Akkord;/Als der erténst du dort. /
Den Schlufistein zum Gebidude/ Zu fiigen sei bereit;/ Das ist der Sinn der
Zeit. / Wenn du dein ganzes Bild aufweist,/ wenn dein’ Gestalt vollkom-
men,/So, wie sie war entglommen/Von Anbeginn im Schépfergeist: / Dann
strahlst du hell, dann klingst du rein, / Pierluigi du, / An seiner schonen Ketten/
Der letzte Stein.« (B, 20 f.)

Die Worte der Meister zeigen, dass im Palestrina der Prozess kiinstlerischer Pro-
duktion in erster Linie als das Vervollstindigen eines Bildes gedacht wird. In Zur
Grundfrage der Operndichtung bezeichnet Phitzner mit Schopenhauer den Kiinstler
als ein »Glied« und ein »Gefif3«; dieser fiige das Kunstwerk nach und nach zusam-
men, weil er wisse, dass »alles aus einem Grund entsprungenc sei. So entstehe »ein
organisches Ganzes und nur ein solches kann leben.« (II, 44 f.) Genau dies ist ja die
poetische Funktion von Symbolen — wenn man dem Wortsinn vertraut, nach dem
das griechische »symbaéllein« mit »zusammenfiigen« tibersetzt werden kann. Jedoch
ist es fraglich, ob dieser Akt des Zusammenfiigens im Palestrina noch eine kollek-
tive Funktion erfiillt. »Gefidfle du und ich; zerschlagen hier,/ Doch Liebeshauch
steigt aus den Scherben auf. / Zur Glorie will alles. Fiihl’ es doch, mein Freund!« (P,
s4) Die Vollendung und Schlieffung der in der Gesellschaft zerbrochenen Symbole
wird ins Jenseits verlagert und bleibt der Schopferkraft Gottes vorbehalten. Dies
beschreiben auch die letzten Worte Palestrinas: »Nun schmiede mich, den letzten
Stein/An einem deiner tausend Ringe,/ Du Gott — und ich will guter Dinge/und
friedvoll sein.« (P, 56) Die Ganzwerdung der Bilder wird zwar fiir méglich gehalten,
sie verbleibt jedoch in der Figurenrede und erfihrt keine szenische Realisierung. Es
ist eine individuelle Erfahrung, die der potenzierten Wahrnehmung des Kiinstlers
zugehort und deren gemeinschaftsstiftende Kraft verbraucht erscheint. Die organi-
sche Bildsprache der Gesellschaft ist zerbrochen, innere und duflere Bilder konver-
gieren nicht, die Verbindung zwischen Kunst und Kollektiv wird getrennt.3® Auch

30 Schon allein deshalb ist es fragwiirdig, Palestrina als »Héhe- und Endpunkt« des romantischen
»Kultes um die Kunstreligion« zu bezeichnen. Dies tut Schreiber, Opernfiibrer fiir Fortgeschrittene,
Das 20. Jahrbundert I, S. 98. Gleiches gilt fiir die These Tim Lorkes, dass in dieser Oper »einzig
tiber die gewachsene Kultur eines organisch mit der Kunst verbundenen Volkskérpers« die »abge-
brochene Verbindung« mit den »Wahrheiten, die den Menschen transzendieren« wiederhergestellt
werden kénne. Lorke, Die Verteidigung der Kultur, S. 109. Denn eben diese organische Verbindung
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die Engelsvision am Ende des ersten Akts kann diese Kluft nicht schlieflen. Die
Idee einer organisch-mythischen Gemeinschaftsstiftung durch Kunst, die Ighino zu
Beginn beschwért — »wenn viele innig sich verbinden/In einem Ganzen aufzugehn«
(P, 7) — wird durch die ambivalente Steuerung der visuellen Wahrnehmung grund-
sitzlich in Frage gestellt. Es geht in Palestrina also nicht einfach um die Darstellung
der Dichotomie von Politik und Kunst, sondern um das Schwinden der gemein-
schaftsstiftenden Kraft der Kunst, genauer gesagt: des Theaters.

Ich méchte vorschlagen, die Krise der kollektiven Bildwahrnehmung, von der Pa-
lestrina Zeugnis ablegt, als eine Krise des Illusionstheaters Wagnerscher Prigung
zu begreifen. Dieses zeichnet sich durch eine paradoxe Struktur aus: Auf der einen
Seite entwirft Wagner das Bayreuther Theater als ein sTraumtheater«. Er beharrt auf
einer strikten Trennung von Bithne und Zuschauerraum, um die Illusionswirkung
des Dargestellten auf keinen Fall zu gefihrden.>! Auf der anderen Seite hilt Wagner
an den emanzipatorischen Ideen seiner Revolutionsschriften fest. Er konstruiert
einen amphitheatralischen Zuschauerraum,®> um das Theater zu einem Ort fest-
licher und ritualisierter Gemeinschaftsbildung werden zu lassen. Die Zuschauer
sind als Zuschauer zu passiver Rezeption verurteilt, sollen sich aber zugleich zum
emanzipierten Kollektiv erheben. Diese ambivalente Konzeption fithrte bei der
Konstruktion des Bayreuther Zuschauerraums zu erheblichen architektonischen
Problemen: Wie konnten ein halbrunder Zuschauerraum und eine rechteckige
Guckkastenbiithne zusammengebracht werden? Diese Kombination war vor allem
deshalb schwierig, weil die Zuschauer an den dufSersten Rindern nichts sahen — in
antiken Amphitheatern hatte sich dieses Problem nicht gestellt.

der Kunst mit dem Volkskorper erscheint in Palestrina als endgiiltig aufgehoben. Daran kann auch
die Musik nichts dndern. Zwar ist es zutreffend, dass Ighinos Worte die zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts in kulturkonservativen Kreisen prominente Idee widerspiegeln, nach der die organische
Volksgemeinschaft sich in erster Linie durch die Musik verwirklichen lasse (vgl. ebd., S. 103). Aber
in Palestrina bleibt die Auffithrung der Messe einem Expertenpublikum vorbehalten, die Masse
bleibt davon ausgeschlossen (s. u.).

31 Besonders deutlich wird dies in der Schrift Das Biihnenfestspielhaus zu Bayreuth aus dem Jahr 1873;
SSD 9, S. 322-344, hier S. 337 f.

