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Einleitung

Die Musik Richard Wagners ist von der Sprechkunst seiner Zeit gepragt.

Dies ist die zentrale These vorliegender Arbeit. Sie wird in mehreren, einander
erginzenden Herangehensweisen bewiesen. Vorab sind entscheidende Begriffe ex-
akt zu definieren: Sprechkunst bedeutete im Deutschland des 19. Jahrhunderts im
wesentlichen Rezitation und Deklamation. Mit ,,Deklamation® ist in vorliegender
Arbeit immer der Sprechvortrag gemeint. Sofern dieser Begriff im Sinne von
»oprachvertonung® gebraucht wird, ist er stets mit dem Adjektiv ,,musikalisch® ver-
sehen. Fur die Sprechvortragstheoretiker im 19. Jahrhundert, zu denen auch Wag-
ner gehorte, galt dabei die Goethesche Unterscheidung: ,,Rezitation® ist der abgele-
sene, ,,Deklamation® der auswendige 'I‘extvortrag.1 Letzterer ist leidenschaftlicher
und von Gebirden begleitet, wihrend bei ersterem Gesten zu unterlassen sind und
der Vorleser sich nicht riickhaltlos mit dem Text zu identifizieren hat. Dal} diese
theoretische Unterscheidung in der Vortragspraxis des 19. Jahrhunderts nicht im-
mer genau so umgesetzt wurde, wird im Laufe dieser Arbeit zur Darstellung kom-
men.

Die Textdeklamation war nach dem Verstindnis der Theoretiker des 19. Jahr-
hunderts also keine rein akustische Angelegenheit, sondern eine Einheit aus ge-

sprochener und Korpersprache.

Diese Auffassung ist kulturgeschichtlich gesehen nicht neu, sondern kann sich auf antike An-
schauungen berufen. Die darstellende Aktion, das heil3t Gestik, Haltung, Schritte usw., war schon
im griechischen Altertum integraler Bestandteil des Sprech- und Gesangsvortrags. Erinnert sei

hier nur an den Tanz und Musik im heutigen Sinne umfassenden Begriff der povou.

In vorliegender Arbeit wird der Tatsache, dal3 es sich beim Sprechvortrag des
19. Jahrhunderts um ein komplexes, aus akustischer und optischer Komponente
bestehendes Phinomen handelt, Rechnung getragen. Die Einheit von gesprochener
Sprache und Gestik bezeichne ich im folgenden als ,,theatralische Kunst® oder
»theatralische Kunste®. Es wird in vorliegender Arbeit diesen beiden ,aul3ermusi-
kalischen® Finflissen auf Wagner nachgegangen; ,,aulermusikalisch® ist deshalb in
Anfihrungszeichen gesetzt, weil anderweitig zu erdrtern wire, inwieweit dem
Sprechvortrag nach heutigen Mal3stiben nicht auch gewisse musikalische Qualita-
ten zuzusprechen sind. Uberhaupt ist die dsthetische Unterscheidung zwischen
»auler-“ und ,,innermusikalisch® vorrangig im 19. und frihen 20. Jahrhundert an-
zusiedeln; im Laufe des 20. Jahrhunderts haben sich hier in der Musik und Musik-

forschung die Mal3stibe grundsatzlich verschoben.

1 Goethe, § 18 ff.
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Sowohl die Sprechkunst im engeren Sinne als auch die kiinstlerische Koérper-
sprache sind nun aber Wandlungen unterworfen und als solche zeitbedingt. Das
Gestenrepertoire der professionellen Darsteller und die Normen fur die adidquate
sprecherische Umsetzung eines Textes waren im 19. Jahrhundert andere als heute.
Wie grof3 die Unterschiede sind, wird in Kapitel I dieser Arbeit deutlich gemacht,
das einen kurzen Abrif} Giber die theatralische Kunst der Wagnerzeit darstellt. Erst
wenn die grundsatzliche Verschiedenheit damaliger Auffithrungspraxis gegentiber
den heutigen Gegebenheiten klar geworden ist, wird der Sinn und die Notwendig-
keit einer weitergehenden musikwissenschaftlichen Untersuchung deutlich. Kapitel
I ist primar theaterwissenschaftlich ausgerichtet. Darin wird lediglich ein knapper
Uberblick iiber die gegenwirtigen sprech- und theaterwissenschaftlichen For-
schungsergebnisse sowie einige Primirquellen, soweit sie fur die vorliegende Arbeit
von Belang sind, gegeben. In den tibrigen Kapiteln geht es dagegen um musikwis-
senschaftliche Fragen. Hier wird der Fokus auf Wagner gerichtet. Es geht darin um
die Einfliisse der Sprechkunst und Gestik auf Wagners Leben, Asthetik und Werk.
In Kapitel II ist vorab, um Ausmal} und Intensitit seiner Beeinflussung durch die
theatralische Kunst abschitzen zu kénnen, seine Biographie unter diesem Blick-
winkel aufzurollen. Wagner wuchs zu einer Zeit und in einer Gegend auf, in der
vielfaltige sprechkiinstlerische Institutionen und Stile anzutreffen waren. Dresden
und Leipzig beherbergten im frithen 19. Jahrhundert Sprechkiinstler und -theoreti-
ker von tberregionalem Rang, zu deren Kunst und Theorien bereits der junge
Wagner Zugang hatte. Weil Einfliisse von allen Seiten auf ihn wirkten, ist sein de-
klamatorisches und rezitatorisches Umfeld in voller Breite aufzuzeigen. Da Wag-
ners Familie aus Schauspielern und Sidngern bestand, sind Einflisse des Theaters
natiirlich als besonders wahrscheinlich anzunehmen. KROPLIN und ROCH nah-
men in Wagners Leben zu Recht einen entschiedenen Hang zum Theatralischen
wahr,' setzten aber in der Regel den Begriff ,,theatralisch® — wie hiufig in der Wag-
nerpolemik nach Nietzsche — im moralisch abwertenden Sinne den Begriffen ,,un-
echt, ,,gekinstelt etc. gleich.2 Diese Gleichsetzung hat in der Wagnerforschung
den Blick auf die objektive Beschaffenheit des ,,Theatralischen®, das auf ihn ein-
wirkte, bislang noch verstellt. Exemplarisch verkennt etwa KROPLIN die theatrali-
sche Formung Wagners durch seinen familiiren Hintergrund.’ Selbst grundlegend-
ste Fragen harren hier immer noch der Beantwortung, etwa die, ob Wagner sein

ganzes Leben hinweg dem Theater als Rezipient verbunden blieb. Seine Beschafti-

1 KROPLIN (1989); ROCH, S. 190 und 209.

2 KROPLIN (1989), S. 11. ,,Unnormal, mafflos und Fkiinstlich erscheint dieses ,Ieben als Drama*
(ROCH, S. 380).

3 KROPLIN (1989), S. 107 f.
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gung mit dem Theater, so nahm man bisher an, sei eine kontinuierliche gewesen.'
Wie vorliegende Arbeit zeigt, war das Gegenteil der Fall.

Sowohl die Betrachtung seiner Biographie als auch die Auswertung seiner
Schriften (s. a).) bestitigen die von KROPLIN und ROCH angenommene inten-
sive Prigung von Wagners Personlichkeit und Asthetik durch das Theater. Darii-
berhinaus wird durch die Untersuchungen beider ein wichtiges Desiderat in der
Wagnerforschung sichtbar: Wenn sich unstreitig starke Einflisse des Theaters auf
Leben und Denken Wagners ausmachen lassen — wie verhilt es sich dann mit sei-
nem Werk? Inwieweit hat die zeitgendssische Auffiihrungspraxis hierin ihre Spuren
hinterlassen?

Dieser entscheidenden Fragestellung nihert sich meine Arbeit auf dreierlei
Weise:

1. Inwieweit hat die Wagnerliteratur und —forschung Einflisse der theatrali-
schen Kiinste auf sein Werkt registriert? Dies ist die Fragestellung des Forschungs-
uberblicks in dieser Einleitung. Besondere Bedeutung kommt dabei der Auswer-
tung des frihesten Wagnerschrifttums zu, da seine Zeitgenossen noch dieselbe
theatralische Auffihrungspraxis wie Wagner vorfanden. Aufgrund der Zeitbedingt-
heit von kunstvoller Rede und Gestik ergab sich nur fir seine Zeitgenossen die
Moéglichkeit, sein Werk mit damaligen sprecherischen und darstellerischen Gepflo-
genheiten zu vergleichen.

2. Wagner war nicht nur Dichter und Komponist, sondern auch Regisseur sei-
ner Werke. Er versuchte auf diese Weise, neben einer musikalischen auch eine feste
Tradition szenischer Auffihrungspraxis fiir sein Werk durchzusetzen. Es ist bei
seiner ausgedehnten Titigkeit als Regisseur anzunehmen, dafl ihm eine ganz be-
stimmte darstellerische Umsetzung seiner Werke vorschwebte. Vorliegende Arbeit
wertet unter diesem Aspekt erstmals alle verfiigbaren Dokumente tber Wagners
Wirken als Regisseur aus, sofern sie mit Gewil3heit aus erster Hand stammen. Dies
geschieht in Kapitel 111, in dem untersucht wird, ob Wagner sich bei seiner Regie-
fithrung bestimmter feststehender Mittel bediente, ob sie also in sich methodisch
konsistent war, oder ob sich Anderungen in seinen Verfahrensweisen nachweisen
lassen und schlief3lich, wie sich seine Personenregie zur zeitgendssischen theatrali-
schen Auffihrungspraxis in Beziehung setzen 1a3t. Sollten sich bestimmte Muster
zeigen, wiare hierauf bei einer Analyse seiner Musik aufzubauen. Damit wird der
grundlegenden Frage nachgegangen, ob und wie seine Regieanweisungen seine Mu-
sik zu kommentieren, ja moglicherweise sogar ihre Struktur zu erhellen vermogen.

Ob sie tiberhaupt seine Musik ,,erkliren® kénnen, ist bisher noch nicht einmal an-

1 BAUER (1996), S. 230.
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satzweise geklart. Grundsitzlich skeptisch urteilte etwa WIESMANN in der Frage
.15t die Partitur ein Regiebuch?: Keinesfalls dirfe Wagners Musik als klingende Regie-
anweisung miverstanden werden.'

3. Nachdem in der Einleitung vorliegender Arbeit sowie in Kapitel III gezeigt
worden ist, dall sowohl Wagner als auch seine Zeitgenossen Einfliisse zeitgendssi-
scher Sprechkunst auf seine Musik belegen und dal3 seine Musik tatsichlich in wei-
ten Teilen nichts anderes als tonende Regieanweisung ist, ist in Kapitel IV das
Werk an sich in den Blick zu nehmen. Falls Wagner in seiner Musik den Sprech-
vortrag authob, muf3te sich dieser Einfluf} in seinen Singstimmen nachweisen las-
sen. Damit wird Wagners Sprachvertonung in den Fokus gertickt. Bei der Analyse
seiner Werke sind dabei zwei ubergeordnete Desiderate zu beseitigen: Zum einen
gibt es bisher noch keine analytische Methode, die Sprechihnlichkeit von Vokalli-
nien aufzeigen kénnte. Ein solches Verfahren wird in Kapitel IV entwickelt. Zum
anderen ist die Sprachvertonung Wagners bislang kaum erforscht. Die wenigen um-
fassenden Abhandlungen dazu erfassen nur einen Teil seiner Werke (s. Kap. 1V,
Teil A). Ferner beschiftigen sich alle diese Arbeiten mit einer einzigen Ausnahme
nur mit einem Werk und dies ganz isoliert: Fur gewohnlich wird weder auf andere
Werke noch auf andere Arbeiten tber Wagners Gesangsmelodik eingegangen.
Deswegen sind Entwicklungen von Wagners Sprachvertonung bislang noch nicht
einmal in Grundziigen skizziert worden. Weil davon auszugehen ist, dal3 sie sich —
wie beispielsweise seine Technik der Instrumentation oder seine Harmonik — ent-
wickelte, ist die Fragestellung, die an das musikalische Material herangetragen wird,
zu prazisieren: Ist die Sprechkunst in allen Werken fiir seine Sprachvertonung
mal3geblich gewesen oder lassen sich in diesem Punkt Entwicklungen verzeichnen?
Anders gefragt: In welchen Werken ist der Einfluf3 der Sprechkunst besonders aus-
geprigt und in welchen spielt er eine geringere Rolle? Welche Gesetzmiligkeiten
leiteten Wagner bei seiner Sprachvertonung? Ging er beim Komponieren vom Or-
chester aus und fiigte die vokale Komponente blo3 nachtriglich ein, wie einige
Zeitgenossen Wagners behaupteten?® Oder verfuhr er genau umgekehrt? Um diese
Frage zu beantworten, ist eine Analyse des musikdramatischen Gesamtwerks Wag-
ners notig. Neben der Werkanalyse, also der Auswertung des schriftlichen Endpro-
dukts seiner kompositorischen Arbeit, ist dabei auch die Werkentstehung in den
Blick zu nehmen. Die Unterabschnitte 1.b). in den Einzelanalysen dieses Kapitels
bilden einen Beitrag zur Wagnerskizzenforschung. Hierin werden erstmals, soweit

erhalten, die Skizzen zum musiktheatralischen Gesamtwerk Wagners ausgewertet

1 In: DAHLHAUS/VOSS, S. 212 ff.
2 s.Kap. IV, Teil A Abschnitt 17.1.b). (s. CD-ROM).
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und die Entwicklung seiner Skizzierungstechnik in Grundztigen herausgearbeitet.
Eine solche vergleichende Untersuchung existiert bislang nur fiur die Werke nach
dem ,,Lohengtin®.'

Diese umfassende Analyse der Sprachvertonung seines Gesamtschaffens bildet
den Teil A von Kapitel IV. In Teil B ist nun, nachdem sich in Teil A anhand der
Vokallinien sprecherische und gestische Finfliisse nachweisen lieBen, auf Basis der
in Kapitel III gewonnenen Ergebnisse der Bedeutung der Gestik im Kompositi-
onsprozell nachzugehen. Wie bereits in Kapitel III deutlich wurde, ist der Ort, an
dem Wagner die meisten der von ihm geforderten Gesten fixierte, die orchestrale
Begleitung.

In der Einleitung und den ersten vier Kapiteln vorliegender Arbeit wird auf un-
terschiedliche Weise nachgewiesen, dall und wie Wagners Musik sprechkinstlerisch
und gestisch geprigt ist. In einem kurzen musikhistorischen Uberblick, Kapitel V,
soll abschlieBend die Bedeutung der theatralischen Kiinste in der Geschichte des
Musiktheaters umrissen werden, um zu kliren, ob Wagner mit seinem kompositori-
schen Verfahren allein stand, moéglicherweise Vorbilder dafiir hatte oder Nachah-

mer fand.

Was die musikwissenschaftliche Forschung im engeren Sinne angeht, ist die
Menge des Schrifttums tiber Wagner ubersichtlicher, als man vielleicht erwarten
kénnte: Uberblickt man die Wagnerliteratur des 20. Jahrhunderts, so fillt auf, da3
die Schriften tiber seine Musik beinahe den geringsten Teil ausmachen.” Zu beriick-
sichtigen ist, dal3 schon zu Wagners Lebzeiten erste Beitrage tiber sein Werk er-
schienen, die nicht rundweg als antiquiert zu betrachten sind. Fir die Fragestellung
vorliegender Arbeit etwa hat sich die dltere Wagnerforschung bis etwa 1920 als
weitaus ergiebiger denn die neue erwiesen (s. b).). Dabei ist nicht immer eindeutig
zu entscheiden, ob eine Schrift eher als Primarquelle oder als Forschungsbeitrag zu

werten ist.

Ich habe versucht, eine solche Unterscheidung vorzunehmen: Schriften, die ausschlieBlich
dokumentarischen Charakter haben, etwa die Theodor Uhligs, werden nicht mit Grof3buchstaben
abgekirzt. Dies geschieht nur bei solchen, die eindeutig als diskutable wissenschaftliche Arbeiten
zu werten sind, auch wenn sie wie beispielsweise KIRSTEN schon tiber 100 Jahre alt sind. Als
Richtwert gilt ungefihr: Alles, was vor 1900 erschienen ist, hat eher Quellencharakter, was da-

nach erschienen ist und heutigen methodischen Anspriichen gentigt, gilt als Forschung,.

1 BAILEY (1972).
2 KONRAD (in: KONRAD/VOSS, S. 11); diese Behauptung stiitzt ein Blick in die Wagnet-
Bibliographien von BARTH, SAFFLE und in MAYER, S. 173 ff.
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Nur zégerlich hat sich die Forschung seit dem Ende der sechziger Jahre wieder
des im NS-Staat miBlbrauchten Wagnerschen Oeuvres angenommen. Besonders
von den Arbeiten Carl DAHLHAUS’ sind in diesen Jahren entscheidende Impulse
ausgegangen.' In den siebziger Jahren setzte erneut eine intensivere wissenschaftli-
che Beschiftigung mit Wagner ein. Neben zahlreichen Detailstudien erschienen
auch wieder umfangreichere Abhandlungen, und ebenfalls seit dieser Zeit wurde
Wagners Musik erstmals mit modernen Methoden analysiert, beispielsweise in den
Arbeiten BREIGS. Drei Dinge sind fur diese neuerliche analytische Beschaftigung
mit seiner Musik bezeichnend:

1. Die Analysen seiner Musik beschrinken sich fast ausschlieBlich auf die orche-
strale Komponente. Die Sprachvertonung Wagners ist hingegen noch weitgehend
Terra incognita. Diese Bevorzugung seiner Orchestermusik in der Forschung ist ftr
das gesamte 20. Jahrhundert festzustellen.

Unumstritten sind selbst bei Wagnerskeptikern seine zukunftsweisenden instrumentatori-
schen Fihigkeiten” und harmonischen Neuerungen. Wagners Musik ist fiir die Komponisten, die
sich zu den ,,Wagnerianern® zahlten, etwa Richard Strauss, Gustav Mahler oder Hans Pfitzner, in
dieser Hinsicht zum Vorbild geworden. Offensichtlich hat diese kompositionsgeschichtliche
Wirksamkeit Wagners auch die wissenschaftliche Wahrnehmung seines Werks bestimmt. Durch
die vielen Untersuchungen zur Form seiner Musik, der avancierten Harmonik vor allem des ,, Tti-
stan® oder der bertchtigten ,,Leitmotivtechnik® — ein Begriff, der in vorliegender Arbeit ganz
gemieden wird, weil er mehr verstellt als erklart —, erhilt man den Eindruck, in der orchestralen
Komponente liege die eigentliche Substanz der Wagnerschen Musik.’ So ist es erklirlich, da die
instrumentalen Abschnitte weitaus intensiver erforscht worden sind als das Ubrige seiner Werke.
Dabei wird bei Wagner beinahe permanent gesungen. Bis auf wenige instrumentale Inseln beste-
hen seine Werke — von den Instrumentaleinleitungen abgesehen — aus einem ununterbrochenen
Strom vokaler Musik mit Orchesterbegleitung. Vielleicht ist es nicht iibertrieben, eigens auf den
Umstand hinzuweisen, dal Wagner nicht nur ein Instrumental-, sondern in erster Linie ein aus-

gemachter Vokalkomponist war.

Fraglos verdankt Wagner seine Stellung in der Musikgeschichte der avancierten
Orchestersprache in seinen Werken. Wenn in vorliegender Arbeit der Fokus aus-
schlief3lich auf die Sprachvertonung gerichtet bleibt, soll das den Wert musikwis-
senschaftlicher Untersuchungen der orchestralen Komponente seiner Werke nicht

in Abrede stellen. Festzuhalten bleibt, daf}3 seine Vokalpartien in der Forschung

1  Wie DANUSER zu Recht hervorhebt, hat DAHLHAUS einen erheblichen Teil seiner
wissenschaftlichen Arbeit Wagners Musik und Asthetik gewidmet. (Nachwort zu DAHLHAUS
(2004), S. 699).

2 Z.B. ADORNO,S. 73 ff.

3 Dies behauptet etwa DAHLHAUS in ,,Das Musikdrama als symphonische Oper* (1978):
swIndem die musikalische Substanz, sich primadr in der ,Orchestermelodie’, im Leitmotivgewebe, ausprigt, kann der

Gesang statt im konventionellen Sinne ,melodisch’ sein zu miissen, die Gestalt einer expressiven Deklamation
annebmen, in der sich das Drama als Dialog zu realisieren vermag.”* DAHLHAUS (2004), S. 445 £.).
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bislang noch im Schatten seines Orchesters stehen, was in der fritheren Wagnerre-
zeption nicht so eindeutig der Fall war. Leider kann in vorliegender Arbeit aus
Raumgriinden nicht naher auf das Orchester bei Wagner eingegangen werden, auch
wenn sich mit Sicherheit Erkenntnisse dieser Untersuchung — etwa zum Verhailtnis
Singstimme/orchestrales Gewebe bzw. Gestik/orchestestrale Rhythmik — fiir des-
sen weitergehende Erforschung von Nutzen sein kénnen.

Etliche Fragen auf dem Gebiet der Wagnerschen Sprachvertonung sind bislang
noch unbeantwortet. Nicht einmal eine solch grundlegende, wie sich die Sing-
stimme bei Wagner iiberhaupt zum Orchestersatz verhilt — ob sie Bestandteil des-
selben ist oder wie in der Oper des frithen 19. Jahrhunderts dariiber bzw. wie im

Melodram gleichsam daneben steht —, ist bisher auch nur ansatzweise beantwortet.

Ein feststehendes Theorem — fast ist schon von einem Axiom zu sprechen — in der Wagner-
forschung ist die Herleitung seines Sprechgesangs aus dem Accompagnatorezitativ. Diese Be-
hauptung ist in der gesamten Literatur iiber Wagner zu finden (s. b).), ohne daf3 bislang eine Ar-
beit existierte, die sie auf Grundlage des musikalischen Materials belegen wirde. Es ist also un-
umginglich, dal3 dieser These in dem analytischen Teil vorliegender Arbeit auf den Grund gegan-
gen und ihre Tragfihigkeit auf die Probe gestellt wird.

2. Alle seit 1945 erschienenen Untersuchungen zu Wagners Musik beschrinken
sich auf kleine, relativ Ubersichtliche Werkausschnitte oder bestimmte Merkmale
innerhalb eines Werks. Eine Analyse, die sein Werk als ganzes in den Blick nehmen

wirde, existiert in der neueren Forschung nicht.

wDas grofte moderne, seines Gegenstandes wiirdige Gesamitportrait von Wagners (Euvre aus musikwissen-
schaftlicher Sicht ist noch nicht geschrieben®.

Der Grund fir diese Beschrinkung auf Detailuntersuchungen kénnte in einem
grundsitzlichen Argwohn gegentiber Totalanalysen nach dem Muster Alfred LO-
RENZ’ liegen. Um den Bereich, in dem gestische und sprecherische Einflisse in
Wagners Werk sichtbar werden, prizise abzustecken, mussen in vorliegender Arbeit
jedoch immer die ganzen Werke analysiert werden. Dies ist schon deswegen notig,
weil die solistische Sprachvertonung, auf deren Analyse ich mich zu beschrinken
habe, in Wagners Werken nach dem ,,Rienzi dominiert. Nur ein solches raumgrei-
fendes Verfahren vermag Aufschluf3 tiber die quantitative Relevanz der theatrali-
schen Einfliisse auf die Musik zu geben. Aus Raumgrinden mufite eine Untersu-
chung seiner nicht-szenischen Vokalmusik unterbleiben, die, sowenig z.B. ,,Das
Liebesmahl der Apostel” WWYV 69 oder die Wesendoncklieder WWV 91 fir Wag-
ners kompositorische Entwicklung ohne Belang sind, fraglos als Nebenwerk zu

betrachten ist.

1 BORCHMEYER (in: Mf, 58. Jg. (2005), H. 1, S. 99).
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3. Seriose musikologische Untersuchungen von Wagners Werken bleiben in al-
ler Regel musikwissenschaftlich-immanent. Sie werden damit der Multifunktionali-
tat seiner Musik nicht gerecht, wie in der Forschung bereits mehrfach festgestellt
wurde.

Zu Recht spricht DEATHRIDGE davon, es zeige sich ,,,musicology’s remoteness from the mundane’
[...] nirgends offensichtlicher als in musikwissenschaftlichen Studien iiber das ansgeprigt vielseitige Thema Wag-

el

ner.”” VOSS betont, dal3 eine solche immanente Forschung ihren Gegenstand verfehlen miusse:
wMan wird der Wagnerschen Musik nicht gerecht, wenn man sie nur aus sich heraus verstehen will. Wagner ist
das Musterbeispiel eines Kiinstlers der bewufSten Grenziiberschreitungen, seine Biihnenkunst daber der exemplari-
sche Fall eines Gegenstandes fiir interdisziplindre Forsohung.”> BORCHMEYER forderte jiingst: ,,Der
ideale — ja der einzig angemessene — Wagner-Forscher wire derjenige, der die gleiche Kompetenz anf musik-, lite-
ratur- nnd theaterwissenschaftlichem Gebiet [ ...] besdffe.

Wagnerforschung bedeutet mithin eo ipso interdisziplinire Forschung. Vorlie-
gende Arbeit versucht hierzu einen Beitrag zu liefern, indem sie Ergebnisse aus der
Sprech- und Theaterwissenschaft in ihre musikwissenschaftlichen Untersuchungen
mit einbezieht. Wagner war nicht nur Komponist, sondern auch Textbuchdichter
seiner Werke. Dieser Umstand ist von der Wagnerforschung bisher dergestalt ge-
wurdigt worden, dal3 entweder der Gesangstext oder die Musik als gliedernde
Komponente fungierte, kaum aber einmal beides im Verbund, in seiner kombi-
nierten Wirkung,* Wagners theoretische AuBerungen, die etwa in ,,Das Kunstwerk
der Zukunft* oder ,,Oper und Drama® sehr ausfihrlich auf die Wechselwirkung
von Text und Musik eingehen — weitaus ausfiihrlicher als etwa auf die Rolle der
Orchestermusik —, sind in diesem Zusammenhang bislang noch kaum ausgewertet
worden. Vor allem tber die Rolle der Gestik a3t sich Wagner in seinen éstheti-

schen Betrachtungen weitldufig aus.

Worin besteht der positive, konstruktive Beitrag meiner Arbeit? Dieser ist mit
wenigen Sitzen zu umreilen: Mein Ansatz, das Wagnersche Oeuvre unter dem
Aspekt zeitgenossischer rezitatorischer resp. deklamatorischer Finfliisse zu be-
trachten, vermag die musikalische Gestalt der Werke vor allem seiner mittleren
Schaffensperiode zu erkliren. Die Werkgestalt bei Wagner ist nicht ausschliellich
mit der Anwendung des traditionellen musikalischen Formrepertoires zu fassen.
Diese Arbeit gibt dem Leser dariiberhinaus Aufschluf3 iiber den absolut spezifi-

schen Wagnerschen Schaffensprozel3, weil sie den schopferischen Impuls und die

WAPNEWSKI, S. 805.

KONRAD/VOSS, S. 18.

BORCHMEYER (in: Mf, 58. Jg. (2005), H. 1, S. 100).

Ein aktuelles Beispiel fir ersteres ist JACOBS’ Untersuchung der ,, Architektur* des ,,Parsifal®-
Textbuchs, die nur punktuell auf die Musik eingeht.

A~ LN -
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kompositorische Vorgehensweise Wagners in seinen Musikdramen' offen legt, bei
denen viel ,,AuBBermusikalisches® im Spiel ist. Das Hochspezifische in Werkgestalt,
Werkentstehung und Werkbegriff Wagners wird durch den interdiszipliniren
Zugriff deutlich hervortreten.

Im nachfolgenden Abschnitt der Finleitung soll die Themenstellung vorliegen-
der Arbeit prizisiert werden. Dazu wird nach Anhaltspunkten in Wagners theoreti-
schen Schriften gesucht. Es schlie3t sich dann ein Forschungsiiberblick hinsichtlich
der fiir vorliegende Arbeit zentralen Fragestellungen an, also ein Abri3 der Unter-
suchungen zu Sprachvertonung, sofern sie auf Finfliisse der theatralischen Kiinste
eingehen, und Gestik bei Wagner. Die hierzu in der Wagnerliteratur formulierten
Thesen und Forschungsergebnisse haben bereits ihre eigene, aufschlu3reiche Ge-
schichte. Die tibrige aktuelle Literatur zur Sprachvertonung Wagners wird in Kapi-

tel IV zur Darstellung kommen.

Um es vorwegzunehmen: Es gibt nicht viele neuere Forschungsergebnisse, auf denen meine
Arbeit hitte aufbauen kénnen. Der Grund dafir liegt im Falle der Untersuchungen und Refle-
xionen zur Sprachvertonung in der bisherigen Konzentrierung auf Fragen des Wort-Ton-Ver-
hiltnisses, des Einflusses des Gesangstextes als solchem auf die Vertonung. Diese Fragestellung
ist aber fiir vorliegende Arbeit zweitrangig. Es geht vielmehr um den Text in gesprochener sowie
gesungener Erscheinungsform und wie sich diese beiden Erscheinungsformen zu Wagners Leb-

zeiten zueinander verhalten haben.

Musikwissenschaftliche und vor allem musikhistorische Darstellungen tiber das
Verhiltnis Musik — Gestik sind ein generelles Desiderat. Vorliegende Arbeit enthilt
eine erste eingehende Darstellung der Gestik im Musiktheater des 19. Jahrhunderts,
allerdings in strenger Beschrinkung auf ihren Gegenstand: Wagner und seine Re-
giearbeit. DaBl der Gebirde eine eminente Bedeutung in Wagners Asthetik zu-
kommt, hat bereits DAHLHAUS formuliert, diesen Gedanken allerdings auch
nicht weiter entwickelt bzw. analytisch auf das Werk angewendet. In ,,Richard Wag-
ners Musikdramen® ist die Rede von ,,Wagner, dessen musikalische Phantasie stets 3ugleich
eine s3enische gewesen ist*.” | Szene* war fiir Wagner aber gleichbedeutend mit der dar-
stellerischen Gebirde.

»Wagner neigte dazu, am Drama |...| weniger das textliche als vielmebr das mimisch-sgenische Moment her-
vorzuheben. [...] Die Hierarchie der Kiinste, wie sie sich in der klassischen Asthetik [...] etabliert hatte, wurde
von Wagner, dessen Kunstphilosophie in jedens Augenblick den Theatraliker verrat, ins Gegenteil verkebrt. Die

1 Als ,,Musikdrama“ bezeichne ich alle nach dem ,,Lohengrin® entstandenen Werke. Zwar hat
sich Wagner gegen diesen Begriff verwahrt, doch sind seine Ausfithrungen in ,,Uber die Benen-
nung ,Musikdrama™ (GS IX, S. 302) sowohl logisch als auch inhaltlich so wenig tiberzeugend,
da3 er damit die Einbiirgerung dieses Begriffs nicht unterbinden konnte.

2 DAHLHAUS (2004), S. 232.
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mimisch-s3enische Darstellung, in der traditionellen Asthetik ein blofer Appendix, erscheint [...] am ansgepriigte-
sten als Kunst’; die Musike stebt [...] in der Mitte<.!

Wenn dem Mimischen, also der dramatischen Darstellung, bei Wagner derart
grofles Gewicht zukommt, mangelt es bislang an einer auch nur rudimentiren ana-
lytischen Bestitigung hierfiir. DAHLHAUS’ Ansicht ist keineswegs Allgemeingut
geworden, sondern wird heutzutage grundsitzlich in Frage gestellt (s. b).). Es be-
darf also der Klarung, ob und wie sich gestische Prigungen analytisch iiberhaupt

festmachen lassen.

Bei Zitaten habe ich stets die originale Orthographie und Interpunktion so be-
lassen, wie ich sie in der Quelle vorgefunden habe. Generell sind Zitate kursiv ge-
druckt mit Ausnahme von Kapitel III Abschnitt 12.1.c). und Anhang III.1. — 3. In
zitierten Passagen durch das Druckbild, das hei3t durch Sperr-, Fett-, Kursivdruck,
Typenwechsel oder Unterstreichung, hervorgehobene Passagen habe ich stets
durch Unterstreichung wiedergegeben. Es gibt in vorliegender Arbeit keine Her-
vorhebungen des Verfassers in Zitaten. Anmerkungen des Verfassers stehen in ek-

kigen Klammern.

a) Thematische Einkreisung anhand von Wagners Schriften

In diesem Abschnitt soll die Entwicklung von Wagners Anschauungen tiber Re-
zitation, Deklamation und Gestik mit Hilfe seiner theoretischen Schriften nachvoll-
zogen werden, vor allem dort, wo seine isthetischen Ubetlegungen Primissen fiir
die Kompositionstechnik seiner Werke bilden. Bei der Betrachtung des musikali-
schen Materials wird deutlich werden (s. Kap. IV), dal3 sich Wagner auch in solchen
Ausfithrungen zu seiner kompositorischen Vorgehensweise auflert, die bisher als
verallgemeinernde dsthetische Aussagen interpretiert wurden.

Wie sehr Wagners theoretisches Denken auf das Theater fixiert war, zeigt ein
Blick auf seine theoretischen Schriften und zwar nicht nur in inhaltlicher, sondern
auch in formaler Hinsicht. ROCH kommt bei seiner Auswertung einer Textstich-
probe aus ,,Das Kunstwerk der Zukunft® auf die ,,dramatische Konzeption™ in Wag-
ners Argumentationsstrukturen zu sprechen, die sein gesamtes theoretisches

Schrifttum auszeichne.?
ROCH stellte fest: ,,Die Kategorien ,handeln’ in Wagners Text wie vermenschlichte Figuren', das
,Drama“ gebe seinen theoretischen Texten Struktur.’” Hierfiir kann er sich zu Recht auf eine

AuBerung Wagners berufen, der bei der Konzeption seiner Schrift ,,Heldentum und Christen-

1 DAHLHAUS (1990), S. 12 £; vel. DAHLHAUS/DEATHRIDGE, S. 77.
2 ROCH,S. 27 f.
3 ROCH, S. 25 ff.
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«cl

tum* dullerte, ,,er verfiibre auch dabei immer als Dramatiker, teile sich seine Arbeit ein wie Akte.” Wagners

Argumentationsstruktur baut auf der Konstruktion von gegensitzlichen Kategorien auf, wobei
weniger die Entfaltung dieser Kategorien als des Gegensatzes an sich das Mittel seines theoreti-
schen Verfahrens ist, der dann wiederum — quasi dramatisch — einer ,,iiberraschenden® Losung

zugefiihrt wird.”

Nicht nur seine schopferische Tatigkeit, auch sein Denken bewegten sich dem-
nach in dramatischen und damit theatralischen Kategorien.

Wagners theoretisches Gesamtwerk, das in vorliegendem Abschnitt ausgewertet
werden soll, erweist sich als ergiebige Quelle in Fragen der theatralischen Auffiih-
rungspraxis im 19. Jahrhundert. Seine Asthetik ist unter diesem Aspekt noch nicht
untersucht worden. In den Blick genommen werden seine AuBerungen iiber De-
klamation, Rezitation, Mimik und Gestik und dies natiirlich in erster Linie, sofern
sie Gber sein Werk Aufschlul3 geben, und es wird auch um seine Ansichten tber
Sprachvertonung gehen. Unter dem Aspekt von Sprachvertonung und Gestik be-
trachtet erweisen sich seine Theorien durchaus als kontingent, was nicht selbstver-
stindlich ist, denn Wagners dsthetische Anschauungen, so wie er sie in seinen
Schriften niederlegte, ergeben als Ganze betrachtet, wie er selber unterstrich,’ kein
System. Er sah sich nicht als Theoretiker und erkannte seine Defizite in methodi-
scher Hinsicht.*

Ferner ist auch auf die zentralen Begriffe seiner Asthetik einzugehen, die oft in
absolut spezifischer Weise verwendet werden. Dies sind Wortpragungen Wagners
wie ,,Kunst des Uberganges* oder , fixierte mimische Improvisation®, aber auch
vorgeblich allgemeine wie ,,Melodie® und ,,Drama®“. Zum einen ist dabei der Gehalt
bzw. das Bedeutungsspektrum der jeweiligen Begriffe zu definieren. Zum anderen
ist die Relevanz dieser Begriffe fir Wagners Denken und Schaffen zu kliren.