32 Genau genommen handelt es sich beim Bayreuther Zuschauerraum nicht um ein Amphitheater, weil
die Biihne nicht von einem vollstindigen Rund umschlossen wird. Die Konzeption lehnt sich eher an
die rémische Cavea an. Vgl. zu diesem Thema auch den Beitrag von Markus Kiesel in diesem Band.
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Was die Verwirklichung von Wagners Bayreuther Theateridee erschwerte, war jenes
»Paradox des Zuschauers«,?* das Jacques Ranciere als ein fundamentales Strukturele-
ment der Theatergeschichte ausgemacht hat: den Gegensatz von Schauen und Han-
deln in der Rezeption von Theater. Aus ihm heraus entspinnt sich von Platon bis Guy
Debord eine Theaterkritik, der zufolge blofles Zuschauen nicht nur das Gegenteil wah-
rer Erkenntnis sei, sondern auch den Biirger vom Handeln abhalte. Diesem Paradox
versuchte sich das Theater im Lauf der Geschichte zu entziehen, indem es entweder
den Zuschauer durch das Darstellen einer Handlung (griechisch: drima) zur Erkennt-
nis verhalf, ihn also aufklirte, oder die Trennung von Bithne und Publikum aufhob
und so den Zuschauer in einen Akteur verwandelte. In beiden Fillen driicke sich ein
Unbehagen daran aus, den Zuschauer im Status des passiven Voyeurs zu belassen.

Hier setzen auch die Forderungen der Theateravantgarde zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts an. In dieser Zeit war das Theater ein politischer Ort, zahlreiche Skandale
belegen die Rolle, die es im 6ffentlichen Diskurs spielte. Die Passivitit des Zuschauers
im biirgerlichen Illusionstheater sah sich nun scharfer Kritik ausgesetzt. Diese wurde
treffend zusammengefasst in jenem Spruch, der am 29. September 1922 wihrend der
Urauftithrung von Bertolt Brechts Trommeln in der Nacht im Zuschauerraum der
Miinchener Kammerspiele hing: »Glotzt nicht so romantisch!« Avantgardisten wie
Adolphe Appia und Georg Fuchs leiteten aus dieser Kritik die Forderung ab, die
Trennung von Bithne und Zuschauerraum aufzuheben. Der Zuschauer wurde als
aktiver Rezipient der Auffithrung konzipiert — unter Beibehaltung des amphithea-
tralischen Zuschauerraums und des Festcharakters des Theaters. 1902 entwarf Max
Reinhardt den Plan eines »Festspielhauses [...] in der Form des Amphitheaters« mit
dem »Schauspieler mitten im Publikum, und das Publikum selbst, Volk geworden,
mit hineingezogen, selbst ein Teil der Handlung, des Stiickes.«** Ideen, die er mit
seinem Theater der 5000 in die Tat umsetzen wollte. Im Jahr 1908 eroffnete in Miin-
chen das von Max Littmann und Georg Fuchs entworfene Miinchener Kiinstler-

33 Vgl. zum Folgenden Jacques Ranci¢re, Der emanzipierte Zuschauer, Wien 2009, S. 12—-14. Ran-
ciere schligt eine andere Losung vor: Es gelte, den reflektierenden Zuschauer als emanzipierten
Zuschauer zu begreifen: »Eine emanzipierte Gesellschaft ist eine Gemeinschaft von Erzihlern und
von Ubersetzern.« (ebd., S. 33) Auch Patrick Primavesi betont, dass Zuschauen im Theater bedeute,
»zugleich ausgeschlossen zu sein und teilzunehmen.« Im Gegensatz zur »religiésen Teilhabe, die als
Bekriftigung einer Gemeinschaft« diene, schaffe Theater »eine Distanz zum Vorgefiihrten, auch wo
es sich um Identifikation bemiiht.« Primavesi, Das andere Fest, S. 23.

34 Zitiert nach Erika Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, Tiibingen und Basel 1999,
S. 275. Fischer-Lichte bemerkt hierzu: »Anstatt eine Einheit von Kunst und Leben herzustellen, schuf
Reinhardts Theater ihre vollkommene Illusion« (ebd., S. 279). Die Aufhebung der Distanz zwischen
Biithne und Zuschauer geschah also zum Zweck der Illusionssteigerung. Eine Uberwindung dieser
Distanz strebte auch Erwin Piscator an, allerdings aus einem anti-biirgerlichen Impuls heraus.
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theater, dessen Proszenium in den amphitheatralisch ansteigenden Zuschauerraum
hineinragte: Dadurch sollte die Einheit von Biithne und Zuschauerraum verwirk-
licht werden.?> Auch im Musiktheater geriet das spatromantische Illusionstheater
in der Zeit des Ersten Weltkrieges in die Krise. Dies hat Jiirgen Schlider anhand
von Strawinskys Oper Le Rossignol gezeigt, die am 26. Mai 1914 in Paris uraufge-
fithre wurde. In dieser Inszenierung wurde das Bithnenbild so stark stilisiert, dass
es als gemachtes Bild sichtbar blieb. Die Auffithrung blieb als Theater erkennbar,
Desillusionierung und Bruch mit der romantischen Operntradition waren das Ziel.
An die Stelle der Identifikation des Zuschauers mit der Biihne tritt »die Herausfor-
derung des Zuschauers zur kritischen Betrachtung«.>® Eine Tendenz, die sich auch
in anderen Musiktheaterwerken bemerkbar machte und zuvor theoretisch vorberei-
tet worden war. Bereits 1907 hatte Busoni in seinem Entwurf einer neuen Asthetik
der Tonkunst gefordert, dass der Zuschauer eine Opernauffithrung »niemals fiir die
Wirklichkeit ansehen« soll. Er miisse »ungldubig« bleiben und »die halbe Arbeit« am
Kunstwerk selbst verrichten.?”