Wagners Schriften sind, obwohl sie von einem ausgewiesenen und versierten
Dramatiker verfal3t wurden, von theaterwissenschaftlicher Seite bislang so gut wie
gar nicht ausgewertet worden, und auch die Musikwissenschaft hat sich ihrer nur
recht zurtickhaltend angenommen. Auf DAHLHAUS’ und KROPFINGERS Ar-
beiten, die mittlerweile tber 20 Jahre alt sind, ist bislang nichts Gleichwertiges ge-

folgt. Ferner existiert bis heute keine kritische Gesamtausgabe seiner Schriften.’

1 Eintrag vom 21.VIL.1881 (CT 11, S. 752).

2 ROCH,S. 19 ff.

3 L[] dch entging der Versuchung [bei Zusammenstellung von GS|, meine zerstreuten Kunstschriften in
der Weise zusammenzustellen, daf§ sie den Anschein eines wirklichen wissenschaftlichen Systems hitten gewinnen
kinnen'* (Einleitung zu GS I (GS 1, S. IV)).

4 GSVILS. 113.

5 |, Eine wissenschaftliche Analyse und Interpretation von Wagners Schriften, die einstweilen noch fehlt |...],
miffSte allerdings beriicksichtigen, daff das philologische Fundament briichig ist: Eine anthentische Edition der
Schriften existiert bisher nicht.” (DAHLHAUS/DEATHRIDGE, S. 71).
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Man ist also nach wie vor auf GS I-X angewiesen. Kritische Einzelausgaben existieren nur
fiir ,,Oper und Drama“ (KROPFINGER) und einzelne kleinere Schriften.'

Wagners Schriften stellen den Interpreten vor schwierige Aufgaben. Der genaue
Kontext mancher AuBerung ist hdufig nicht ohne weiteres zu ermitteln. Wagner hat
die Eigentiimlichkeit, oft in Andeutungen zu sprechen, die sich nur bei genauer
Kenntnis seiner Biographie erschlieBen. Hinzu kommt der umstandliche Kanzlei-
stil, in dem seine Schriften, die mittleren insbesondere, gehalten sind. Dartberhi-
naus werden haufig einzelne Begriffe in einer Weise gebraucht, die im heutigen
Sprachgebrauch untblich geworden ist. Mit Ausnahme von DAHLHAUS ist aber
in der neueren Forschung kein Versuch unternommen worden, die spezifische,
mitunter hochgradig eigenttimliche Verwendung einzelner Kernbegriffe in Wagners
Asthetik wie ,,Drama“, ,,Melodie‘ etc. eingehender zu untersuchen. Die Bedeutung
von einzelnen Schlisselbegriffen in der Wagnerschen Nomenklatur erschlief3t sich
durch den Vergleich seiner Schriften mit AuBerungen in Gesprichen und Briefen.

Ein wichtiger Grund daftr, dal3 die musikhistorische Forschung sich bislang
weniger mit den Schriften Wagners — auch seine groen Ziircher Kunstschriften
machen hier keine Ausnahme® — auseinandergesetzt hat, als sie es verdienen, ist,
dafl die wenigsten von ihnen sich eingehend mit musikalischen Fragen beschifti-
gen.3 In allen seinen umfangreicheren Schriften, von seinen ersten Artikeln bis zu
seinem Lebensende, geht Wagner nun aber ausfiihrlich auf das Thema Theater ein,*
worunter selbstverstindlich in erster Linie das Musiktheater zu verstehen ist. Es hat
folglich ganz den Anschein, als wollte er mit seinen theoretischen Schriften nicht
als Musik-, sondern als Theatertheoretiker wahrgenommen werden. Er selbst ge-

stand sich jedenfalls in diesen Dingen hochste Kompetenz zu. So schrieb er 1874:

WINamentlich zu einem Theaterregensenten hatte ich Alles, gewifs, wenigstens viel mebr, als die beriihmtesten
Rezensenten unserer grofen politischen Zeitungen: vor allen Dingen viel Erfahrung und darauf begriindete Kennt-
nifs von der Sache, somit anch die Fébigkeit 3u sagen, wie man es besser machen solle, wenn man es schlecht oder
unrichtig machte.*

Eine Betrachtung und Analyse von Wagners Schriften, die versucht, seine An-
sichten uber theatralische Kunst herauszuarbeiten, kann oft zum Kern seiner 4s-
thetischen Anschauungen fihren und die Intentionen, die ithn zur Abfassung der

jeweiligen Schrift bewogen, erhellen.
Zwei Gruppen von theatertheoretischen Schriften Wagners, die anderen Orts behandelt wer-
den, bleiben in nachfolgender Betrachtung unerwahnt: 1. Theaterreformschriften (s. Kap. II Ab-

1 Z.B. LIPPMANN; der Erstdruck von Wagners ,,Bericht an Seine Majestit den Konig Ludwig
II. von Bayern® liegt im Faksimile vor.

2  FRANKE, S. 13.

3 DAHLHAUS/DEATHRIDGE, S. 81.

4 VOSS (in: KONRAD/VOSS, S. 17 £.).

5 ,,Uber eine Opernauffithrung in Leipzig® (GS X, S. 3 f.).
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schnitt 5., 7., 8. und 9.g).). 2. Regieschriften einschlieBlich seiner ,,Erinnerungen an Ludwig
Schnorr v. Carolsfeld (s. Kap. III Abschnitt 5. und 8. b).).

Bereits in den frithen Schriften Wagners wird seine dsthetische Fixierung auf das
Musiktheater greifbar. In ihnen duflert er sich zudem ausfiithrlich Gber Fragen der
Sprachvertonung. Wihrend seiner Arbeit an ,,Das Liebesverbot® WWV 38 und den
ersten beiden Akten des ,,Rienzi® WWV 49 entzog sich Wagner dem Einfluf} der

romantischen Oper.

Wie bereits DOHRING feststellte, sind die im 19. Jahrhundert unter dem Begriff ,,romanti-
sche Oper* subsumierten Werke zumeist der Gattung des Singspiels zuzurechnen.! Diese Sing-
spiele enthalten gesprochene Passagen in Gestalt der Dialoge und hiufig — in vielen Opern v.
Webers und Marschners beispielsweise — von Melodramen.” Auch wenn sich aus heutiger Sicht
das Repertoire der romantischen Opern als zu disparat erweist, um eine eigene Gattung zu kon-
stituieren, sah man seit dem frihen 19. Jahrhundert darin eine spezielle deutsche Tradition. Wie
seine Schriften und Aullerungen zeigen, war auch Wagner dieser Uberzeugung. Vier seiner Opern
bezeichnete er als ,,romantische Opern® und glaubte offenkundig, mit ihnen eine nationale Tra-
dition fortzusetzen. Deshalb wird dieser Begriff, auch wenn er gattungshistorisch unzutreffend
sein mag, in vorliegender Arbeit gebraucht.

Sein erster verOffentlichter Aufsatz ,,Die deutsche Oper®, erschienen am
10.V1.1834 in der ,,Zeitung fiir die elegante Welt”, dokumentiert wie alle ersten er-
haltenen Rezensionen und Artikelentwiirfe Wagners seine derzeitige Favorisierung
italienischer Opernsprachvertonung und -gesangstechnik. Uberhaupt ist der Ge-
sang auf der Opernbiihne — und zwar nicht nur die musikalische Seite desselben’ —
der Gegenstand, um den sich seine isthetischen Uberlegungen in den frithen
Schriften vorrangig drehen. In diesem Aufsatz wird die ,,dramatische Wabrheit* zur
Grundkategorie in der Beurteilung eines musiktheatralischen Werks erklirt' und
damit eine adsthetische Position bezogen, die Wagner in seinem gesamten Schrift-
tum Uber Musiktheater aufrecht erhielt.

In seinen Pariser Artikeln tritt Wagner anfangs noch fir eine kompositorische
Orientierung an der Sprachvertonung der italienischen Oper ein.” Daneben entwirft

er in ersten Ziigen eine Asthetik des Gesamtkunstwerks. In der Gattung der Oper

1 HMG XIIL S. 97 £.

2 Auch fir Wagner gehorte das gesprochene Wort unbedingt zu dieser ,,Gattung® (GS 1, S. 214
und 231 f).

3 KUHNELS Behauptung, ,,Wagners Schriften bleiben bis 1848 thematisch anf musikalisch-disthetische
Fragen in einen weitesten Sinne beschranks* (in: WAPNEWSKI (1980), S. 471), ist schlicht falsch. Die
meisten von Wagners Pariser Opernrezensionen etwa gehen blof3 beildufig auf Fragen der musi-
kalischen Ausfithrung ein und beschiftigen sich statt dessen intensiv mit der szenischen Seite der
rezensierten Vorstellungen.

4 GSXILS. 2.

5 GSL,S. 153.
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entstinde namlich dann ez neuer [sicl] Genre, dessen klassischer Werth und tiefe Beden-
tung hinlanglich anerkannt ist“, wenn ,,der Werth der Hiilfsleistungen der assoziirten Kiinste
[das heil3t auch das dramatische Spiel der Akteure]| sich u gleicher Hobe mit demr Werthe
der Musik selbst erheb?*." Diesen Gedanken expliziert Wagner ausfiihrlich in seinen
Ziurcher Kunstschriften.

Unmittelbar nach Abschluf3 der ,,Rienzi“-Partitur orientierte sich Wagner asthe-
tisch wiederum neu. Seine Novelle ,,Eine Pilgerfahrt zu Beethoven®, geschrieben
im November 1840, trigt unverkennbar autobiographische Ziige. Wagner vollzog
mit dieser Schrift eine Abkehr von der Asthetik einer absoluten Instrumentalmusik,
die im frihen 19. Jahrhundert von Theoretikern wie Wackenroder oder E.T.A.
Hoffmann als der Vokalmusik ubetlegen betrachtet wurde. Wagner hilt dem in
seiner Novelle entgegen, die Instrumentalmusik rithre zwar an ,,die Urorgane der
Schopfung und der Natur®, verbleibe aber ganz im Bereich des Unbestimmten und
Allgemeinen. Die menschliche Stimme verkorpere dagegen Individualitit und Be-
stimmtheit.’

sol--] das, was sie [die Instrumente] ausdriicken, kann nie klar bestimmt und festgesetzt werden. |...]
Ganzg, anders ist es mit dem Genius der Menschenstimme; diese représentiert das menschliche Herg und dessen
abgeschlossene, individuelle Empfindung.** Das 1Bt Wagner in seiner Novelle niemand geringeren als
Beethoven selbst sagen.

Diese Anschauung ist eine Konstante in Wagners Asthetik.” Sie begegnet in sei-

nen Zircher Kunstschriften wieder.

Darin wird die Singstimme mit einem Boot, das Orchester aber mit einem See verglichen, auf
dem das Boot schwimme.® Wiederum ist hier das Orchester das Unbestimmte, der Gesang das
fest Umrissene. An anderer Stelle wird dem Orchester die Funktion des antiken Chors zugespro-
chen, der gegeniiber den Protagonisten die Allgemeinheit verkorpere.” Zieht man diesen Ver-
gleich auf Wagners Werk aus, so zeigt sich, dal} die Singstimme einmal mehr, einmal weniger
klanglich in den Orchesterklang integriert ist und sich dementsprechend entweder als Individua-
litit, z.B. in den Sprechgesangspassagen, oder als Bestandteil des Ganzen prisentiert, z.B. an ei-
ner emphatisch kantablen Stelle wie ,,Isoldes” Schlul3gesang; hier 16st sich die Individualitat
»Isoldes® auf, geht im Allgemeinen unter (,,Soll ich [...] in des Welt-Atems wehendem All ertrin-

ken, versinken® usw.).® In den Unterabschnitten 2.11. der Analyse aller musikdramatischen Werke

GS 1, S. 155.

SB 1, S. 72 und 450, Fn. 3.

GS1,S.110 f.

GS 1, S. 110.

Er vertrat sie noch in einem Gesprach am 21.1.1883, wenige Tage vor seinem Tod (CT II, S.
099).

,Oper und Drama“ (GS 1V, S. 171 £.); KROPFINGER, S. 327 f.

GS1IL, S. 268; GS 1V, S. 190 f.

,,Tristan‘“-Partitur, S. 651 ff.

0 1= Ul WD -
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Wagners in Teil A von Kapitel IV (Abschnitt 2. — 17. (s. CD-ROM)) wird der Frage nachgegan-
gen, inwieweit die Singstimmen bei Wagner selbstindig gefiihrt sind oder nicht.

Der ,Pilgerfahrt kommt eine dhnliche Funktion wie seinen groBen Zircher
Schriften zu. Wagner befand sich in einer Phase der musikalischen Umorientierung
und plante bereits sein nichstes Opernprojekt: Im Mai/Juni 1840 waren erste Teile
des ,,Fliegenden Hollinders* vertont worden.! Wagners Abkehr von den Gattun-
gen der italienischen und franzdsischen Oper, die sich in seiner ,,Pilgerfahrt® do-
kumentiert, folgte die Abkehr von dem bis dahin favorisierten Gesangsvortrag ita-
lienischer Schule.

Wohl nach Abschlul der ,,Hollinder*-Partitur’ wurde der unverdffentlichte
Aufsatz ,Halévy und die Franzosische Oper* geschrieben. Wagner findet fiir die
rhythmisch-periodische Organisation der Musik Halévys lobende Worte. Er strebe
z.B. nach Weiterentwicklung und Auflésung der tiberlieferten Formen und Peri-
odik.

In den Opern Aubers, die Wagner tbrigens schitzte, sei det ,,ballettmaflige Zuschnitt, mit seinen
regelmidfsig wiederkehrenden Perioden von acht Takten™, zur Manier geworden, der sich Halévy erfolg-
reich entschlagen habe." Auf diesen Punkt ist in der Analyse zuriickzukommen, denn Wagners
,Hollinder* zeichnet sich gegeniiber dem Vorgingerwerk, ,,Rienzi, durch asymmetrische Peri-
oden aus (s. Kap. IV, Teil A Abschnitt 5. f. (s. CD-ROM)). Mit dem ,,Hollinder kehrte Wagner
zu einem von ihm als deutsch-romantisch empfundenen Idiom zuriick, zu dem fir ihn allem
Anschein nach die irregulire Periodik gehorte: Auch schon in seinem Erstlingswerk, der romanti-

schen Oper ,,Die Feen®, umgeht Wagner symmetrische Periodenbildungen (s. Kap. IV, Teil A
Abschnitt 3.2.13. (s. CD-ROM)).

Die Sprachvertonung in Halévys Oper ,,La reine de Chypre®, die Wagner im
,Bericht iiber eine neue Pariser Oper rezensierte,” zeichne sich durch die Einfach-
heit der Gesangslinie, welche durch das Vermeiden von Verzierungen erreicht
werde, aus.® Auch nach seiner Riickkehr nach Deutschland blieb Wagner diesem
Grundsatz fur die Sprachvertonung, wie er ihn 1841 formulierte, treu und lehnte in
seiner ,,Autobiographischen Skizze*’ etwa die ,,&leinliche detaillirte Deklamation” in

den romantischen Opern seiner Vorginger ab.” Wie in Kapitel IV gezeigt wird, fin-

1 Brief an Meyerbeer vom 26.V1.1840 (SB 1, S. 401).

2 GS1,S. 174 f; vgl. Brief an Ferdinand Heine vom Ende Januar 1841 (SB 1, S. 588).

3 Der Schluf der autographen Partitur trigt das Datum 21.X.1841 (WWV, S. 230). Der Artikel
konnte im Januar 1842 entstanden sein (SB I, S. 575, Fn. 3).

4 GSXILS. 138 ff.

5 Geschrieben wurde der Artikel bis zum 31.X11.1841, veroffentlicht vom 27.11. — 1.V.1842 in
der Gazette musicale (SB I, S. 594, Fn. 3).

6 GSI,S. 255.

7 Sie wurde 1842/43 verfalit. Zu dieser Zeit war Wagner mit der Konzeption des ,,Tannhiu-
ser“-Textbuchs beschiftigt.

8 Zit. nach SB I, S. 100.
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den sich in den Singstimmen von Wagners Opern seit dem ,,Fliegenden Hollinder*
immer weniger Koloraturen und Melismen. Seinen ésthetischen Pramissen, wie er
sie in seinen letzten Pariser Artikeln formulierte, lie3 er bis weit in seine Zeit als
Dresdner Hofkapellmeister hinein entsprechende kompositorische Taten folgen.
Betrachtet man die umfangreichen theoretischen Schriften, die zu Beginn von
Wagners Zeit im Zircher Exil entstanden, entdeckt man darin zahlreiche der in
seinen frihen Schriften entwickelten Gedanken in ausformulierter Form wieder.
Die Ausfuhrlichkeit seiner Darstellung hierin erlaubt es, seine Ansichten zu
Sprachvertonung und theatralischer Kunst so prazise wie in keiner anderen seiner
Lebensphasen zu eruieren. Ein zentraler Begriff in diesen Schriften ist der des

,Dramas®, uber den an dieser Stelle ein Exkurs einzuschalten ist.
In ,,Das Kunstwerk der Zukunft® entfaltet Wagner eine sensualistische Asthetik:" ,,Wabhr und
lebendig ist aber nur, was sinnlich ist und den Bedingungen der Sinnlichkeit gehorcht. |...| Das wirkliche Kunst-

werk, das beifSt das unmuttelbar sinnlich dargestellte, in dem Momente seiner leiblichen Erscheinung, ist daber
anch erst die Erlosung des Kiinstlers, |...] die unzweifelbafte Bestimmitheit des bis dahin nur 1 orgestellten, die
Befieinng des Gedankens in der Sinnlichkeit*> Bereits in seinen letzten Dresdner Jahren formuliert er
eine solche Asthetik. In einem Brief an Hanslick vom 1.1.1847 heil3t es: ,,Ein Kunstwerk existirt aber
nur dadurch, daff es zur Erscheinung kommt: dies Moment ist fiir das Drama die Auffiibrung auf der Biihne, —
50 weit es irgend in meinen Krdften stebt, will ich anch diese beberrschen, u. ich stelle meine Wirksambeit zu die-
sem Zwecke den iibrigen Theilen meiner Productivitét fast vollstindig sur Seite.” Fiir Wagner zihlt nicht das
niedergeschriebene, nicht das vorgestellte,' sondern einzig das szenisch aufgefithrte Kunstwerk
im Moment seiner Auffithrung’ oder aristotelisch gesprochen: Das dramatische Kunstwerk in

potentia, als welches ein dramatischer Text oder eine Opernpartitur gelten kénnen, sagt fiir sich

1 Wenn Wagner sich in einer nachtriglich eingefiigten Anmerkung in ,,Oper und Drama“ und
der Einleitung zu GS III und IV, die am 18.IV.1871 geschrieben wurde (CT I, S. 401), gegen
Vorwiirfe wendet, er vertrete einen sensualistischen Standpunkt, fal3t er den Begriff ,,Sensualis-
mus® nur von seiner moralisch anst6Bigen Seite auf (GS IV, S. 1 f; GS 111, S. 4 f.); daran, dal
Wagner als Asthetiker eine im philosophischen Sinne ,,sensualistische® Position bezieht, kann
aber kein Zweifel bestehen.

2 GSIILS. 45 1.

3 SB I, S. 536. Dal es sich hierbei um keine leere Formel handelt, beweist Wagners ausge-
dehnte Titigkeit als Regisseur (s. Kap. I1I), auf die diese AuBerung zu beziehen ist, nicht etwa auf
die Orchestetleitung. Noch viele andere Briefe belegen, dal Wagners dsthetische Uberlegungen
immer nur auf das verwirklichte dramatische Kunstwerk abzielen, z.B. an Franz Brendel von
Anfang Januar 1852 (SB IV, S. 266), an Robert Franz vom 28.X.1852 (SB V, S. 87) und an Hans
v. Bilow vom August 1854, den er der ,,Rheingold“-Partitur beilegte: ,,Es ist alles nur fiir die Auf-
fithrung berechnet: das vergif§ nie!f (SB VI, S. 200).

4 In ,Eine Mittheilung an meine Freunde® legt er nochmals dar, dafl das Gefiihl die entschei-
dende idsthetische Instanz sei, an die sich ein Kunstwerk zu wenden habe. Das Studium einer
Partitur sei dagegen eine reine Verstandestitigkeit und konne niemals die ,,simnliche Erscheinung’
eines Kunstwerk ersetzen, eine ihr vergleichbare Wirkung entfalten (GS 1V, S. 232 ff.).

5 In seinem umfangreichen Brief an Liszt vom 8.V.1851 wird der Begriff ,,Drama* synonym fiir
»sinnliche Reprisentation eines Dramas® gebraucht (SB IV, S. 34 f. und 38; der Brief istin GS V,
S. 5 ff. aufgenommen) und in ,,Oper und Drama® als ,,das unmittelbar zur Anschanung gebrachte, sinn-
lich dargestellte dramatische Kunstwerk bezeichnet (GS 1V, S. 1 f; KROPFINGER, S. 127 £.).
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betrachtet nur wenig iber das dramatische Kunstwerk in actu aus. Diesen Sachverhalt bringt
Wagner in einem Brief an Liszt vom Mai 1852 auf den Punkt, wenn er tber die ,,LLohengrin®-
Partitur schreibt: ,,[...] denn es ist eben nicht ein ,Buch’, sondern nur die Skizze zu einem Werke, das erst
dann wabrhaft vorhanden ist, wenn es so an das Auge und Obr ur sinnlichen Erscheinung gelangt, wie Du u-
erst es dabin brachtest” Wesentlich fiir Wagner ist also die szenische Auffithrung seiner Werke,
nicht die blo3 konzertante. Wenn in der vorliegenden Arbeit von ,, Kunstwerk in actu® die Rede
ist, so geht es immer um das dramatische Kunstwerk im Moment seiner Auffihrung.

Genau dieses Kunstwerk in actu ist in Wagners mittleren Schriften zumeist mit dem Begriff
wDrama' gemeint. In dieser Verwendung taucht er auch noch in spiteren Jahren bei ihm auf, z.B.
in einem Brief an Valérie de Gaspérini vom 29.111.18061: ,,Dze Eigenthiimlichkeit meiner kiinstlerischen
Conceptionen fiihrt mich immer wieder um Drama uriick; um sie 3 verwirklichen, bleibt mir immer wieder
kein anderer Weg, als der zum modernen Theater*.” Zwecks terminologischer Eindeutigkeit wird im
folgenden der kursiv geschriebene, in Anfithrungszeichen gesetzte Begriff ,,Drama’ in der Be-
deutung von ,,dramatisches Kunstwerk in actu® verwendet. Im Zentrum des Dramas wiederum
steht aber fiir Wagner vorrangig das mimische, weniger das textliche oder bihnenbildnerische
Moment.”

Nicht nur in der Theorie, auch in seiner kiinstlerischen Praxis entschied fiir Wagner erst die
Auffihrung eines seiner Werke dartiber, was gelungen sei und was nicht." Er erachtete die
Urauffthrung als eigentliche Vollendung seiner Werke. In einem Brief an Kronprinz Albert von

Sachsen vom 20.I1.1858 begriindete Wagner seinen Wunsch nach Amnestierung mit dieser ds-

thetischen Maxime: ,,[...] denn nur durch seine Mitwirkung beim ersten Studinm, und seine Beobachtung der
Wirkung bei den Proben, wird vom Autor in diesen Féllen die Arbeit des Werkes selbst beendjgt*.” Auch Co-
sima Wagner gegeniiber betonte er am 3.VI.1874, die Inszenierung eines Werks sei erst dessen
Vollendung.(’ Es wire eingehend zu prifen, inwieweit auch Wagners Musikbegriff in seiner
mittleren Schaffensphase ein ebenso sensualistischer ist. Dies wird durch mehrere seiner Aufle-
rungen zumindest nahegelegt. Als er Robert Franz am 28.X.1852 den ,,L.ohengrin® zum Partitur-
studium schickte, legte er einen Brief bei, in dem er bemerkte: ,,Das ungeniigende einer solchen be-
kanntschaft durch blofse Schriftwerke (denn anch ein gedrucktes Drama oder eine gestochene Oper ist ja nur ein
Schriftwerk) ist Niemandem nach seinen Griinden fiihlbarer und einlenchtender als mir." In einem Brief an
Liszt vom 8.V.1857 trat Wagner dessen Skepsis hinsichtlich ,,Walkiire® I1I, 3 mit dem Argument
entgegen, er habe diese Szene dreimal mit anderen Musikern durchgenommen und sich damit

ithrer korrekten Wirkung versichert.® Eine AuBerung, die in die gleiche Richtung zielt, hielt Co-

1 SB1V,S. 371; Liszt hatte die Urauffithrung des ,,Lohengrin® am 28.VIII.1850 dirigiert.

2 SBXIII, S. 90.

3 DAHLHAUS/DEATHRIDGE, S. 77; s. Kap. II Abschnitt 9.f).

4 In einem Brief an Eduard Devrient vom September 1855 verlieh Wagner seinem Wunsch,
erstmals eine Auffihrung des ,,LLohengrin® zu erleben, Ausdruck: ,,Awuch liegt mir so sebr daran, iiber-
haupt diese Arbeit einmal lebendig werden u seben, um mich griindlich zu iiberzeugen, dass ich mich nirgends
geirrt habe— (SB VII, S. 280). Dieser Wunsch erfillte sich erst 1861, dreizehn Jahre nach Vollen-
dung der Partitur.

5 SBIX,S. 199.

6 CTI,8S. 825.

7 SBV,S.86f.

8 SB VIIL S. 319.
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sima Wagner am 6.1.1872 fest: ,,[...] #iberhaupt sei alle Musik fiir den Ausiibenden gemacht*.! Das Notat
an sich war fiir Wagner also nur begrenzt aussagekriftig, was seinen eigentlichen Zweck, die Auf-

fithrung des Notierten, betraf.

In der am 4.X1.1849 beendeten Schrift ,,Das Kunstwerk der Zukunft® legt
Wagner eingehend seine Vision eines ,,Gesammtkunstwerkes™ dar, das durch Gemein-
schaftsleistung der Menschheit eines Tages zwangsliufig entstehen werde.”
Selbstverstindlich ist damit ein dramatisches Kunstwerk gemeint, wie Wagner we-
nig spater verdeutlicht, wenn er einige Einzelkiinste nennt, die an diesem utopi-
schen Drama’® mitwirken wiirden, zu denen Gebirde und Ton der Stimme des Dat-
stellers gehoren.* Dieses Drama der Zukunft werde — wie es in der Tat oft in der
Geschichte des Theaters geschah — dem Vorbild des antiken Dramas verpflichtet
sein. Wagner legitimiert seine Spekulationen im Ruckgriff auf die antike povow,
also die urspriingliche Einheit von Tanz-, Ton- und Dichtkunst.” Fiir die bildenden
Kiinste Malerei, Plastik und Architektur erkennt er als ihre ihm einzig vorstellbare
Funktion nur an, sie dem Kunstwerk der Zukunft dienstbar zu machen.® Seine ex-
treme Hochschitzung des Theaters behielt Wagners sein Leben lang bei.” Seine
Ausfithrungen zum Buhnenvortrag fihren zum Kern seines poetischen Denkens
und Schaffens:

s Der Dichter aber wird wahrhaft erst Mensch durch sein Ube;;ge/ym in Fleisch und Blut des Darstellers.*®

An dieser Stelle wird deutlich, dal3 trotz des allgemeinen Charakters, der diesen
AuBerungen scheinbar zu eigen ist, Wagner sein eigenes Schaffensverfahren um-
schreibt.” Es geht ihm nimlich nicht um den Dichter, der mit dem gesprochenen
Wort umgeht, wie er unmif3verstindlich darlegt:

Wer also wird der Kiinstler der Zukunft sein?

Obne Zweifel der Dichter. [Anmerkung: Den Tondichter sei es uns gestattet als im Sprachdichter mit inbe-
griffen anguseben, ob persinlich oder genossenschaftlich, das gilt hier gleich.]

1 CTI,S. 478.

2 GSIIL S. 60.

3 Allein der utopische Entwurf rechtfertigt nicht BORCHMEYERS Behauptung, dal3 ,,Wagners
Idee des ,Gesamtkunstwerks’ |...] eine blofSe (bald aufgegebene) ideologische Konstruktion ist — ohne irgendwelche
konkrete Bedeutung fiir seine Dramaturgie  BORCHMEYER, S. 70).

4 GSIIL S. 64

5 GS1II, S. 71; in einem Brief an Theodor Uhlig vom 12.1.1850, also wihrend der Beendigung
von ,,Oper und Drama® geschrieben, ist in diesem Sinne die ,,genetische entstehung unserer Zerrissenen
modernen kunst aus dem griechischen gesammitkunstwerke erwihnt (SB 111, S. 209).

6 GSIIL S. 123 ff.

7 Auch in seinem Aufsatz ,,Deutsche Kunst und deutsche Politik”, der von Oktober bis
Dezember 1867 entstand (CT 1, S. 1120), stellte Wagner das Theater an die Spitze der Kiinste
(GS VIII, S. 66) und konstruierte eine metaphysische Rangfolge derselben, die der in ,,Das
Kunstwerk der Zukunft* entspricht.

8 GSIIL S. 156.

9  Dies geschah in ,,Oper und Drama“ noch eingehender (s.u.).
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Wer aber wird der Dichter sein?
Unzweifelbaft der Darsteller."

Diese Textpassage ist durch die zahlreichen Hervorhebungen einzelner Begriffe
und die Absitze nach jedem Satz aus dem Text der gesamten Schrift ,,Das Kunst-
werk der Zukunft® hervorgehoben. Thr du3eres Erscheinungsbild weist sie als De-
finition aus. Der Begriff , Dichter* hat bei Wagner also ein sehr spezifisches Be-
deutungsspektrum. Er formuliert damit unverkennbar das zentrale dsthetische An-

liegen seiner Schrift.

Er erhielt diesen Grundsatz sein Leben lang aufrecht. So schrieb er in ,,Uber die Bestimmung
der Opet* (1871): ,,demr Dramatiker ist nachzuforschen |...); dieser steht aber dem eigentlichen Dichter nicht
ndber, als dem Mimen selbst*. Alle bedeutenden dramatischen Dichter wie Shakespeare, Lope de

Vega oder Moliére seien praktisch ausiibende Schauspieler gewesen. *

s, Dichter* meint nach BEKKER bei Wagner ,,stets nur den Handlungsgestalter, also eigentlich den
schipferischen Mimen.> Die Auffassung vom Dichter als ,,Handlungsgestalter, also nicht einem in
erster Linie dem Wort, sondern der sichtbaren Handlung, dem ,,Drama‘ verpflichteten Kiinstler,
wie er sie in ,,Das Kunstwerk der Zukunft® entwickelt, erweist sich als eine Grundkonstante von
Wagners asthetischem Denken bis hinein in seine letzte Lebensphase.4 Es ist demnach nicht so,
daBl Wagner erst mit ,,Uber Schauspieler und Singer* (1872) ,,s50 weit* gegangen sei, ,,daff er vom
Dichter |...) verlangt, sich selbst und sein Werk ganglich zugunsten der mimischen 1 ergegenwartigung desselben
i vergessen', wie BORCHMEYER behauptet.” Vielmehr trifft Nietzsches Behauptung zu, daf3
Wagners Art zu Dichten von Anfang in eine ganz bestimmte Richtung ging: ,,er wurde Musiker, er
wurde Dichter, weil der Tyrann in ibm, sein Schauspieler-Genie ihn dazu zwang Fiir Wagner gab es kei-
nen anderen Dichter als den dramatischen, eine Finseitigkeit, der Thomas Mann — bei aller Be-
wunderung fur Wagner — entgegentrat. So bemerkte et, ,,Wagners Verhéltnis gur Sprache sei ,,nicht
dasjenige unserer grofien Dichter und Schriftsteller gewesen.’

Unmittelbar nach Abbruch der musikalischen Skizzen zu ,,Siegfried’s Tod* im
Sommer 1850 machte sich Wagner an die Abfassung seiner umfangreichsten
Schrift, ,,Oper und Drama“, die zwischen September 1850 und Januar 1851 ent-

stand.” Sie ist mit Recht als ein Werk der Meditation iiber eigene kiinstlerische

1 GS1IL S. 161; entsprechend heif3t es in einem Brief an Brendel von Anfang Januar 1852, nur
durch Vereinigung von Dichter, Tonsetzer und Darsteller kénne das Kunstwerk der Zukunft
geschaffen werden (SB 1V, S. 267).

2GS IX, S. 140 ff; Wagner wiederholte in seinen Publikationen und AuBerungen diese
Feststellung mehrfach (vgl. GS XI1, S. 232; CT 1, S. 345).

3 BEKKER, S. 462; zu einem entsprechenden Schlufl kommt auch JUST, S. 82.

4 Auch in ,,,Zukunftsmusik™* (1860) oder ,,Uber das Opern-Dichten und Komponiren im
Besonderen® (1879) tritt Wagners Maxime, der dramatische Dichter habe ganz in die theatrali-
sche Praxis einzudringen, ja mit dem Theater ,,sich zu verschmelzen (GS VII, S. 89), deutlich zu-
tage.

5 BORCHMEYER,S. 61.

6 KGAVIL3,S. 24

7  Mann, S. 229.

8 Einleitung SB III, S. 23; urspriinglich sollte die Abhandlung den Titel ,,Das Wesen der Oper*
tragen (Brief an Theodor Uhlig vom 9.X.1850 (SB 111, S. 443)). Erst am 12.X11.1850, als Wagner
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Vorhaben aufgefal3t worden. Wie in Kapitel IV dargelegt, sind die darin postulier-
ten Grundsitze tiber die Sprachvertonung am konsequentesten in den Dramen, die
im Anschlufl daran entstanden, zur Anwendung gekommen, also in ,,Das Rhein-

gold®, ,,Die Walkiire* und ,,Siegfried” I und II.

Im folgenden werden bei Zitaten die Seitenzahlen von zwei Ausgaben aufgefithrt: zum einen
KROPFINGERS Ausgabe von ,,Oper und Drama®, weil sie die einzige kritische ist, zum ande-
ren aber auch GS III und IV, nach denen zitiert wird, weil KROPFINGER orthographische An-
passungen vorgenommen hat. Dies ist deshalb bedauerlich, weil dadurch beispielsweise die zeit-
typische Begriffsverwendung von ,,Accent™ bei Wagner mit der gegenwirtigen von ,,Akzent®
zusammenfillt (s.u.).

Wagner stellt eingangs die Behauptung auf, daf} die Oper als Gattung am Ende
ihrer Entwicklung angelangt sei und es keine Rettung fir sie mehr gebe, er prokla-
miert den ,,Tod der Oper." Seine eigenen musiktheatralischen Vorhaben rechtfertigt
er mit seinem wohl bekanntesten musiktheoretischen Ausspruch dadurch, daf3 in
einem neu zu schaffenden musikdramatischen Genre die Verhiltnisse zwischen

den am Auffithrungsakt beteiligten Kiinsten neu zu ordnen seien:

sol--] der Lrrthum in dem Kunstgenre der Oper bestand darin,

dal3 ein Mittel des Ausdrucks (die Musik) zum Zwecke, der Zweck des Ausdruckes
(das Drama) aber zum Mittel gemacht war".

Fiar Wagner ist also das ,,Drama’ der Zweck der Musik, worunter nicht eine ab-
strakte, sondern, wie gezeigt, die jeweils konkret auf der Bithne sichtbare Handlung
zu verstehen ist.