35 Vgl. Max Littmann, Das Miinchener Kiinstlertheater, Miinchen 1908.

36 Jiirgen Schlider, »Gegen Wagner. Theatrale und kompositorische Innovation im Musiktheater der
klassischen Avantgarde«, in: Oper im z20. Jahrbundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten,
hrsg. von Udo Bermbach, Stuttgart 2000, S. 50—74, hier S. 54. Schlider verweist in diesem Zusam-
menhang auch darauf, dass der Wagnerismus vor dem Ersten Weltkrieg ein Problem gewesen sei,
»an dem man sich in der theoretischen wie in der dsthetischen Debatte europaweit rieb« (ebd.,
S. 58). Auch betont er, dass sich die »Desillusionierung des romantischen Musiktheaters [...] seit
dem Ersten Weltkrieg nicht nur in der dramaturgischen Gliederung einer Opernhandlung und im
Funktionswandel der Musik, sondern auch im stilistischen Wandel der Bithnenbilder und Bithnen-
figuren« vollzog (ebd., S. 56). Nicht zuletzt sei es die grausame Wirklichkeit des Krieges gewesen,
die mit den Mitteln des spitromantischen Illusionstheaters nicht mehr abzubilden gewesen sei, wie
Schlider am Beispiel von Strawinskys Histoire du Soldat (1917) zeigt (ebd., S. 61).

37 Perruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Leipzig 1916, S. 19 f. Zwar gab Busoni
den Begriff des Gesamtkunstwerks nicht auf, verband diesen aber nicht mit der Theorie Richard
Wagners, sondern mit Mozarts Zauberflite. Im Entwurf eines Vorwortes zur Partitur des »Doktor
Faustus« enthaltend einige Betrachtungen iiber die Moglichkeiten der Oper (1921) forderte Busoni, dass
»aufgerdumt werden miifite mit aller herkdmmlichen Theaterroutine [...]. An das alte Mysterium
wieder ankniipfen, sollte die Oper zu einer un-alltiglichen, halb-religidsen, erhebenden, dabei anre-
genden und unterhaltsamen Zeremonie sich gestalten.« Ders., Von der Einbeit der Musik. Verstreute
Aufzeichnungen, Berlin 1922, S. 319. Hierzu bemerkt Ulrich Schreiber treffend: »Sozialdsthetisch
fithrt die Aufgabe des Illusionismus bei Busoni auch zu einer Riickkoppelung der privaten Erfah-
rung des Theatergingers an den auf der Biihne entwickelten Mythos. Damit geht die Suggestion
einer im Kollektiv erfahrenen Teilhabe an einer Art Herrschaftswissen verloren. Aus der gliubigen
Gemeinde bei Wagner wird unter Verzicht auf die interne Verlaufslogik und den daraus entstehen-
den Ereignissog tendenziell eine Vielzahl von Individuen, die das Gebotene selbst in ihrer Fantasie
zusammenfiigen. Das einschiichternd illusionistische Gesamtkunstwerk verwandelt sich in die offe-
ne Form eines >work in progress«. Schreiber, Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahrbundert I,
S. 400 f.
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Die Avantgarde versuchte den emanzipatorischen Charakter von Wagners Theater-
reform also zu retten, indem sie die Illusion von der Biithne verbannte. Hans Pfitzner,
dem diese Theorien und die damit verbundene Biithnenpraxis bekannt waren, polemi-
sierte bekanntlich heftig gegen Busonis Schrift. Stets hielt er an der Idee des Illusions-
theaters fest, noch im Jahr 1942 schrieb er: »"Wenn man die Frage stellt: was muf§ man
dem Theater nehmen, um ihm das Leben zu nehmen, so antworte ich: die Illusion.
Das eigentliche Wesen jeden Theaters ist die Illusion.« (IV, 23) Zugleich aber begriff
er seinen Palestrina als »Festspiel«®® und bestand darauf, dass die Urauffithrung im
Prinzregententheater stattfand — wurde dessen amphitheatralischer Zuschauerraum
doch in expliziter Reminiszenz an das Bayreuther Festspielhaus gebaut. In diesem
Zusammenhang ist es nun bemerkenswert, wie Pfitzner das Szenenbild des zweiten
Akts entwirft. Dort sieht man eine »saalartige Vorhalle« im Palast des Fiirstbischofs,
in der sich die Teilnehmer des Konzils versammeln. Die Binke und Stiihle sind in
zwei Halbkreisen angeordnet, die, wie Pfitzner im Nebentext festhilt, »amphitheat-
ralisch« aufsteigen (P, 25). Die Zuschauer der Urauffiithrung sollten also der urspriing-
lichen Konzeption zufolge den Zuschauerraum, in dem sie saflen, auf der Biihne
gespiegelt finden® — ein dhnlicher Effekt wie bei Herbert Wernickes Inszenierung
des Rheingold im Jahr 2002 im Miinchener Nationaltheater, fiir die der Bayreuther
Zuschauerraum auf der Biihne nachgebaut wurde.

Daraus lisst sich schliefen, dass es im zweiten Akt des Palestrina auch um eine

Reflexion der gesellschaftlichen Funktion von Theater geht. Die Beobachtung Tho-

38  »Und es ist kein Zweifel daran, daf§ ein Bithnenwerk wie dieses ein fiir allemal ganz anders dasteh,
wenn das Prinzregententheater ihm von Anfang an sein Geprige als besonderes Festspiel giebt.«
Hans Pfitzner an Otto Fiirstner, 8. Juni 1916, Pfitzner, Briefe, S. 236. Pfitzner nahm dafiir sogar in
Kauf, ein halbes Jahr linger auf die Urauffithrung warten zu miissen. Die Tatsache, dass die Urauf-
fithrung des Palestrina im Rahmen einer Hans-Phitzner-Woche stattfand, aus deren Anlass auch sei-
ne Opern Der arme Heinrich und Die Rose vom Liebesgarten zur Auffithrungen kamen, unterstreicht
den Festspielcharakter zusitzlich. Es sei in diesem Zusammenhang bemerkt, dass das Miinchner
Prinzregententheater im Jahr 1901 mit Wagners Meistersingern erdffnet wurde.