Musik ist nach Wagner eine ,,Kunst des Ausdruckes*. Sie habe sich als solche ,,i7-
mer nur auf das u begiehen, was sie ausdriicken soll: in der Oper ist dief§ ganz entschieden die
Empfindung des Redenden und Darstellenden”)’ also des Singers. Wagner formuliert hier
einen Kernsatz seiner Musikisthetik vor Beginn des ,,Ring* und legt zugleich seine
kompositorische Herangehensweise an seine dramatischen Texte offen. Der Kom-
ponist habe nach einer universellen, iibernationalen Musiksprache zu streben. Der

Begriff des Universellen konkretisiert sich in dieser Schrift zunehmend im Begriff

des ,,Reinmenschliche[n]“.* Das Reinmenschliche wird Wagners theatralischer Asthe-

sich dem Abschluf3 seiner Schrift niherte, wihlte er den endgultigen Titel (Brief an Theodor Uh-
lig (SB 111, S. 477)).

1 GSIII, S. 230; KROPFINGER, S. 18.

2 Im Original Unterstrichenes gesperrt, Fettgedrucktes eingertickt und fettgedruckt (GS 111, S.
231; KROPFINGER, S. 19); daBl Wagner mit dieser Formulierung aus Mosels ,,Versuch einer
Asthetik des dramatischen Tonsatzes zitiert, hat schon 1909 SCHMITZ festgestellt SCHMITZ,
S. 92).

3  GSIII, S. 244; KROPFINGER, S. 34.

4 GS1II, S. 262; KROPFINGER, S. 52.
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tik zufolge aber in erster Linie durch das dramatische Spiel des Akteurs ausgedriickt

(s.u.).

Wenn Wagner behauptet, Gluck habe ,,den rein declamatorischen Accent des 1 erses nie
< Gunsten dieses musikalischen Ansdruckes entstellt,' wird deutlich, daB3 er zwei Be-

griffe in einem anderen Sinne als heute gemeinhin Gblich verwendet.

»Declamation’ bezeichnet bei ihm immer den Sprechvortrag.” In der Bedeutung ,,musikalische
Deklamation® taucht er nur sehtr vereinzelt auf. Er ist dann immer mit dem Attribut , musika-
lisch* versehen — Wilhelm Kienzl wird sich bei der Titelgebung seiner Dissertation an diese Wag-
nersche Vorgabe gehalten haben (s. Einleitung b).) — oder in ironisierender Absicht in Anfth-
rungszeichen gesetzt.’

,»Accent* hat bei Wagner nur in Ausnahmefillen mit dem ,,Akzent” im Sinne von ,,Betonung*
zu tun. Wenn er den exspiratorischen Akzent oder den logischen Akzent eines Satzes oder Verses
meint, ist dies immer durch ein entsprechendes Adjektiv oder Anfligung eines Subjektes (,, 1 ersac-
cent;  Verstandes-Accent* (GS X, S. 157)) prazise herausgestellt. Bereits Sulzer unterschied zwi-
schen einem ,.grammatischen’ und einem ,,oratorischen Accent, ersterer den logischen, exspiratori-
schen Akzent, letzterer den ,,Accent im Sinne Wagners bezeichnend.” ,, Accens wird von Wagner
in seinen Schriften, Briefen und in seiner Regiearbeit stets (s. Kap. III) in der Bedeutung ,, Ton-
fall“, ,,Tonfirbung®, ,,Tongebung®, ,,.Sprechmelodie verwendet, also etwa in der Weise, in der
die Linguistik von einem auslidndischen ,,Akzent” spricht. Dies entspricht ganz der Begriffsver-
wendung bei den Theatertheoretikern des 19. Jahrhunderts, z.B. bei Heinrich Theodor Rétscher.”
In namlicher Bedeutung als ,,Tonfall* findet sich dieser Begriff in der Wagnerschen Schreibweise
, Accent sowohl in CT® als auch in Aufzeichnungen aus seinem personlichen Umkreis wie etwa in
Wolzogens Nekrolog auf Wagner, der darin dessen ,,Stmme Ton und Accents gedenkt.” In
vorliegender Arbeit wird terminologisch zwischen ,,Awent‘ in der Bedeutung ,, Tonfall* etc. und

»Akzent in der Bedeutung von ,,Betonung* unterschieden.
Auch der Begriff der ,,Melodie* wird von ihm in eigentiimlicher Weise verwen-
det.

1 GSIIL S. 287; KROPFINGER, S. 85.

2 So ist die Bemerkung in seiner ,,Beethoven®-Schrift zu verstehen, die Melodie zu ,,Freude,
schoner Gotterfunken® passe zwar zum Text, jedoch: ,,Das, was man unter richtiger Deklamation,
namentlich im dramatischen Sinne, zu verstehen pflegt, lifst er bierbe: fast ganzlich unbeachtet.* (GS IX, S.
122).

Ebenso verwendet er den Begriff in der Schreibweise ,,Deklamation” in der Bedeutung ,,mimisch-
gestisch unterlegter Textvortrag® in ,,, Zukunftsmusik™* (GS VII, S. 91 £.).

3 Z.B.in ,Uber das Opern-Dichten und Komponiren im Besonderen* (GS X, S. 156).

4 | Jedes vielsylbige Wort hat [...}, wenn es allein ausgesprochen wird, einen Accent, dessen Wiirkung ist,
dafSselbe Wort von denen, die vor oder nach ibm stehen konnten, abzulosen |...]. Diese Gattung wird der gram-
matische Accent genennet. |...] Die nachste Gattung des Accents ist diejenige, welche zu deutlicher Bezeichnung des
Sinnes der Rede dienet und den Nachdruck gewifser Begriffe bestimmt; man nennt dieses den oratorischen Accent.*
(Sulzer I, 9 £, S. 76 £.).

5 Roétscher, S. 56 und 170.

6 Z.B. Eintrige vom 14.111.1873, 16.11.1877 oder 20.VIL.1880 (CT I, S. 669 und 1031 f. sowie
CT 1L, S. 573).

7 Wolzogen (1883), S. 12.
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Melo-
dik* oder ,,Melos* gleichzusetzen. Der Begriff , Melodie wird bei Wagner hingegen hiufig in ei-

Selten nur ist ,,Melodie bei Wagner mit den allgemein tblichen Termini ,,Melodie®, ,,
ner anderen, fest umrissenen Bedeutung gebraucht, nimlich als Synonym fur ,,Singstimme®,
»Gesangsmelodie® oder ,,Vokallinie®. Dies ist in seinen frithen Schriften,' in ,»Oper und Drama“
und seinen Briefen der Normalfall.” Synonym mit dieser Verwendung des Begriffs ,,Melodie*
gebraucht Wagner den Begriff |, Melismus in der Bedeutung ,,Gesangsmelodie®, ,,Gesangsmelo-
dik*.> Leider kann hier nicht niher auf den Begriff der ,,unendlichen Melodie®, der zu einem
Schlagwort auch auflerhalb der Wagnerforschung geworden ist, eingegangen werden. Es herrscht
gegenwirtig Uneinigkeit iber das Bedeutungsspektrum dieses Begriffs. So ist nicht geklirt, ob er
auf die vokale oder die instrumentale Komponente seiner Werke zu beziehen ist, ob er eine

Kompositionstechnik beschreibt oder Bestandteil von Wagners Asthetik ist.*
Als gemeinsamen Ursprung von ,,Litteraturdrama und moderner Musik, die

Wagner in einer umstandlichen Metapher mit dem Klavier vergleicht, macht er ,,den

lebendigen menschlichen Sprachton, der mit dem Gesangtone ein und dasselbe ist, aus.” Wagner
sieht folglich die gesprochene Sprache als akustisches Phinomen im Gesang aufge-
hoben. Musik, Gebarde und ,,Wortsprache seien verwandte Kinste, letztere aus er-
steren beiden hervorgegangen.® Wagner behauptet, daf3 sich die Wortsprache in der
gegenwirtigen Dichtkunst zuvérderst nur noch an den Verstand wende,” wihrend
es der Musik iiberlassen bleibe, sich dem Gefiihl mitzuteilen.® Das gesprochene
Wort miisse allerdings unbedingt im Musiktheater vermieden werden.” Eine solche
Verbindung von Sprechen und Musik, wie Wagner sie hier andeutet, wire das Me-

lodram. Gegeniiber dieser Gattung empfand er jedoch eine tiefe Abneigung."

Der entscheidende Teil von ,,Oper und Drama® ist der dritte ,,Dichtkunst und

Tonkunst im Drama der Zukunft®. Da sich Wagner in ihm ausgiebig einer meta-

1 Z.B.in ,Bellini“ (GS XI1I, S. 20).

2 Z.B. GS 111, S. 251 und GS 1V, S. 103; Briefe an Ferdinand Heine vom 27.111.1841 (SB 1, S.
466), Albert Wagner vom 14.V1.1843 (SB 11, S. 277), Franz Liszt vom 8.1X.1850 und 4.111.1854
(SB 111, S. 386 und VI, S. 88), Adolf Stahr vom 31.V.1851 (SB 1V, S. 59), Franz Brendel vom
2.11.1853 (SB V, S. 173 t.), Mathilde Wesendonck vom 23.V.1859 und 12.111.1862 (SB XI, S. 97
und X1V, S. 107), Cosima v. Bilow vom 19.IX.1859 (SB XI, S. 239), Breitkopt und Hirtel vom
25.X11.1859 (SB XI, S. 422) und Friedrich Nietzsche vom 12.VI.1872 (BS, S. 182).

3 Z.B.in ,Eine Mittheilung an meine Freunde® (GS IV, S. 324 und 326).

4 DAHLHAUS versteht diesen Begtiff , primir dsthetisch und erst sekunddir kompositionstechnisch®
(DAHLHAUS (1990), S. 44; s. auch a.a.0., S. 45 f. und 119).

GS 1V, S. 4 ff.; KROPFINGER, S. 130 ff.

GS 1V, S. 96 £.; KROPFINGER, S. 232 f.

GS 1V, S. 71; KROPFINGER, S. 207 f.

GS 1V, S. 184; KROPFINGER, S. 342.

9 GS1V,S8.99 f; KROPFINGER, S. 240 ff.

10 GS 1V, S. 4, KROPFINGER, S. 130; vgl. Kap. I und II Abschnitt 3. In ,,Oper und Drama“
gibt Wagner ohne Angabe von Griinden an, der Wechsel zwischen gesungenem und gesproche-
nem Wort sei schlichtweg ,,unverstindlich® und ,,ldacherlich™ (GS 1V, S. 101; vgl. GS 111, S. 160, Fn.).

oo 1 &\ Ut
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phorischen Redeweise bedient, ist seine Gedankenfithrung mitunter schwer nach-
zuvollziehen. Fingangs verwirft Wagner den Gebrauch antiker Metren in deutscher
dramatischer Dichtung. Dies habe — unausgesprochen zielt er damit auf die Weima-
rer Bestrebungen Goethes und Schillers ab — in der deutschen Theatergeschichte zu
einem monoton skandierenden Sprechstil gefithrt (vgl. Kap. I). AuBlerdem sei die
Prosodik der deutschen Sprache in antiken Versmallen nicht korrekt wieder-
zugeben. Wagner tritt statt solcher stilisierenden Versuche fur ,,den natiirlichen
Sprachaccent ein,' von dem dichterische und musikalische Idealisierung, die
selbstverstindlich trotzdem gefordert sind,” auszugehen haben. Mit ,,Sprachaccent”
ist an dieser Stelle der ,,Akzent” gemeint, der bei der Sprachvertonung sowohl

rhythmisch als auch melodisch zu berticksichtigen sei.
|| erst in der Musik gewinnt dieser Accent von Sylben |...| eine Bedentung, weil er hier dem rhythmischen
Gewichte der guten und schlechten Takttheile u entsprechen, und durch Steigen und Sinken des Tones eine be-

zeichnende Unterscheidung 3u gewinnen hat.

Die moderne Alltagssprache kenne nur noch den prosaischen Sprachakzent.’
Der dramatische Dichter sei dagegen einem erhéhten, gedringten Ausdruck ver-
pflichtet und schaffe in einem Zustand, der dem eines Akteurs, der sich in eine
Rolle vertiefe, zu vergleichen ist:

swWJe nach Art des kundiugebenden Affektes, in den sich der Dichter sympathetisch zu versetzen weifs, wird
dieser daber die Zah! der Accente [Akzente] einer [...| Wortreibe feststellen* und dabei deren rhythmischer

Gestaltung die Linge eines Atems zugrunde legen.’
Um das Gefiihl des Zuhorers anzusprechen, musse der Dichter dafiir Sorge tra-

gen, dal3 die ,,Hebungen und Senkungen des Accentes in seiner Dichtung stindig variie-

ren.’ An dieser Stelle ist damit die rhythmische Komponente, die Betonungsstruk-
tur gemeint. Wagner fordert also, dal der Bertcksichtung der Rhythmik des
Sprechtonfalls einer Dichtung bei ihrer Entstehung entscheidende Bedeutung zu-

1 GS1V,S. 1006 f.; KROPFINGER, S. 252.

2 L Wir haben |...] aus der Prosa unserer gewihnlichen Sprache den erhobten Ausdruck un gewinnen, in wel-
chem die dichterische Absicht allvermigend an das Gefiibl sich kundgeben soll.* (GS 1V, S. 117, KROPFIN-
GER, S. 264). Dal3 nicht die Alltagssprache auf der idealisierenden Biithne geboten werden diirfe,
stellt Wagner klar, wenn er erklart, dramatische Dichtung sei primar Verdichtung und Vereinfa-
chung, also Stilisierung eines realen Geschehens. Trotzdem bleibe eine entfernte Verwandtschaft
zwischen Bithnen- und Alltagssprache erkennbar: Im alltiglichen Umgang wie im Schauspiel
zeichne erregte Rede sich durch Akzenthaufung oder leidende durch Akzentreduzierung aus (GS
IV, S. 118 ff.; KROPFINGER, S. 267 ff.). Wagners Beobachtungen werden von der gegenwirti-
gen Sprechwissenschaft bestatigt (Forschungstiberblick dazu bei: ANDERS, S. 34 ft.).

3 GS1V,S.107; KROPFINGER, S. 253.

4  GS1V,S. 117, KROPFINGER, S. 265; Grundlage fiir diese Feststellung sind wahrscheinlich
Wagners Anschauungen tber die gesprochene Sprache im antiken Griechenland, die sich durch
eine quasi-musikalische Gestaltung im Alltag wie in der Orchestra ausgezeichnet habe.

5 GS1V,S. 120; KROPFINGER, S. 268.

6 GS1V,S. 121 ff;; KROPFINGER, S. 269 ff.
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kommen solle. Dies gelte in noch stirkerem Malle flr gesungene als fiir gespro-
chene Dichtung, wie er anhand eines Verweises auf die antiken ,,Iyriker darlegt,’
die sich durch einen vielfiltigen und abwechslungsreichen Gebrauch der Metren
auszeichneten, welcher wiederum daher rihre, dal3 die Texte auf feststehende me-
lodische Modelle konzipiert worden seien, nicht fiir den bloBen Sprechvortrag.

Bei der Vertonung ist die ,,.Accent‘- und Akzentordnung in der dichterischen
Textvorlage zu berlcksichtigen und zwar dergestalt, dal die Wahl der Téne im
Hinblick auf die ,, Tonverwandtschaft‘, die Hierarchie in tonaler Harmonik, so getrof-
fen wiirde, daB3 sie der Ordnung der Sprachlaute iquivalent seien.” Die harmoni-
schen Moglichkeiten zeitgendssischer Musik stiinden aber nun weit tiber denen der
Vergangenheit und er6ffneten dem Komponisten die Moglichkeit, von der Chro-
matik Gebrauch zu machen in einem Malle, das fruheren Zeitaltern oder dem
Volkslied unbekannt war. Selbstverstindlich habe man sich diese neuen Moglich-
keiten kompositorisch zunutze zu machen.® Es sei unter diesen Bedingungen még-
lich, einen neuen Typus von ,,Melodie“ [Vokallinie] zu schaffen, den Wagner als Ty-
pus der ,aus der dichtenden Absicht auf dem Wortverse emporwachsenden Melodie* bezeich-
net, also als ein Produkt kiinstlerischer Schopfung, das vom Wortvers ausgehe,

nicht vom gelesenen oder geschriebenen, sondern vom gesprochenen Wortvers:
o] der bestimmende Zusammenhang der Melodie liegt aber in dem sinnlichen Ausdrucke der Wort-
phrase“” Dieser vom gesprochenen Wort abgeleitete Melodietypus sei chromatisch und

reinmenschlich/universell, das heiBt absolut verstindlich.’

Nun stelle sich dem Komponisten die anspruchsvolle Aufgabe, den ,,Accent”,
das heiB3t den Tonfall einer Rede, in einer ihm angemessenen ,,Tonarf zu musikali-
sieren. Dies sei jedoch erst der letzte Schritt bei der Vertonung eines Wortverses;
keinesfalls durfe man eine harmonische Ordnung vor der Auffindung der Melodie

festlegen, wie dies in der absoluten Musik geschehe:
sol--] S0 wird jetzt der Tondichter zu der ans dem Sprachverse bedingten Melodie die andere nothwendige |...|

Bedingung, als miterklingende Harmonie, nur wie zu ibrer Kenntlichmachung noch mit hinzufiigen.*’
Tatsachlich 146t sich an den Skizzen des ,,Rheingold* erkennen, dall Wagner

beim Komponieren vorrangig zuerst melodische Ablaufe festlegte, mithin keinen

1 Damit konnten die griechischen Chotlyriker gemeint sein; vor allem Pindars Metrenreichtum
und -variabilitit war im 18. und 19. Jahrhundert allgemein bekannt. Auf keinen Fall ist an dieser
Stelle ,,Lyrik* als literarische Gattung gemeint, wie KUHNEL (in: WAPNEWSKI (1986), S. 517)
annimmt.

GS 1V, S. 124; KROPFINGER, S. 272 f.

GS 1V, S. 141 £,; KROPFINGER, S. 292 f.

GS 1V, S. 148 f.; KROPFINGER, S. 301.

GS 1V, S. 151 f;; KROPFINGER, S. 303 f.

Ibid.