39  Die halbkreisférmige Anordnung der Sitze wurde bereits in Ludwig Kirchners Bithnenbildentwurf
der Miinchener Urauffithrung, bei der Hans Pfitzner selbst Regie fiithrte, zuriickgenommen. Die
Idee der aufsteigenden Sitzreihen wurde zwar beibehalten, diese wurden nun aber an den linken
und rechten Bithnenrand gelegt. Vgl. hierzu die Abbildung des Biihnenbildes in 300 jahre Oper
in Miinchen, hrsg. von Hermann Frief, Miinchen 1953, S. 43 sowie die Abbildung eines Szenen-
entwurfs Kirchners in Ernst Biicken, Miinchen als Musikstadr, Leipzig [1923], S. 108 f. Ich danke
Dr. Robert Braunmiiller fiir den Hinweis auf diese Quellen. Pfitzner war mit der Urauffiithrung
seines Palestrina vollauf zufrieden. Gleiches gilt fiir seinen Dirigenten Bruno Walter, von dem
dariiber hinaus eine bezeichnende Bemerkung hinsichtlich der Theatralitit der Biithnenbilder der
Urauffiithrung tiberliefert ist. Er nannte die Inszenierung der Engelsvision am Ende des ersten Akts
ein »untheatralische[s] [...] Bild«. Zitiert nach Hans Pfitzner. Miinchener Dokumente/Bilder und
Bildnisse, hrsg. von Gabriele Busch-Salmen und Giinther Weif}, Regensburg 1990, S. 63.
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mas Manns, dass man es hier mit einer »Satire auf die Politik und zwar auf ihre
unmittelbare dramatische Form, das Parlament zu tun habe«,* macht auch auf den
Kopf gestellt noch Sinn. Es wird nicht nur die Politik als Theater entlarvt, sondern
auch das Theater als Politik. »So lafft uns — das Stiick zu Ende spielen« (P, 34), sagt
der Kardinal von Lothringen vor Eréffnung der Sitzung. »In diesem Akt darf mit
gutem Recht auf der Bithne Theater gespielt werdenc, heifSt es in dem Regiebuch zur
Stuttgarter Erstauffithrung der Oper, das auf die Spielleitung Phitzners zuriickgeht.
»Das Zur-Schau-Tragen einer Gesinnung wird wichtiger als die Gesinnung selbst.«*!
Es ist eine Reflexion des Theaters auf dem Theater, die zugleich eine tiefe Skepsis
gegeniiber dem Phidnomen der Theatralitit verrit. Ziel ist eine Kritik des Theaters
als 6ffentlicher und demokratischer Raum, in dem die Interaktion von Bithne und
Zuschauern ein bedrohliches Gewaltpotenzial entwickelt. Immer wieder werden im
zweiten Akt die Redner von Einwiirfen unterbrochen, bevor die Auseinandersetzun-
gen dann am Schluss des Akts eskalieren. Im Vorwort des Bandes Vo Musikali-
schen Drama 7ihlt Pfitzner das Theater zu jenen »Michte[n] der Offentlichkeit«, die
den »babylonischen Turm« der zeitgendssischen Gesellschaft bauen.#?

Der Versuch des Kardinallegaten Morone, durch seine Erdffnungsrede »Frie-
de« und »Einigkeit« herzustellen, ist unter solchen Bedingungen zum Scheitern
verurteilt. Als er »mit echter Begeisterung« den »Heil’gen Geist« beschwort, wird
er durch einen Zwischenruf des Bischofs von Budoja unterbrochen. Im Gegen-
satz zu den Gralsrittern des Parsifal ist diese Versammlung unfihig, ein religios-
theatrales Zeremionell aufzufithren. Auch der Bildtransfer zwischen Redner und
Publikum ist gestort. Als Morone mahnt, »der Windhauch schwellender Gelehr-
samkeit« solle »Des Redeschiffleins allzuleichte Segel/Der Demut stillem Hafen
nicht entfiihre[n]«, wirft der Bischof von Budoja ein: »Ein schones Bild! Habt Thr’s
verstanden?« (P, 39)

Der zweite Akt verrit auch ein grundsitzliches Misstrauen gegeniiber 6ffentlichen
Riumen, in denen verhandelt und gehandelt wird. Es erstaunt, dass die zeitgends-

40 Mann, Betrachtungen, S. 448. Manns Urteil wurde von der Pfitzner-Forschung oft iibernommen, so
zum Beispiel von Winkler, »Hans Sachs und Palestrinac, S. 123.

41 Otto Erhardt, Die Inszenierung von Hans Pfitzners musikalischer Legende »Palestrina«. Vollstindiges
Regiebuch in Ubereinstimmung mit der Spielleitung des Dichterkomponisten, Berlin [1922], S. 39. Otto
Erhardt war einer der wenigen Regisseure, die Pfitzner schitzte. Das in diesen Zeilen des Regie-
buchs deutlich werdende Misstrauen gegeniiber der Zur-Schau-Stellung von Gesinnungen driickt
sich auch in der Beschreibung der Figuren aus. Der Kardinallegat Novagerio wird als »der eigent-
liche Leiter des Spiels« bezeichnet. »Er spielt, je nach Bediirfnis, den Weltmann oder Diplomaten.«
Nicht nur die Politik wird als Schauspiel begriffen, sondern auch der Politiker als Schauspieler und
Regisseur (ebd., S. 40).

42 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, Miinchen und Leipzig 1915, S. 8.
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sischen Kritiken diesen Akt als undramatisch empfanden,*? ist er doch der einzige
Ort in dieser Oper, in dem Drama, also Handlung, stattfindet. Damit konterkariert
er den ersten und dritten Akt, die den Riickzug eines Kiinstlers ins Private und
in dessen vollstindige Passivitit schildern. Palestrina verliert sich in Trdumen und
Visionen und weigert sich, aktiv ins Geschehen einzugreifen. Was hier auseinan-
derfillt, ist der Zusammenhang von Schauen und Handeln und in der Folge auch
der Zusammenhang von Produktion und Auffithrung. Beides wird in den Meister-
singern noch zusammengedacht: Hans Sachs wird nicht nur durch seinen hell- und
weitsichtigen Blick gekennzeichnet, sondern scheut sich auch nicht, die Handlung
zu lenken. Walther wird als ein Improvisator geschildert, der sein Preislied schafft,
wihrend er es auffithrt.4% Palestrina dagegen kiimmert sich nicht um die Auffiih-
rung seiner Messe. Diese bleibt sowohl fiir ihn als auch fiir den Zuschauer der Oper
ungesehen und ungehért. Wie man erfihrt, wird sie im »goldnen Palast vor Prilaten
und Papst« (P, s1) aufgefiihrt, vor einem elitiren Publikum also. Den Kardinilen
habe das Werk »behagt«, wie der pipstliche Kapellsinger vermeldet, eine Wirkung,
die er auf den Vortrag zuriickfiihrt: "Man hérte die Worte genau heraus.« (P, §3)%°
Tatsichlich scheint es, als ob der einzelne Horer — als kunstsinniger Experte konzi-
piert — die in der Messe entworfenen Bilder verstehen konne. Der Papst spricht von
den »Engel[n] der Hohe«, Borromeo lobt »der Messe siifles Licht«.¢ In dieser Szene
stehen er und Palestrina fiir einen kurzen Moment »Auge in Auge« (P, 54) —es ist der
einzige Moment der Oper, in dem der Blick des Kiinstlers und der des Rezipienten
konvergieren. Dies dndert aber nichts daran, dass das Volk an der Auffithrung nicht
teilnimmt. Es jubelt Palestrina von der Straf3e aus zu, obwohl es die Messe gar nicht

43 Zusammengefasst findet sich die Diskussion bei Eichhorn, »Inszenierte Poetike, S. 44. Eichhorn
geht auch auf die Reaktionen Paul Bekkers und Theodor W. Adornos ein, wobei letzterer in erster
Linie an der musikalischen Qualitit Kritik {ibte.

44  Was nicht heifdt, dass Walthers Preislied im Sinne einer naiven Genie-Asthetik unmittelbar aus
dem Augenblick heraus entsteht. Wagner schildert den kiinstlerischen Produktionsprozess in den
Meistersingern vielmehr als work in progress und entwirft damit eine deutlich komplexere Inventi-
onstheorie als Pfitzner in Palestrina. Gleichwohl wird Walther als Improvisator geschildert, der im
Augenblick der Auffithrung den Text des Liedes situationsbedingt verindert und vom vorgesehenen
Skript abweicht.

45 An dieser Stelle nihert sich Pficzners Oper dem Schluss der Meistersinger an. Dort kommentiert das
Volk Walthers Lied mit den Worten: »Was doch recht Wort und Vortrag macht«. SW28, S. 366.
Auch hier gilt also die Prizision der Auffithrung als Voraussetzung fiir die gelungene Rezeption des
Kunstwerkes.

46 Pfitzner geht davon aus, dass die Kunst nur von wenig Auserwihlten genossen werden kann. In Der
Parsifalstoff und seine Gestaltungen (1914) schreibt Pfitzner, man miisse in dem »Gral« von Wagners
Parsifal die »Kunst« erblicken, allerdings eine Kunst, »welche fiir profane Blicke unsichtbar und
profanen Schritten ewig unnahbar ist«. Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 253.
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gehort hat. Das Volk der Meistersinger ist in Palestrina zur Masse herabgesunken.
Diese ist nicht nur klar von der Elite geschieden und vom Kunstgenuss ausgeschlos-
sen, sondern dringt am Ende des zweiten Akts auch als Bedrohung in den 6ffentli-
chen Raum. Einige Diener brechen einen Streit vom Zaun, der in Gewalt miindet:
»Allerlei Lumpenpack hat sich von der Strafle her angesammelt und dringt jetzt mit
den Spaniern zusammen tiefer in den Saal.« (P, 49)

VI.

Das Eindringen der Masse in den theatralen Versammlungsraum steht zugleich fiir
das Eindringen der Moderne in Pfitzners Musiktheater. Richard Wagner entwirft
in den Meistersingern noch den Idealtypus einer dsthetischen Gemeinschaft, in der
der Blick des Kiinstlers mit dem Blick des Kollektivs konvergiert. Davon ist in Pales-
trina nicht viel geblieben. Und das, obwohl Pfitzner in seinen idsthetischen Schrif-
ten jene modernen Wahrnehmungsstrukturen verwarf, die zur Zersplitterung der
Bilder und der Vervielfiltigung der Blicke fithren. Sein Denken zielt gerade darauf,
die Vision des Kiinstlers vor dem individuellen Blick des Regisseurs zu schiitzen
und fiir den Zuschauer unmittelbar verstindlich zu halten. Individualisierte und
damit auch differente Wahrnehmungsweisen galt es deshalb aus der Theaterpraxis
zu verbannen. Doch Palestrina zeugt davon, dass dieses Unternehmen fiir das The-
ater des Jahres 1917 problematisch geworden war. Die Tatsache, dass der Oper seit
ihrer Urauffithrung ein jahrzehntelanger Publikumserfolg in Deutschland beschie-
den war, darf als Ironie der Geschichte vermerkt werden.

Beruht nun aber die Wahrnehmungskrise, die Palestrina eingeschrieben ist, aus-
schliefllich auf einer konservativ-romantischen Modernekritik?47 Oder hat sie auch
mit den sozial- und mediengeschichtlichen Verinderungen ihrer Entstehungszeit zu
tun? Es war Walter Benjamin, der in seiner Schrift Das Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit (1936) darauf hingewiesen hat, dass sich »mit der
gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer

47 Diese fasst Tim Lorke wie folgt zusammen: »Damit schiefit das ganze Spektrum der konservativen
Moderne- und Kulturkritik in Pfitzners Oper zusammen: Die Aufklirung, die den Zusammen-
bruch eines einheitlichen Weltbildes mit giiltig-verpflichtenden Normen und Werten verursacht;
der Verlust wirklich schépferischer Eigenschaften des Kiinstlers, die durch Technik und die Ver-
pflichtung auf den Market zu einem oberflichlichen Virtuosentum reduziert werden«. Lérke, Die
Verteidigung der Kultur, S. 109.
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Sinneswahrnehmung«*® dndert. Benjamin bezog sich dabei bekanntlich in erster
Linie auf die Méglichkeit der Reproduktion, die seiner Theorie zufolge »die Kunst
von ihrem kultischen Fundament l6ste« und damit den »Schein ihrer Autonomie«
zum Verldschen brachte.#” Von Walter Benjamins Diagnose ist auch der Konflikt
zwischen Werk und Wiedergabe, zwischen kiinstlerischer Vision und kollektiver
Wahrnehmung betroffen, der in Pfitzners Palestrina sein paradoxes Spiel entfal-
tet. Auch wenn das Phinomen der technischen Reproduktion von Kunst in dieser
Oper nicht verhandelt wird, so gibt Benjamins Theorie doch einen Hinweis dar-
auf, dass das Modell einer kultisch-dsthetischen Gemeinschaftsstiftung durch die
technischen Verinderungen der Moderne unterlaufen wurde. Das Kunstwerk wird
laut Benjamin »zum ersten Mal in der Geschichte von seinem parasitiren Dasein
am Ritual«®® befreit. Schon zu Zeiten der Industrialisierung und des Positivismus
musste Wagners Festspielidee utopisch wirken. In den Zeiten der Massenmedien
und des Kinos wurde dann die Wahrnehmungspraxis, auf der sie griinden sollte,
endgiiltig obsolet: die Schaffung eines Kollektivs durch geteilte, unmittelbar-sinnli-
che Anschauung. Denn was das Kunstwerk im Zeitalter der Reproduktion verliert,
ist laut Benjamin sein »Hier und Jetzt«.>! Rezipiert wird nicht mehr ein Bild, son-
dern ein »Abbild, »die Reproduktion, wie illustrierte Zeitung und Wochenschau
sie in Bereitschaft halten«, unterscheide sich »vom Bilde«.>? Es ging also genau jene
magische Unmittelbarkeit verloren, die Pfitzner der Wirkung von Bildern zusprach.

Der von Benjamin konstatierte Verlust der »Aura«<®® des Kunstwerks in der
Moderne lisst das in Wagners Schlusstableaus beschworene Kunsterlebnis frag-
wiirdig erscheinen. Auch, weil in der Folge der medienhistorischen Verinderungen
eine neue Art der Rezeption in die soziale Praxis drang. Benjamin erklirt dies mit
»der zunehmenden Bedeutung der Massen im heutigen Leben«. Denn es sei »ein
leidenschaftliches Anliegen der gegenwirtigen Masseng, sich »die Dinge raumlich
und menschlich niherzubringen«. Damit einher gehe die »Uberwindung des Ein-
maligen« durch Reproduktion.>* An die Stelle des »einmaligen Vorkommens« des

48 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am
Main 2010, S. 18.

49 Ebd, S. 33.

so Ebd., S.23f

st Ebd., S. 13.

s2 Ebd., S. 20.

53 Ebd., S. 16. Den Versuch, Wagners Theateristhetik mit Benjamins Begriff der Aura zu lesen, unter-
nimmt Sven Friedrich, Das auratische Kunstwerk. Zur Asthetik von Richard Wagners Musiktheater-
Utopie, Tiibingen 1996.

54 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 19 f.
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Kunstwerks tritt »sein massenweises.«>> Indem Bilder technisch vervielfiltigt wer-
den, wird ihre Rezeption zugleich privatisiert und individualisiert.

Der Siegeszug der Massenmedien setzte nach Wagners Tod ein, in den 1880er-Jah-
ren wurden die ersten Fotos in Zeitschriften gedrucke, zugleich vervielfachte sich die
Zahl der Zeitungen. Oldrucke wurden fiir das biirgerliche Wohnzimmer hergestellt,
der Kunstgeschmack wurde demokratisiert.’® Gemilde, die den kollektiven Blick
auf den Herrschenden noch emphatisch als gemeinschaftsstiftendes Ereignis insze-
niert hatten — man denke an Adolph Menzels Die Kronung Wilhelm 1. (1861) oder
Anton von Werners Die Proklamierung des deutschen Kaiserreiches (1877) — wurden
durch diese Medienrevolution konterkariert. Zudem wurde die Wahrnehmung von
Bildern im Theater durch den Film in Frage gestellt, jenem Medium, das Benjamin
als »machtvollste[n] Agent« der »Massenbewegung unserer Tage« bezeichnete.’” Im
Jahr 1914, drei Jahre vor der Urauffithrung des Palestrina, zihlte man in Deutsch-
land 2450 Kinos, in denen sich das Publikum durch Wochenschauen iiber das Welt-
geschehen informierte — Wagners von der griechischen Kultur inspirierte Utopie
einer Gemeinschaftsbildung durch ein kollektives und einmaliges Theaterereignis
war unter diesen Bedingungen nur schwer vorstellbar. Es war der Film, der nun die
Asthetisierung der Politik bestimmte. Und selbst wenn Leni Riefenstahl in ihrem
Propagandawerk Triumph des Willens (1935) den Blick des Volks auf den Fiihrer noch
einmal eindriicklich in Szene setzte und dabei auf Elemente der romantischen Dar-
stellung Niirnbergs und Versatzstiicke aus Wagners Meistersingern zuriickgriff, so
geschah dieser Versuch der Gemeinschaftsstiftung im Medium des Films und sei-
nen durch und durch modernen Darstellungs- und Rezeptionsweisen.

Dass Hans Pfitzner seine grundlegenden édsthetischen Ideen durch moderne Tech-
nik und Medien bedroht sah, verwundert nicht. Seine gegen Busoni vorgetragene
Polemik Futuristengefahr fillt in das Jahr der Urauftithrung des Palestrina. Diese
Schrift zeichnet sich nicht zuletzt durch ihre grundlegende Skepsis gegeniiber den
Einsatz von moderner Reproduktions- und Wiedergabetechnik wie der von Busoni
beschworenen Elektroakustik aus.>® Auch im Film erblickte Pfitzner eine Gefahr

ss Ebd., S. 16.

56 Thomas Nipperdey, Deutsche Geschichte 1866—1918. Band 2.1: Arbeitswelt und Biirgergeist, Miinchen
1990, S. 693—695. Es ist ein bemerkenswerter historischer Zufall, dass die vollstindige Entauratisie-
rung von Wagners Kunst in diese Epoche fillt: 1913 verloren die Bayreuther Festspiele das alleinige
Auffihrungsrecht des Parsifal, Wagners »Bithnenweihfestspiel« konnte nun in simtlichen Opernhiu-
sern der Welt auf die Bithne gebracht werden. Es verlor seinen Kultort und damit auch seinen Ritual-
charaketer.

57 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 17.