GS 1V, S. 158; KROPFINGER, S. 311 f.
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iibergeordneten Tonartenplan zugrundelegte, wie manche Exegeten unterstellen.'
Die Skizzen werden im Rahmen der Analyse niher behandelt (s. Kap. 1V, Teil A
Abschnitt 10.1.b). (s. CD-ROM)).

Far Wagner ist die ,,Versmelodie des dramatischen Séngers” in einem Bereich zwi-
schen gesprochener Sprache, in der sie ,,zhrer sinnlichen Erscheinung nach™ wurzele,
und ,,dem eigenthiimlichen Elemente der Musik' angesiedelt.2 Innerhalb dieses Bereiches
der Versmelodie gebe es wiederum unterschiedliche Grade der Idealisierung,’ als
deren duBere Grenze die gesprochene Sprache einerseits, quasi-instrumentale
Melodik andererseits zu gelten haben:

So kénne sich ,,die Sprache der Darsteller |...| ans der bereits tinenden Wortsprache [gesprochenen
Sprache] zu der wirklichen Tonsprache erheben |...), als deren Bliithe die Melodie [Singstimme] erscheint.”

Nun gehe es aber nicht darum, diese unterschiedlichen Idealisierungsstufen
scharf gegeneinander abzuheben; vielmehr mtl3ten sie ein Bild ,,organischen Werdens*
geben.® Der Begtiff der ,,Kunst des feinsten Uberganges”, den Wagner wihrend der
Komposition des ,, Tristan® entwickelte, ist hier vorweggenommen. BAUM brachte

diesen Sachverhalt auf die Formel:
wMan konnte diesen Gesangsstil als eine Pendelbewegung zwischen den beiden Polen reine Deklamation und
hymmnische Melodiositit [sic!| charakterisieren, und das in denkbar feinsten, oft kanm merklichen Abstufungen.*’
Prizisiert man diese Formel, treten einige Charakteristika von Wagners Musik

und Asthetik klar hervor.

1. Zunichst ist der Vergleich mit einer regelmilligen, zweidimensionalen Bewegung schief. In
den Werken, die vor und nach ,,Oper und Drama“ entstanden, bewegt sich die Ausdrucksgestal-
tung der Musik an einer dramatischen Vorlage entlang, die auf stete Abwechslung angelegt ist.

Wagner selber vergleicht in ,,Oper und Drama“ die Versmelodie mit der Wasseroberfliche des

Meeres, das die ,,Harmonie [Harmonik] reprisentiere. Dieser flissige Aggregatszustand gestatte

1 Angesichts dieses Vorgehens Wagners ist DARCYS Untersuchungsmethode der ,,Rhein-
gold“-Skizzen unter der Primisse, Wagner habe bei der Erstellung des Gesamtentwurfs harmoni-
sche Komplexe bereits abgegrenzt gehabt, zweifelhaft.

2 GS1V,S. 168 ff.; KROPFINGER, S. 326 ff.

3 GS1V,S. 192 ff; KROPFINGER, S. 352 ff.

4 Die gesprochene Sprache an sich liegt fiir Wagner wie erwiahnt bereits aulerhalb des im
musikalischen Drama Zulidssigen; eine ,,dramatische Person’ sei an sich schon eine Idealisierung und
misse sich als solche eines idealisierenden Ausdrucks bedienen, den der Gesang gewihrleiste (GS
IV, S. 194 £; KROPFINGER, S. 354). Es konne allerh6chstens bisweilen geschehen, da3 ,,der
Worttonsprachausdruck der dramatischen Personen sich |...| bis zur Darlegung seiner kenntlichsten 1 erwandt-
schaft mit dem Ausdrucke des gewobnlichen Lebens |...| herabsenkt< (GS IV, S. 199; KROPFINGER, S.
359), nie jedoch bis zu diesem Ausdrucke selbst.

5 GS1V,S.196; KROPFINGER, S. 355.

6 GS1V,S. 192; KROPFINGER, S. 351; Wagners asthetische Frontstellung gegen die Anwen-
dung der unterschiedlichen musikalischen Opernformen, in denen man etwa in der Reihenfolge
Secco — Accompagnato — Arie ebenfalls eine hierarchische Ausdrucksstaffelung erkennen kénnte,
ist offensichtlich.

7 BAUM, S. 470.
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jede nur erdenkliche Formung, die Melodie stelle sich als ,,wogende[s] Spiegelbild* dar." An anderer
Stelle wird der stindig changierende, spektrale Charakter des versmelodischen Ausdrucks heraus-
gestellt: Vom ,vollsten Ausdruck der 1 ersmelodie, also dem hochsten Grad der Idealisierung, kénne
der farbige Ausdruck der Versmelodie sich wieder zur tinenden Wortphrase'* herabsenken.” Treffender als
BAUMS Vergleich mit einer Pendelbewegung faliten KIRSTEN und ADORNO den Wagner-
schen Melodiebegriff, die als strukturelle Figenart Wagnerscher Musik die Bewegung einer
»Wage' ausmachten.” Das stufenlose Ineinander-FlieBen der einzelnen Abschnitte bezeichnete
Wagner als eines seiner zentralen kompositorischen Anliegen (s. u.).

2. Mit Ausnahme des ,Liebesverbotes® ist in keinem musikdramatischen Werk Wagners
wwreine Delamation', verstanden als Vortrag gesprochener Sprache, gefordert. Ausdriicklich nimmt
er in ,,Uber die Bestimmung der Oper* eine grundsitzliche Unterscheidung zwischen der Natur
des gesprochenen und des gesungenen Wortes vor. Es gelte: ,,Der Grenzpunkt des allvermigenden
Kunstwerkes |...| wiirde genan da zu erkennen sein, wo in jenem Kunstwerke der Gesang um gesprochenen Worte
hindréingt; das Sprechtheater reprisentiere die reale, der Gesang cine ideale Sphire." Auch in
,»Oper und Drama® macht Wagner deutlich, daf3 sich seine Singstimmen dem Sprechen nihern
sollen, ohne allerdings damit ganz zusammenzufallen: Wiederum wird das Orchester mit dem
Meer, die Melodie des Darstellers hingegen mit einem ,,Nacken verglichen.” Dieser Vergleich ist
insofern aufschluBreich, als ihn bereits, wie Wagner bekannt gewesen sein diirfte, Goethe im
nimlichen Sinne im Hinblick auf seine ,,Proserpina® zog.’ ,,Proserpina® ist ein Melodram. Bis
heute ergibt sich beim melodramatischen Sprechen eine unwillkiirliche Ausdruckssteigerung der
Sprechstimme. Es ist bei unseren Betrachtungen immer zu beachten, daf3 Singen und Sprechen in
der Wagnerzeit klanglich noch viel enger beieinander lagen als heute (Kap. I). Wagner diirfte zwi-
schen Gesang und Sprechen wesentlich feiner differenziert haben als wir.

3. Nicht unbedingt ,,hymnische Melodiositat* ist der Gegenpol der von Wagner so bezeichneten
swtonenden Wortphrase, sondern ,,das mit sich gang einige handelnde Individuuns* auf der Buhne, das den
Ausdruck der gesungenen Worte musikalisch vollkommen erschépft.” Dabei kann es sich im
tbrigen um durchaus negative, wenig ,,pymnische* Melodien handeln, die in solchen Momenten
gepragt werden, oder um die Aufnahme musikalischer Motive in die Gesangsstimme wie im Falle
von ,,Alberichs® Fluch in der 4. Szene des ,,Rheingolds® (s. Kap. IV Abschnitt 10.2.2. (s. CD-
ROM)).

4. Man mul3 zusitzlich zum spektralen Charakter von Wagners Sprachvertonung das jeweilige
Verhiltnis einer Vokalpassage zum Orchesterpart berticksichtigen. Kurz gefallt gibt es, wie in
Kapitel IV niher ausgefihrt wird, zwei satztechnische Extreme: Die Singstimme ist selbstindig
gefithrt und sehr sprechihnlich vertont oder sie ist klanglich und kompositorisch Bestandteil des
orchestralen Gewebes, wobei ihre Funktion als Texttransporteur in den Hintergrund riickt. Zwi-
schen diesen Extremen gibt es unendlich viele Grade, innerhalb derer die musikalische Deklama-

tion gewissermal3en klanglich und kompositorisch am Orchestersatz partizipieren kann.

GS 1V, S. 142; KROPFINGER, S. 293.

GS 1V, S. 200; KROPFINGER, S. 360 f.

ADORNO, S. 38; KIRSTEN, S. 51.

GS IX, S. 152; vgl. Eintrag vom 12.111.1869 (CT 1, S. 70 f.).
GS 1V, S. 171 ff; KROPFINGER, S. 327 ff.
BORCHMEYER, S. 153.

GS 1V, S. 200; KROPFINGER, S. 360.
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Durch die gegenwirtige Musikentwicklung sei die orchestrale Musik um ,,das

Vermaigen der Kundgebung des Unaussprechlichen’ bereichert worden, das es mit der ,,Ge-

birde’* gemein habe.'

Mit seinen Ansichten tiber die Natur der Gebirde befindet sich Wagner ganz in Uberein-
stimmung mit den Theatertheoretikern seiner Zeit: ,,Die Gebdrdensprache wendet sich unmittelbar an die
Sinne. Darum wirkt sie auch am schnellsten und starksten auf das Gemiith, wie sich in ihr die ganze Unmittel-
barkeit der Gemiithsbewegung ausdriickt und angenblicklich wieder empfunden wird. Was sie an Stirke des Ein-
drucks vor dem Worte voraus hat, das biifst sie dagegen anch an Geistigkeit und Bestimmtheit gegeniiber dasselbe

[sic!] ein.«?

Fir sich betrachtet sei die Aussage einer Gebarde denkbar unbestimmt. Sie er-
halte aber durch die orchestrale Begleitung psychologische Eindeutigkeit. Orche-
stermusik und Gebirde seien von jeher im Tanz synchronisiert worden.” Die Musik
des Orchesters und das mimisch-gestische Geschehen auf der Bithne sollten im
Kunstwerk der Zukunft eine korrelative Einheit bilden. Beide sind nach Wagner
reine Gefiihlskunst® und verdeutlichen einander. Sie kénnten sich unter Umstinden
sogar vom Gesangstext unabhingig machen: Musik und Gestik kénnen die emo-
tionale Seite der Figuren auf der Bithne offen legen, auch wenn dies im gesungenen
Text nicht geschehe.” Die Koordinierung von dramatischer Gestik und orchestraler
Begleitung war nach eigenem Bekunden Wagners wichtigstes Anliegen als Regis-
seur,” und auch in ,,Oper und Drama® kommt Wagner zu dieser zentralen Forde-
rung fir Auffithrungen seiner Stiicke, nimlich der, die Gebarden synchron mit der

Musik auszufiihren:
L] bei vollkommener Ubereinstimmung muff dieses Zusammenwirken von ergreifender, sicher bestimmender
Wirkung sein“. Wirde dieses Gebot mi3achtet, verlore die Musik ihren Sinn und Wert, z.B. wenn

an einer bewegte mimische Aktion fordernden Stelle der Darsteller iz zrgend welcher gleichgiltigen

Stellung verbliebe: ,[...] wird nun der plotzlich ansbrechende und heftig verschwindende Orchestersturm uns

nicht als ein Ausbruch der V erriicktheit des Komponisten erscheinen? —'

Wagners Musik mit all ihren Neuerungen und starken Wirkungen bedarf seiner
Meinung nach also unbedingt einer Rechtfertigung durch die Geste. Fir sich be-
trachtet ware sie als |, Ausbruch der Verriicktheif* mil3zuverstehen.

,Oper und Drama® wird mit einem Ausblick beschlossen. Das ,allvermigende

Kunstwerk: werde charakteristische und individuelle Figuren und Situationen bieten.

GS 1V, S. 174; KROPFINGER, S. 329.

Rétscher, S. 233.

GS 1V, S. 175 f.; KROPFINGER, S. 343 f.

s Die Musik kann nicht denken.” (GS 1V, S. 184; KROPFINGER, S. 342).

GS 1V, S. 184; KROPFINGER, S. 343,

Eintrag vom 1.V.1878 (CT 11, S. 90).

GS 1V, S. 220; abweichend bei KROPFINGER, S. 382 001 der ergreifendsten, sicher bestimmend-
sten Wirknng®.

~N 0B
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»Die dramatische Absicht bestimmt daber bis in den einzelnsten Zug Gestalt, Miene, Haltung, Bewegung
und Tracht des Darstellers, um ibn jeden Augenblick als diese eine |...| von allen ibr Begegnenden wohl unter-

el

schiedene Individualitit erscheinen zu lassen. Das mimische Geschehen ist abwechslungsreich, wenn
es die psychologischen Vorginge auch sind, die stindig ineinander iibergehen miissen. Die dich-
terische Arbeit sei so gesehen zum Grof3teil nur Regie der Affekte: ,,[...] die Bestimmung solcher Uber-
génge [...] ist der Inhalt der dichterischen Absicht im Drama.*> Damit wird ein Terminus der Wagner-
schen Asthetik vorweggenommen, die ,,Kunst des Uberganges®, der in der Wagnerforschung zu
den am haufigsten diskutierten Begriffen zihlt. Er taucht nur einmal bei Wagner auf. In einem
Brief an Mathilde Wesendonck vom 29.X.1859, also kurz nach Vollendung der ,, Tristan“-Partitur
geschrieben, zieht Wagner eine Parallele zwischen seiner Kunst und seinem zwischen ,,Extrenen
der Stimmung schwankenden Naturell. Es begegne ihm zu seinem Verdruf3 in der gegenwirtigen
Kunst, namentlich in Liszts Musik, haufig, da3 Stimmungsgegensitze unvermittelt nebeneinander
verwendet zu einer regelrechten Manier ausarteten. ,,Meine feinste und tiefste Kunst michte ich jetzt die
Kunst des Ueberganges nennen, denn mein ganzes Kunstgewebe besteht aus solchen Uebergdngen |...|. Mein griss-
tes Meisterstiick in der Kunst des feinsten allmiblichsten Ueberganges ist gewiss die grosse Scene des zweiten Actes
von Tristan und Isolde. Der Anfang dieser Scene bietet das iiberstrimendste Leben in seinen allerbeftigsten Affec-
ten, — der Schluss das weihevollste, innigste Todesverlangen. Das sind die Pfeiler: nun sehen Ste einmal, Kind, wie
ich diese Pfeiler verbunden habe, wie sich das vom einen zum andern hindiberleitet! Das ist denn nun anch das
Geheimmiss meiner musikalischen Form |...|. Wenn Sie wiissten, wie hier jenes leitende Gefith! niir musikalische
Etfindungen — fiir Rhythmus, harmonische und melodische Entwickelung eingegeben hat*.’ Ausdriicklich ist
die Kunst des feinsten Uberganges also nur auf die Fiihrung der Stimmungen, in gewissem Sinne
die psychologische Regie, bezogen. Das Textbuch fixiert bei Wagner, so darf man annehmen,
erstmals schriftlich die Wechsel der Stimmungen. Die Gestaltung der Musik in all ihren einzelnen
Parametern folgt den Spannungskurven der Handlung,.

Entscheidend ist also fiir Wagner bei Abfassung eines Textbuchs der permanente Wechsel,
das unmerkliche Gleiten von einer Stimmung in die andere, von einem in den anderen musikali-
schen Abschnitt. Dahinter steht Wagners Grundauffassung von Natirlichkeit. Am 14.X1.1881,
zur Zeit der ,,Parsifal“-Instrumentation, bemerkte Wagner: ,,,Was der Mensch doch fiir ein steifes 1.
ist, daf§ er nur flache Linien kennt, um der Natur nabezukommen, wibrend die Natur gar keine hat, bis der
Kiinstler kommt, welcher der Natur ibre Wellen-Linien abnimmt.” — “* Die Handlung im musikalisch-
dramatischen Kunstwerk soll sich quasi-natirlich, organisch entfalten.

Das Kunstwerk der Zukunft werde, da alles, szenische Handlung, Worte und
die Musik des Orchesters gleichermallen der dichterischen Absicht unterworfen
seien,” sowohl auf das Gefithl des Zuschauers wirken — vermittels der sinnlich
gegenwirtigen Erscheinungen in Bild und Ton — als auch auf seinen Verstand, da
er die jeweilige Stelle kombinatorisch mit Vergangenem und Kommendem in der

Handlung verkniipfen werde. Das Band dieser unterschiedlichen Funktionen sei

GS 1V, S. 177 f; KROPFINGER, S. 335.
GS 1V, S. 180 f; KROPFINGER, S. 337.
GS X1, S. 328 .

CT 11, S. 825.

GS 1V, S. 199; KROPFINGER, S. 359 f.
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aber der Ausdruck,' der das Substrat sei, auf dem ,,das wirkliche Drama™ als ein auto-

nom und ,,orvanisch Seiendes und Werdendes™ entstehe.” Der Ausdruck wiederum ist

aus der Sprachvertonung zu gewinnen.

»Der lebengebende Mittelpunkt des dramatischen Ausdruckes ist die 1 ersmelodie des Darstellers.

In diesen Sitzen beschreibt Wagner mit scheinbarer Allgemeingtltigkeit ver-
schlisselt seine eigene kompositorische Vorgehensweise, wie in Kap. IV gezeigt

wird.

Im Juli und August 1851 schrieb Wagner seine autobiographische Schrift ,,Eine
Mittheilung an meine Freunde®,* in der er die in ,,Oper und Drama“ entwickelten
Theoreme auf das eigene Schaffen anwendet. Aullerordentlich aufschluf3reich ist
Wagners Gestindnis, da} ihn wihrend seiner schopferischen Titigkeit die jeweils
von der Handlung geforderten Affekte umtreiben wiirden, wie er es wihrend der
Vertonung des ,, Tannhdusers® habe an sich beobachten kénnen. Ganz wie seinen
Protagonisten habe auch ihn damals ,,vergebrend iippige Erregtheit, die mir Blut und Ner-
ven in fiebernder Wallung erbielt, erfilllt.” Dieser Zug war Wagner als Komponist

zeitlebens eigen.
An Mathilde Wesendonck schrieb er am 30.V.1859, wihrend der Vertonung von ,,Tristan®
III, er mache beim Komponieren stets die Stimmungen der jeweiligen Passage durch, was sich

auf seinen Arbeitsprozel3 auswirke: ,,Ueber die leidenden Stellen komme ich immer nur mit grossem Zeit-

anfwand hinweg |...). Die frischen, lebhaften, feurigen Partien geben dann immer ungleich rascher von Statten: so
lebe ich auch bei der technischen Ausfiibrung ,leidvoll und frendvoll’ Alles mit durch, und hénge ganz vom Gegen-
stande ab.“° Der graphologische Befund stiitzt diese Aussage.’