58  Zu Pfitzners in Fururistengefahr vorgetragenen Polemik gegen den von Busoni beschworenen »elektri-
schen Riesenapparat«, der wie ein »Maschinenraum« aussehe und »alle Instrumente und alle Tonsyste-
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fiir seine Asthetik. Seiner Theorie zufolge mussten die »Augenkiinste« unmittelbar
sinnlich und auf einmal zu erfassen sein. In Werk und Wiedergabe schreibt er, in
»Bildhauerei« und »Malerei« sei der »Begriff der Wiedergabe ganz ausgeschaltet.
Hier ist das Werk ganz Sinnlichkeit [...]; das fertige Kunstwerk erscheint vor dem
betrachtenden Auge und lifft keinen Raum fiir eine Vermittlung irgendwelcher
Art.« Die »Reproduktion eines Gemaildes oder dergl.« nimmt er von dieser Theorie
ausdriicklich aus (III, 3). Ebenso den Film, dessen Fahigkeit zur Vervielfiltigung
und Dynamisierung der Bilder er misstraut. Er sei eine »Aufeinanderfolge von tau-
send ruhenden Einzelbilderng, die mit dem »Wesen« der Augenkunst »nicht zu tun
hat« (I1I, 7). Spiter sollte Pfitzner diese Kritik des Kinos noch verschirfen. Im Jahr
1942 stellte er in Die Oper fest: »Alles, was zur Oper gehort, ist also heute im Wettlauf
mit dem Kino begriffen — so hart das auch klingt.« Pfitzner schreibt der modernen
Wahrnehmungspraxis des Kinos nun den Verlust der einheitlichen kiinstlerischen
Konzeption zu, der auch vor der Musik nicht haltmache. Der »heute modische
Opernstil« zeichne sich dadurch aus, dass die Interpreten »die melodischen Bégen
zerreiflen und zerstiickeln« und die Musik so behandeln wiirden, »als handle es sich
um instrumentale Farbenklexe des modernen Uber-Kino-Stiles.« (IV, 104)

Von diesem Punkt ausgehend liele sich nun die Frage stellen, wie sich das Ver-
hiltnis von kiinstlerischer Vision und 6ffentlichem Blick in den Kiinstleropern des
frithen 20. Jahrhunderts gestaltete. Wurden hier die Verinderungen der Moderne
produktiv aufgenommen — wie von der Avantgarde gefordert — oder herrschte wie
bei Pfitzner resignativer Riickzug? Wurde das romantisch-wagnerische Modell der
Gemeinschaftsstiftung beibehalten, obwohl es anachronistisch geworden war? Pales-
trina steht ja in einer Reihe von Werken des Musiktheaters, die sich explizit mit dem
Thema der Kunstproduktion beschiftigen. Genannt seien hier Leo$ Jand¢eks Oper
Osud, die 1907 fertiggestellt wurde und Franz Schrekers Oper Der ferne Klang, die
1912 zur Urauffiihrung kam, aber auch Arnold Schénbergs Die gliickliche Hand (UA
1924) und Paul Hindemiths Mathis der Maler (UA 1938).>° Obwohl letztgenanntes
Werk einer vollig anderen Asthetik als Pfitzners Palestrina verpflichtet ist, konnte es
im Hinblick auf die hier aufgeworfene Fragestellung aufschlussreich sein.®® Hinde-

me zugleich« ersetze, siche I, 217—219. Auf Phitzners Kritik der Elektroakustik verweist Siegfried Mattl,
»Meta-Politics and the Avantgardec, in: Musical Quarterly 85 (2001), S. 189 f. Mattl betont ebenfalls,
dass sich Pfitzners Palestrina als eine Reaktion auf diese medienhistorischen Verinderungen lesen lisst.

59  Zur Kontextualisierung des Palestrina vor dem Hintergrund dieser Opern vgl. Schreiber, Opern-
fiihrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahrhundert I, S. 86. Zu allgemeinen Tendenzen in der Oper zwi-
schen 1890 und 1930, insbesondere im Hinblick auf die Wagner-Rezeption, vgl. Jens Malte Fischer,
Richard Wagner und seine Wirkung, Wien 2013, S. 204—258.

60 Zum Vergleich beider Werke siche Giselher Schubert, »Palestrina und Mathis der Maler. Zum
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miths Oper spielt im 16. Jahrhundert und thematisiert das Verhiltnis von Kunst und
Politik. Zwar greift Mathis anders als Palestrina aktiv in das Geschehen ein, aber
auch sein Kunstwerk entsteht in einer Traumvision. In dieser erscheint der heilige
Paulus in Gestalt Kardinals Albrecht und ruft Mathis dazu auf, wieder seiner Kunst
nachzugehen. In seinen Worten greift Albrecht jenen Konnex von Kiinstler und Volk,
Anschauung und Handlung auf, an dessen Verwirklichung in Palestrina nicht zu
denken ist. Der Kiinstler schafft seine Bilder aus dem Mutterboden des Volkes:

»Du bist zum Bilden tibermenschlich / Begabt. Undankbar warst Du, untreu,
als du dreist / Géttliche Gabe verleugnetest. Dem Volke entzogst / Du dich,
als du zu ihm gingst, deiner Sendung entsagtest. / Kehre zuriick zu bei-
dem: Alles was du schaffst, sei / Opfer dem Herrn, so wird in jedem Werke er
wirksam / Sein. [...] Im eigensten Kénnen, wirst du gebunden und frei / Ein
starker Baum im Mutterboden stehen. Stumm, / Grof3, ein Teil des Volkes, Volk
selbst. [...] Was Du gesucht, / Gelitten, deinem Wirken gebe es den Segen / Der
Unsterblichkeit. Geh hin und bilde.«®!

VII.