Wagner komponiert demnach aus dem jeweils erforderten darstellerischen Af-
tekt heraus. Er versetzt sich wie ein Schauspieler oder Singer ganz in die Rolle, ihr
emotionales Spektrum und die konkrete dramatische Situation, wenn er Musik
entwirft. In seinem ,Brief tber das Schauspielerwesen an einen Schauspieler*

(1872) gibt er Details seines dichterisch-musikalischen Schaffensprozesses preis:

1 BEKKER wiirdigt Wagners Schaffen als erfolgreichen Versuch der ,, I erkoppelung zweier in sich
wesensfremder Gestaltungsmaterien“— gemeint sind Theater und Musik — ,,z# einem gemeinsamen Zweck™.
Die Basis fiir diese Verkoppelung sei der Ausdruck (BEKKER, S. 577 £.).

2 GS1V,S. 203 f; KROPFINGER, S. 364 f.

3 GS1V,S.190; KROPFINGER, S. 349.

4 SBIILS. 468, Fn. 1.

5 GSIV,S.279.

6 SB XI, S. 104; am 18.V.1869, als er mit der Komposition von ,,Siegfried” III, 3 beschiftigt
war, bemerkte Wagner in einem Brief an Ludwig IL.: |, Aber es ist eine ernste, sehr angreifende Arbeit;
namentlich reiben mich die webevollen, schmerzlich-leidenschaftlichen Stellen sebr anf** (IKLRWII, S. 272). Er
durchlebe beim Vertonen immer die Stimmungen, die die jeweilige dramatische Situation erfor-
dere, teilte er auch Cosima Wagner wihrend der Komposition des Vorspiels zu ,,Parsifal® III am
26.X.1878 mit (CT 11, S. 210).

7 BARTELSI S. 66 f.
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2530 15t es mir, vermage meiner Intuition, wohl gelungen, mich ganzlich in die Natur des Mimen zu versetzen,
Jedoch nur fiir den Zustand, in welchen er bei der Darstellung durch seine gegliickte SelbstentdufSerung gerieth™,
das ist: der Zustand ,,der Ekstase, der ,,das ganze Leben und Trachten des Schanspielers einzig erkléren
und rechtfertigen soll*.

Diese Affekte bewegten ihn dann auch beim Anhéren seiner Musik und zwar
ebenfalls aus der Perspektive der jeweiligen Figur heraus, wie er anlif3lich des Be-

suchs einer ,, Tristan“~Auffihrung am 7.X1.1880 bemerkte:
WRe sebr ergriffen, teilt uns mit, wie er mit jeder Gestalt empfande, mit Marke, mit Kurwenal, es sei, wie

2

wenn er jeder wdre” Offenkundig war er in der Lage, sich in jede seiner Figuren restlos

hineinzuversetzen. ,,R. erzdhlt mir, dafs er einst vollige Sympathie mit Alberich gehabt, der die Sebnsucht des
Hdiflichen nach dem Schinen reprisentiere.

Deutlich erkennt Wagner, wie er tradierte Formgesetze im ,,Hollinder* bereits
inkonsequent, in beiden nachfolgenden Werken nur noch rudimentir befolgt habe.*
Dies habe er anhand der Entwicklung seiner Sprachvertonung beobachten kénnen.
Bereits im ,,Hollinder* gelte:

»Uberall da, wo ich die Empfindungen dramatischer Persinlichkeiten auszudriicken hatte, |...| war die Rede
selbst |...) auf eine Weise wiederzugeben, dafs nicht der melodische Ausdruck an sich, sondern die ausgedriickte
Emplindung die Theilnahme des Hirers anregte. Die Melodie [Singstimme] mufSte daber gang; von selbst ans

der Rede entsteben; fiir sich, als reine Melodie, durfte sie gar keine Aufmerksambkeit erregen, sondern diefS nur so

weit, als sie der sinnlichste Ausdruck einer Empfindung war, die eben in der Rede dentlich bestimmt wurde. Mit
dieser nothwendigen Auffassung des melodischen Elementes ging ich nun vollstindig von dem iiblichen Opernkon-
positions-Verfabren ab, indem ich anf die gewohnte Melodie |...| mit Absichtlichkeit gar nicht mebr ansging, son-
dern eben nur aus der gefiiblvoll vorgetragenen Rede sie_entstehen lief* Die Harmonik habe die Funktion
der Verdeutlichung des Ausdrucks, des Affekts bekommen, wohingegen er die herkémmliche,
absolute und unter rein musikalischen Gesichtspunkten rhythmisierte Gesangsmelodik peu a peu
zuriickgedringt habe.’

Das in den eben zitierten Ausfihrungen beschriebene Verfahren der Sprach-
vertonung ,,aus der gefiihlvoll vorgetragenen Rede’ habe er im ,,Hollinder*° und noch im

,» Tannhauser vorerst nur punktuell eingesetzt;

Wit entschiedenster Bestimmtheit habe ich dieses, im Grunde einzig anf die dramatische Melodie |Gesangs-

linie] gerichtete Verfahren, im Lobengrin beobachter .’
Expressis verbis leitet Wagner hiermit seine Sprachvertonung seit dem ,,Holldn-

der* aus dem gehobenen Sprechen her, das nichts anderes ist als Deklamation und

GS IX, S. 259.

CT 1L, S. 618.

Eintrag vom 2.111.1878 (CT 11, S. 52).

GS 1V, S. 319 ff.

GS 1V, S. 325 ff.

In einem Brief an Uhlig vom 25.111.1852 heil3t es Uber den ,,Hollander*: , Auffallend ist, wie
befangen ich noch damals in der musikalischen Declamation war und die Operngesangsmanier |...] miir noch driik-
kend anf der musikalischen Phantasie lagl* (SB IV, S. 328).

7 GSIV,S.327 ¢t
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Rezitation. Noch deutlicher wird Wagner in ,,Uber Schauspieler und Singer*. Darin
behauptet er,

Sanrch die musikalischen Zeichen meiner Partitur dem Sénger die richtigste Anleitung zu einer natiirlichen

dramatischen V ortragsweise, wie sie selbst dem rezitirenden Schanspieler ginglich verloren gegangen ist, gegeben zu

haben*,

und rechtfertigt die Ausfuhrlichkeit seiner Partituren damit, darin einen ganz
bestimmten dramatischen Vortrag minutiés vorgegeben zu haben.! Wagner kehrt
so den engen Konnex zwischen Schauspielvortrag und dem von ihm anvisierten
Gesangsvortrag in seinen Werken hervor und spielt zudem mit dieser AuBerung
auf eine vergangene Sprechpraxis im Schauspiel an, die er zum Vorbild erhebt; un-
schwer sind dahinter die Schauspieler/Singer seiner Jugend zu erkennen. Das be-
deutet im Umkehrschluf}: Die Musik in Wagners Werken ist seiner eigenen Auffas-
sung nach von dem theatralischen Sprechvortrag einer im Jahre 1872 bereits zu-

rickliegenden Epoche geprigt.

Nach Vollendung der ,,Rheingold*“-Partitur und wihrend der kompositorischen
Arbeit an der ,,Walktire* wies Wagner der Musik in seinen Werken eine klar umris-
sene Funktion zu. In einem Brief an Berlioz vom 6.IX.1855 schrieb er, das Ver-
stindnis seiner dramatischen Werke vermittelten einzig ,,die poetischen Entwiirfe, fiir die
meine Musik nur die Ulustration bilder*.> Mit Beginn der Arbeit am ,,Tristan* vollzog
Wagner kompositorisch und asthetisch eine begrenzte Abkehr von dieser strikt illu-
strativen Funktionalisierung der Musik. Das Projekt, fiir das er seine Vertonung des
,,Ring* unterbrach, wurde von Wagner in der Absicht begonnen, sein musikalisches
Potential voll auszuschopfen. Cosima Wagner notierte zahlreiche AuBerungen ihres
Mannes, er habe beabsichtigt, sich mit dem ,,Tristan® | musikalisch auszurasen, wie
wenn ich eine Symphonie geschrieben hitre.’ Tatsichlich ist der ,, Tristan* das handlungs-
drmste Werk Wagners* und fillt damit gegeniiber den Werkteilen, die ihn zeitlich
einrahmen, aus der Reihe, namlich den in puncto szenischer Aktion sehr bewegten
Aufziigen ,,Siegfried” 11 und ,,Meistersinger® 1. Man konnte uberspitzt den ,, Tri-

stan als eine kompositorische Studie Wagners bezeichnen.” Diese stirkere

1 GSIX,S. 212,

2 SBVILS. 272.

3 Eintrag vom 28.IX.1878 (CT 1I, S. 185; entsprechend S. 803); Eintrag vom 29.IV.1878 (CT
I1, S. 89); vel. Brief an Eduard Devrient vom 20.XI1.1858 (SB X, S. 190).

4 DAHLHAUS (1990), S. 46; DAHLHAUS (in: WAPNEWSKI (1986), S. 198).

5 Wagner sprach im Rickblick davon, der ,Tristan® sei aus dem Wunsch heraus,
Instrumentalmusik zu schreiben, entstanden (Eintrag vom 9.11.1881 (CT II, S. 687)); dieser
Wunsch ging in Erfillung: Am 4.X.1881 verlieh er seiner Zufriedenheit Ausdruck, da3 ,,er in Tr-
stan ununterbrochen der Musik sich hingegeben habe. In den anderen Werken erbeische das Drama eine grofiere
Kiirze der musikalischen Stromung (CT 11, S. 803).
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Hinwendung Wagners zur musikalischen Komponente seiner Werke ist ein Resul-
tat seiner Rezeption von Arthur Schopenhauers Musikasthetik, die hier nicht einge-
hender dargestellt zu werden braucht. Die Beschiftigung mit dessen Schriften
tihrte dazu, dal Wagner seines Kompositionsverfahrens im ,,Ring® tberdriissig
wurde, ,,weil er in den Nibelungen durch das Drama gezmwungen gewesen war, sebr oft den nin-
stkalischen Ausdruck ez'ﬂzﬂengeﬂ.“l ,,Drama' ist hier, wie dargelegt, im Sinne von ,,ge-
rade sichtbare Bithnenhandlung zu verstehen. Dieser Uberdruf3 ist nachvollzieh-
bar, denn schlieSlich komponierte Wagner, als er mit dem ,,Tristan® begann, bei-
nahe schon vier Jahre ununterbrochen an seinem ,,Ring®, ohne daf3 ein Ende der
Arbeit absehbar gewesen wiire.

Far Wagners musikisthetische Ansichten ist in der Folge eine leichte Akzent-
verschiebung zu konstatieren, fort von der reinen Illustration sichtbaren szenischen
Geschehens hin zur Verdeutlichung innerer, seelischer Prozesse.” Wagner be-
schreibt sein eigenes poetisch-musikalisches Verfahren nun so, dal3 der Dichter
dem Komponisten vorzuarbeiten habe und dies ,,jederzeit auf demr Boden der dramati-
schen Aktion’ Die Musik ist — in Umkehrung seiner Formel aus ,,Oper und
Drama“ — nunmeht der Zweck, die dramatische Aktion das Mittel dieser Art von
Schaffensprozel3. Gleichwohl bleibt die Musik auch bei einem solchen Verfahren
auf das Engste der Szene verpflichtet, denn wenn psychologische Prozesse auch
subtiler sind als mimische, so gibt dennoch die Szene immer noch den Impuls fir
die kompositorische Gestaltung. Selbst mit diesem Werk, in dem sich Wagner ver-
einfacht gesagt am ehesten als reiner ,,Komponist™ prisentiert, wollte er nicht als
Musiker, sondern als dramatischer Kunstler verstanden werden. Das wird deutlich,
wenn er den ,, Tannhiuser®, mit dessen Uberarbeitung er im Anschlu3 an die ,, Tti-
stan“-Vertonung zur Zeit der Abfassung von ,,,Zukunftsmusik™* beschiftigt war,

im Riickblick als ein Werk auffa3t, in dem es darum gehe
s»aas Publikum zu allererst an die dramatische Aktion selbst zu fesseln, und war in der Weise, daff es diese
keinen Augenblick aus dem Auge zu verlieren genithigt ist, im Gegentheil aller musikalische Schmuck ihm u-

néchst nur ein Darstellungsmittel dieser Handlung zu sein scheint.**

Und eben in dieser theatralisch-prakti-
schen Anforderung erkennt Wagner den Wert und Inhalt seiner ,,,Nexerung’, keineswegs aber in einem

absolut musikalischen Belieben, das man mir als Tendenz einer ,Zukunftsmusik’ glanbte unterschieben zu diir-

1 Eintrag vom 1.X.1878 (CT 1I, S. 188); schon 1873 bezeichnete Wagner die Musik zum
»Ring* als ,,Musik, welche wie keine andere nur mit dem Hinblick auf ein grofies dramatisches Ganzes entstan-
den war‘. Vom Anfang seiner ,,Ring“-Konzeption an habe er eine ganz bestimmte szenische — das
heif3t bei Wagner primir darstellerische — Realisierung im Auge gehabt (GS IX, S. 312 und 314).

2 GSVILS. 122.

3 GSVILS. 129.

4 GS VIL S. 136.
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fen.”! Wagner deutet damit cine gewisse Skepsis gegeniiber der zeitgendssischen Klassifizierung

seiner Musik als ,,neudeutsch® an.

Wagner sah sich in erster Linie nicht als Komponist oder Musiker von Profes-
sion — das belegen zahlreiche AuBerungen in CT? —, sondern als Dramatiker.’

Im Verlauf von ,,Uber die Bestimmung der Oper entfaltet Wagner seine Theo-
rie von der fixierten Improvisation. Musiker wie Darsteller hitten fur ihren Vortrag

von der Improvisation auszugehen:
wDas Gebeimmifs liegt in der Unmittelbarkeit der Darstellung, hier durch Miene und Gebdirde, dort durch

4

den lebendigen Ton.

Fir die Interpretation bedeute dies, den Zuschauer in die Illusion versetzen zu
kénnen, er sehe bzw. hore etwas in diesem Momente entstehendes, dessen Weiter-
entwicklung scheinbar noch offen sei. Ein dramatisches Werk, das dieser dstheti-
schen Anforderung, Musik und Darstellung kombinierend, Rechnung trage, musse
dementsprechend in einer ,,durch die hichste kiinstlerische Besonnenheit fixirten mimisch-
musikalischen Improvisation zu ersehen sein, unter welcher er das Kunstwerk ver-
steht, auf das seine Ausfithrungen sich beziehen.’

BORCHMEYER hat darauf hingewiesen, dal3 es Zusammenhinge zwischen Wagners Auf-
fassung von der Improvisation und der der deutschen romantischen Literatur gibt.” Der Begriff
der ,fixierten Improvisation® wird in vielen Publikationen zu Wagner bemiiht, ohne seinen Gel-
tungsbereich genau abzustecken.” Wagner hat sich zwar zu dem improvisatorischen Charakter
seines Kompositionsprozesses gedufBert,” doch ist an dieser Stelle noch etwas anderes gemeint. Er
zielt auf den Umstand ab, dal3 im Notieren eines dramatischen Gedankens noch nicht der letzte
Zweck der dramatischen Dichtung erreicht sei. ,,Werk und Aufzeichnung gelten nur als Mittel zur Fi-
xierung des musikalisch mimischen Ausdrucks, als choreographische und choregische Anweisung zur Ausfiibrung
einer szenischen Improvisation, wie BEKKER zutreffend erkannte.” Der Dichter legt in seinem ge-
schriebenen Werk eine Improvisation nieder, die der ausfithrende Mime ebenso als Improvisa-

tion wirken lassen soll. Ziel ist eine illusionistische Tauschung des Zuschauers."

Eine idsthetische Neubewertung des Verhiltnisses von Musik und ,,Drama‘ wird
in seiner Schrift ,,Uber die Benennung ,Musikdrama™, Ende Oktober 1872 ver-

1 Ibid.

2 Z.B. Eintrdge vom 31.1.1870, 23.V1.1871 und 26.VIL.1878 (CT 1, S. 193, 404 f. und CT 11, S.
146 t.).

3 So ist seine Enttduschung erklirlich, die er in ,,Zur Widmung der 2. Auflage von ,Oper und
Drama’™ (1868) artikulierte. Es habe ihn ehrlich verwundert, mit der ersten Auflage von ,,Oper
und Drama® nur Musiker, keine Dramatiker angesprochen zu haben (GS VIII, S. 195).