Miinchen, 1. Juni 1918. Die Miinchner Neuesten Nachrichten publizieren einen Aufruf
zur Griindung des Hans-Pfitzner-Vereins fiir Deutsche Tonkunst. Der Autor: Thomas
Mann. Von einem »Bund« ist darin die Rede, der »nicht nur im Geistigen, sondern
ausdriicklich bis ins Praktische und Reale« wirken wolle. Der Name seines Patrons
sei »ein Symbol«. Pfitzner sei ein »nationaler Meister«, durch den sich »die Masse

Vergleich zweier Kiinstleroperne, in: Hans Pfitzner und das musikalische Theater, S. 141-154. Schu-
bert weist darauf hin, dass Hindemith mit Palestrina »so gut wie wohl kein anderer Komponist
seiner Generation« vertraut war. Mit grofler Wahrscheinlichkeit wirkte er als Konzertmeister bei der
Frankfurter Erstauffithrung am 17. Februar 1923 mit. Auch Pfitzner kannte Hindemiths Oper, er
besuchte die Generalprobe in Miinchen (ebd., S. 147 £). Ein inhaltlicher Vergleich findet sich auch
bei Ulrich Weisstein, »Die letzte Hiutung. Two German Kiinstleropern of the Twentieth Centu-
ry: Hans Pfitzner’s Palestrina and Paul Hindemith’s Mathis der Maler«, in: German Literature and
Music. An Aesthetic Fusion: 1890—1989, hrsg. von Claus Reschke und Howard Pollack, Miinchen 1992,
S. 193-236. Auf den sozialgeschichtlichen Kontext des Verhiltnisses von Kiinstler, Politik und Gesell-
schaft im Hinblick auf beide Opern geht ein: Claire Taylor-Jay, The Artist-Operas of Pfitzner, Krenek
and Hindemith. Politics and the Ideology of the Artist, Aldershot 2004, S. 35-90 und S. 143-192.
61 Paul Hindemith, Mathis der Maler. Textbuch, Mainz 193s, S. 74.
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zum Volk« erheben koénne.5 Uber ein Jahr spiter hilt Thomas Mann im Miinchener
Restaurant Preysing-Palais die Tischrede zum so. Geburtstag Hans Pfitzners.5? In ihr
bilden die Reminiszenzen an die Meistersinger abermals die Grundlage fiir die politi-
sche Indienstnahme von Pfitzners Kunst. Mann nimmt Bezug auf die Schlussverse
der Meistersinger. Deutschlands Wirklichkeit drohe in »Dunst« zu vergehen, man sei
deshalb allein auf die Kunst verwiesen. Die Rede ruft auch die politische Asthetik der
Meistersinger auf, in der die triumerische Introspektion eine kollektive Auflenwirkung
entfaltet. »Romantik und Revolutionarismus« seien keine »organischen Gegensitzes,
so Mann. Wer der »traumerischen Riickwirtsgewandtheit« der Kunst huldige, begebe
sich in Wahrheit »nach inneng, in »die Tiefe der nationalen Seele«. Fine solche Kunst
sei die »lebensunmittelbarste, die Nation wird ihr lauschen, und echter Ruhm wird
um sie sein«.%4

Emphatisch beschwért Thomas Mann am Ende des Krieges und wenige Wochen
nach Niederschlagung der Miinchener Riterepublik noch einmal jenen Traum einer
romantisch-nationalen Kunst, der in Palestrina bereits ausgetriumt scheint. Erst Jahr-
zehnte spiter stellte er im Dokror Faustus eine differenzierte und dialektische Kritik
von Pfitzners Asthetik zur Diskussion. Das Gesprich Leverkiihns mit dem Teufel lisst
sich, wie Hans-Rudolf Vaget gezeigt hat, als Kritik von Pfitzners Einfallstheorie lesen.$>
Es ist eben dieser Teufel, der ein naives Verstindnis kiinstlerischer Einfille einer kriti-
schen Analyse unterzieht. Und mehr noch: Er hinterfragt mit den Worten Adornos die
»Werke im grof§en-ganzen« und »den Scheincharakter des biirgerlichen Kunstwerksc,
an dessen »Schwindel« auch die Musik teilhabe, »obgleich sie kein Bild macht«.® Diese

62 Mann, Essays II, 1914—1926 (= Frankfurter Ausgabe 15.1), S. 218 f. Der Hans-Plitzner-Verein fiir
Deutsche Tonkunst wurde Ende Mai 1918 in Miinchen gegriindet und spielte eine wichtige Rolle
im Musikleben der Stadt.

63 Pfitzners s0. Geburtstag am 5. Mai 1919 wurde wegen der Revolution erst am 18. Juni 1919 gefeiert.
Im Preysing-Palais waren »aufler Pfitzner mit Frau und Sohn auch Bruno Walter und die Vorstands-
mitglieder des Pfitzner-Vereins anwesend«. Mann, Essays II, 1914—1926, Kommentar von Hermann
Kurzke (= Frankfurter Ausgabe 15.2), S. 153. Die Rede wurde gedruckt in den Siiddeutschen Monars-
heften 17 (1919), Heft 1, S. 17—20. Darin findet sich eine redaktionelle Mitteilung vorangestellt: »Eine
vorher iiberreichte, von Friedrich von Thiersch gezeichnete Adresse des Pfitznervereins, auf die Tho-
mas Mann an einer Stelle Bezug nimmt, huldigte >dem lange verkannten, endlich erkannten deut-
schen Meister«.« Mann, Essays II, Kommentar, S. 154.

64 Mann, Essays I1, S. 251 u. 253 £. Die hier evozierte Verbindung von Romantik und Revolution kénnte
bereits eine Distanz zwischen Manns und Pfitzners politischen Ansichten anzeigen, die dann im
spiteren Verhiltnis der beiden zum Tragen kam.

65 Hans-Rudolf Vaget, Seclenzauber. Thomas Mann und die Musik, Frankfurt am Main 2006, S. 228—
237. Wie Vaget festhilt, ist das Teufelsgesprich »gewiss nicht zufillig in dem italienischen Gebirgs-
ort Palestrina angesiedelt«. Ebd., S. 234.

66 Mann, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiibn, erziblt von einem
Freunde (= Frankfurter Ausgabe 10.1), S. 352.
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auf die Kompositionspraxis zielenden Worte lassen sich auch auf Pfitzners Konzepti-
on des Illusionstheaters tibertragen. Die Idee eines aus der kiinstlerischen Vision ge-
borenen, organischen Kunstwerks verfillt nun der Kritik. Es stellt sich allerdings die
Frage, ob nicht schon Palestrina selbst von solch teuflischer Dialektik durchdrungen
ist: eine Oper, die sich der Asthetik von Wagners Illusionstheater verschreibt und
sich doch insgeheim von ihr verabschiedet.
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