4 GSIX,S. 148.

5 GSIX,S. 149t

6 BORCHMEYER,S. 57 ff.

7 BORCHMEYER, S. 60.

8 FEintrag vom 1.IX.1871 (CT I, S. 432 £.).

9 BEKKER, S. 467.
10 Hey (1911), S. 37.
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faBBt,' manifest.” In ,,Oper und Drama“ war es noch die Versmelodie des Darstel-
lers bzw. das szenische Geschehen, das die Musik determinieren sollte. Nun, nach
Wiederaufnahme der musikalischen Arbeit am ,Ring* im Jahre 1869, wird das
Verhiltnis dieser Abhingigkeit in seinen #sthetischen Uberlegungen genau umge-
kehrt. Jetzt ist es die Musik, die sich im Geschehen auf der Biihne sichtbar verkor-

pere.
Die Musik in seinen Werken ,,eriffuet [...| Euren Blicken sich durch das scenische Gleichnif™. Wagner
verwahrt sich gegen die Benennung ,,Musikdrama® fur seine Werke. Terminologisch und inhalt-

lich korrekt miiBten sie umstindlich als ,,ersichtlich oewordene Thaten der Musik* bezeichnet werden.*

Finzige Ausnahme wiirde ,, Tristan® I machen, der im Grunde nur aus Musik bestehe.’
Diese Anschauung steht im Widerspruch zu der in all seinen anderen Schriften vertretenen

<

Asthetik. Inwieweit mit dieser Formulierung in ,,Uber die Benennung ,Musikdrama™ nur eine
apologetische Absicht verfolgt wurde, wire niher zu diskutieren. Sollte Wagner diese Ansicht
ernsthaft vertreten haben, wire es nur fiir einen relativ kurzen Zeitraum, etwa die Jahre zwischen
1872 und 1876, die Zeit der Vertonung der ,,Gotterdimmerung®, gewesen, denn in spiteren
Schriften wie ,,Uber die Anwendung der Musik auf das Drama® (1879) bezieht er wieder seine
frihere Position (s.u.). DAHLHAUS erklirt diesen Widerspruch zu einem scheinbaren, derge-
stalt, dal Wagner in ,,Oper und Drama® tber die Musik im empirischen, kompositionstechni-
schen Sinne schreibe, in ,,Uber die Benennung ,Musikdrama’ aber in einem ,,dsthetisch-metaphysi-
schen*.> Cosima gegeniiber duBerte Wagner sich in dieser Frage widerspriichlich: Am 11.11.1872,
ein Dreivierteljahr vor Abfassung von ,,Uber die Benennung ,Musikdrama’, stellte er anlaB3lich
der Lektiire von ,,Oper und Drama® fest: ,,,damals wagte ich noch nicht zu sagen, dafs die Musik das
Drama produziert habe, obgleich ich es in mir wufite™.” Dagegen grenzte Wagner am 14.IX.1873 diese
Ansicht wieder auf den ,, Tristan® ein: ,,In den anderen Werken [von mit| dienen die [musikalischen]

Motive der Handlung, hier [beim ,, Ttistan*] kann man sagen, entspringt die Handlung aus den Motiven*.*

Es ist sehr stark anzunehmen, daf} diese Begriffsschopfung Wagners apologeti-
scher und transitorischer Natur ist, also durchaus nicht als Erklirungsmodell fiir

eines seiner Werke — schon gar nicht fiir sein Gesamtwerk — dienen darf.

1 Eintrag vom 27.X.1872 (CT I, S. 585); erstmals wird in CT am 11.VI.1870 eine Diskussion
Wagners mit Nietzsche tiber den Begriff ,,Musikdrama®, den Wagner fiir sein Werk ablehnte,
erwihnt (CT 1, S. 243).

2 In ,Beethoven®, geschrieben von Juli bis September 1870 (CT I, S. 1154), ging Wagner auch
auf ,,das Wort-Ton-Problem, das wiedernm das Problem der organischen 1 erbindung von Handlung und Musik,
Kiang und Gebérde, hirbarer und sichtbarer Sinneswabhrnehmung in sich schliefit*, ein (BEKKER, S. 455),
jedoch ohne dal3 ein dsthetischer Sinneswandel daraus abzuleiten wire.

3 GSIX,S. 305.

4 GSIX,S. 306.

5 GSIX,S.307.

6 DAHLHAUS (1990), S. 111 ff.
7 CT1,S. 490.

8 CTI,S.728.
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Die ,,Einleitung zur Vorlesung der ,Gotterdimmerung™® wurde Anfang Januar
1873 verfaBt.! In ihr bezeichnet Wagner als eine seiner wichtigsten Errungenschat-

ten auf dem Gebiete der dramatischen Kunst, ,,den dramatischen Dialog selbst zum
2

Hanptstoff auch der musikalischen Ausfiibrung erhoben zu haben.

An votliegender Stelle ist ,,Dialog* in einem doppelten Sinne gebraucht: Offen ist dieser Be-
griff dem monologischen Prinzip gegeniibergestellt, das in Form der Arie die Gattung Oper be-
herrsche.” Verdeckt meint Wagner mit dem dramatischen ,,Dialog“ aber immer auch den
Ausgangspunkt seines eigenen kompositorischen Schaffens in seiner zweiten Lebenshalfte: den
gesprochenen Dialog, wie er in Singspiel, Schauspiel mit Musik und anderen Gattungen anzutref-
fen ist.' So gebrauchte er Cosima gegeniiber diesen Begriff ein Vierteljahr spiter in
O hatte Weber vom

Trinklied an den ganzgen SchinfS komponiert, was wire das fiir eine herrliche Scene geworden! Das ist meine ei-

Gegentiberstellung zum Rezitativ, als er tber den ,,Freischutz® bemerkte:

)

gentliche Nenerung, daf§ ich den Dialog in die Oper eingefiibrt habe, und war nicht reitativisch! —*° Das
Rezitativ verbannte Wagner sowohl auffihrungspraktisch (s. Kap. III) als auch kompositorisch
(s. Kap. IV) aus seinen Werken nach dem ,,Hollinder".

In seiner Schrift ,,Das Publikum in Zeit und Raum®, beendet im Oktober 1878,°
reflektiert Wagner tber das Problem historischer szenischer Auffithrungspraxis und
exemplifiziert es an den Opern Mozarts, fir die gegenwirtig die ,,Darstellungsmittel,
worunter der Schauspieler/Singer’ zu verstehen ist, fehlten. Eine dramatische Auf-
tihrungspraxis, die die originalen Bedingungen, wie sie etwa zur Zeit Mozarts wa-
ren, konsequent zu rekonstruieren suchte, wire seiner Meinung nach paradox.
Denn dann wiren bei einer Auffihrung der ,,Zauberflte” die Bedingungen der
Urauffithrung zu rekonstruieren, die alles andere als ideal waren.® Diese Ausfiithrun-
gen belegen, dall Wagner zu dieser Zeit die Verginglichkeit dramatischer Vortrags-
stilistik bewul3t geworden war (s. Kap. II Abschnitt 8.).

Drei zusammenhangende Schriften entstehen im Laufe des Jahres 1879, also
wihrend der Arbeit an der Partitur von ,,Parsifal“ I.” ,Uber das Dichten und
Komponiren®, ,,Uber das Opern-Dichten und Komponiren im Besonderen und
,Uber die Anwendung der Musik auf das Drama“. Es sind die letzten, in denen

sich Wagner eingehend zu Sprachvertonung und theatralischer Kunst du3ert. Darin

1 FEintrag vom 10.1.1873 (CT 1, S. 625).

2 GSIX, S. 308.

3 Ibid.; zu weiteren dramaturgischen und asthetischen Implikationen von Wagners ,,Dialog*-
Begriff s. DAHLHAUS (1990), S. 40 ff.

4 Auch ADLER (1904), S. 173 f. bezieht diesen Passus auf das dialogisierte Singspiel.

Eintrag vom 12.1.1873 (CT I, S. 627).

CT 11, S. 1251.

Zum Begriff ,,Schauspieler/Singer* s. Kap. IT Abschnitt 9.a).

GS X,S.97 1.

WWYV, S. 545.

O 00 ~1 &\ U
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greift er die ,,,Deklamation* der deutschen Opernkomponisten im frithen 19. Jahr-
hundert an, von denen er v. Weber, Marschner und v. Winter nennt.! Es gibe zwei
Moéglichkeiten der Sprachvertonung in der Oper, entweder ,,demz Sprach- und 1 ers-
tandes-Akzent (geﬂm'ﬁ“,z das hiee de facto als ,nackte Prosa“, oder rhythmisch
regelmiflig und damit ohne Beachtung von Melodie und Akzentuation des gespro-
chenen Verses.” Im Deutschen sei erstere Variante die einzig sinnvolle, wie Wagner
mit etlichen Beispielen belegt.* So seien Parenthesen wie in gesprochener Sprache
durch einen plotzlich tieferen, anderen Tonfall kompositorisch gegeniiber dem
Hauptsatz abzugrenzen.” Wagners Forderung entspricht der Deklamationspraxis im
19. Jahrhundert. Theodor Siebs verlangte desgleichen, Einschaltungen seien tiefer
und schneller als der Hauptsatz zu sprechen.’ Es schlieBt sich ein Appell an deut-
sche Komponisten an, die sich anschickten, Wagner nachzueifern.

Wagner wurde zu Beginn der 70er Jahre inne, daf3 eine junge Komponistengeneration sich an
seinem Oeuvre zu orientieren begann. Er hat nie Kompositionsschiiler gehabt und fiihlte sich

Nun
kniipfen alle die jungen Leute an excessive Akzente |das heil3t ,,Accente”|, die nur durch die Aktion u verste-

39

von diesen Komponisten grundsitzlich miverstanden, wie er am 14.IV.1873 bezeugte:

hen sind, an und machen darans einen Alltagsbrei.*” Wie schon Nietzsche in ,,Richard Wagner in Bay-
reuth® richtig feststellte, kam es Wagner tberhaupt nicht auf die Begriindung einer neuen kom-
positorischen Richtung an: ,,Nun liegt Wagner ersichtlich nicht viel daran, ob die Musiker von jetzt Wagne-
risch componiren und ob sie jiberbanpt componiren; ja er thut, was er kann, um jenen unseligen Glanben n zer-
stiren, dass sich nun wieder an ibn eine Schule von Componisten anschliessen miisse.*®

Unbedingt miisse man die imaginierten mimischen Vorgiange auf der Biihne erst

prizise vor Augen haben, bevor man sich an die Vertonung einer Oper mache.
Wagner rit den ,,dramatischen Komponisten meiner ,Richtung’, |...| vor Allem nie einen Text zu adoptie-
ren, ehe sie in diesem nicht eine Handlung, und diese Handlung von Personen ansgeiibt ersehen, welche den Musi-

ker ans irgend einem Grunde lebhaft interessiren.*

1 GSX,S. 156 f; Spohrs Sprachvertonung wurde von Wagner in ,,Uber eine Opernauffithrung
in Leipzig“, beendet am 28.XI1.1874, abqualifiziert: Spohrs ,wunderliche Inkorrektheit in der Dekla-
mation’, etwa das stereotype Senken der Melodie bei der SchluBsilbe eines Wortes, erinnerte
Wagner an die falsche musikalische Deklamation schlechter deutscher Operniibersetzungen (GS
X, S. 7).

2 Mit ,,Sprach-Akzent® ist der ,,.Accent* gemeint; mit ,,Verstandes-Akzent™ der logische Akzent

(s.0.).

3 GSX,S. 157.

4 GSX,S. 156 ff.

5 GSX,S. 158.

6 Siebs, S. 47 und 49.
7 CTI,S. 669.

8 KSATI, S. 497.

9 GS X, S. 172; ein Lob der franzésischen Dramatiker notierte Cosima Wagner am
14.VIIL.1872: Diese sihen zwar nach Wagner ,,keine inneren Gestalten, aber immerhin ihre kon-
kreten Darsteller (CT I, S. 561). Wagner unterschligt, da3 auch er seine Figuren nicht selten fur
bestimmte Sanger entwarf und ausfithrte (s. Kap. II).
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Nach einer buchstiblich sehr dramatischen Beschreibung des kompositorischen
Einfalls bezeichnet Wagner als das Geschift des Komponisten in diesem Sinne ein
Umgehen mit ,,Wahrtraum-Gestalten."! Dies ist unverkennbar eine Beschreibung sei-
ner eigenen musikalischen Schaffensweise. In Fragen der Sprachvertonung und
Gestik kehrt Wagner mit seinen letzten dsthetischen Schriften damit auf einen
theoretischen Standpunkt zuriick, der durchaus mit dem seiner Zircher Schriften
tibereinstimmt. Dramatische Komponisten sollten ihre Musik stets in Riickbindung
an szenische Prozesse, also an das ,,Drama‘, entwerfen. Harmonische Extravagan-
zen mifiten immer eine dramatische Ursache haben. Diese Forderung wird von

Wagner anhand von Beispielen aus seinen eigenen Werken erliutert.’
In diesem Zusammenhang bemerkte Wagner am 25.VIL.1869, im Gegensatz zur Symphonie

sei im ,, musikalischen Drama |...] alles |...] erlaubt [...), weil die Aktion alles erklire”.
Schliefilich interpretiert Wagner seine theoretischen Schriften als Versuche,

sanderen |...| zu einer gerechten und ugleich niitzlichen Beurtheilung der durch meine eigenen kiinstlerischen

Arbeiten dem Drama abgewonnen musikalischen Formen u gelangen.!

Das ,,Drama* blieb zeit seines Lebens Wagners kompositorischer Fixpunkt.

Fassen wir die Ergebnisse dieses Unterabschnittes zusammen: Wie eingangs
bemerkt, wire es nach Wagner tibertrieben, seine Ansichten als ein zusammenhin-
gendes System zu bezeichnen. Doch haben sich in vorliegendem Abschnitt bei
Auswertung seiner AuBerungen tiber Sprachvertonung und theatralische Kunst ge-
wisse Grundkonstanten seiner Asthetik herausgestellt, feststehende Theoreme, die
erklaren, warum er sich selber in seinen theoretischen Schriften immer wieder zu

wiederholen glaubte.

Wagner betrachtete die in seinen Schriften niedergelegten Ansichten und Aussagen als re-
dundant. Cosima Wagner notierte, er empfinde sie als stindiges ,,Wiederkduen® seiner lingst
bekannten Ansichten. So duBlerte er kurz nach Beginn der Abfassung der Schrift ,,Uber die Be-
stimmung der Oper®, die er nach BEKKER erheblichen inhaltlichen Divergenzen zum Trotz als
eine bloBe Zusammenfassung von ,,Oper und Drama“ betrachtete:’ sdaf§ man immer und immer
dasselbe wiederkanen nnff!*<

Solche konstanten Ansichten sind:

1. Dramatische Musik ist dem ,,Drama“, also der im jeweiligen Augenblick
sichtbaren dramatischen Handlung verpflichtet. Dieses in seinen Ziircher Schriften
erstmals formulierte Prinzip ist in beinahe allen folgenden Schriften, die sich dieses

Themas annehmen, wiederholt worden, einzig in ,,Uber die Benennung ,Musik-

GS X, S. 172 ff.
GS X, S. 187 ff.

CT1LS.131f

GS X, S. 185.

BEKKER, S. 471.

Eintrag vom 6.I11.1871 (CT 1, S. 397).

ANl B~ WD
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drama’ (1872) nicht. Bei der Entstehung eines Werks hat das imaginierte szenische
Geschehen immer das Primat vor der Musik, es gibt den Impuls fiir musikalische
Einfille und kompositorische Gestaltung.

2. Die Musik in einem dramatischen Werk hat nach Wagner die fest umrissene
Aufgabe, dem Zuschauer dramatisches Geschehen zu verdeutlichen. Musik fun-
giert als Ausdruckskunst. Sie entsteht aus dem Bestreben, die jeweiligen Affekte des
Akteurs nach aullen zu kehren.

3. Vorrangig beschiftigte sich Wagner in seinen frithen und mittleren Schriften
mit der kompositorischen Gestaltung der Singstimme. Wagners Abkehr von einer
Asthetik der absoluten Instrumentalmusik, die er in ,,Eine Pilgerfahrt zu Beetho-
ven® (1840) vollzog, folgte eine Abkehr von quasi-instrumentaler Sprachvertonung.
Mit Beginn der ,,Hollinder*-Vertonung habe er sich, wie er im Ruckblick in ,,Fine
Mittheilung an meine Freunde® behauptete, kompositorisch am kunstvollen
Sprechvortrag zu orientieren begonnen, konkret nach ,,Uber Schauspieler und Sin-
ger am Schauspielvortrag seiner Jugend. Auch wenn sich Wagner kompositorisch
weiter entwickelte, hat er in keiner seiner Schriften dieses Prinzip der Sprachverto-
nung widerrufen oder relativiert.

4. Von Anfang bis Ende seiner Titigkeit als Theoretiker finden sich in seinen
Schriften immer wieder Reflexionen tuber den richtigen dramatischen Vortrag. Da-
bei geht es ihm in erster Linie natiirlich um die szenische Realisierung des eigenen
Werks. Erwies er sich in seinen frihen Schriften als kompetenter Rezensent, so
wird ab den Zircher Schriften das Bestreben erkennbar, als Reformator des deut-
schen Theaters auftreten zu wollen. Mit Aufnahme des Bayreuther Projektes stei-
gerten sich diese Bestrebungen zu dem Wunsch, von dort eine vollige Regeneration
des deutschen Theatetlebens ausgehen zu lassen. Sein Anspruch, einschneidende
Verinderungen herbeizufithren, wuchs also in dem Malle, wie er sich dem deut-
schen Theaterleben seiner Zeit entfremdete (vgl. hierzu Kap. II).

5. Sowohl das Dichten als auch das Vertonen eines musikalischen Dramas ha-
ben aus der Perspektive des Akteurs stattzufinden. Dieses Postulat findet sich von
den Zurcher Schriften an immer wieder in seinen Erorterungen. Dramatische
Wahrheit sei entscheidend bei Produktion wie Reproduktion eines dramatischen
Werks. In diesen Begriff der ,,dramatischen Wahrheit” flieBen ab den Zircher
Schriften Begriffe wie die des ,,Universellen® oder ,,Reinmenschlichen® zusammen.

0. In seinen Schriften werden Gesang- und Sprachton als verwandt bezeichnet.
Gleichzeitig wird seit seiner Zircher Zeit immer wieder betont, die Sprechstimme

als solche sei fiir das ,allvermogende Kunstwerk® ungeeignet. Dies ist eine verklau-
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sulierte Ablehnung der Gattung des Melodrams, das er schon in seinen ersten
Opern ausschloB, sowie des gesprochenen Dialogs im Musiktheater.

7. Seit dem ,,Hollinder* empfand Wagner hinsichtlich der tradierten Num-
mernoper ein isthetisches Ungentigen. Seine Uberwindung dieses formalen Sche-
mas fithrte ithn zu einer in dramatischer Hinsicht quasi-realistischen Kunst des
Uberganges von Stimmungen auf Grundlage einer Handlung und der darauf auf-
bauenden bzw. daraus entstehenden Musik.

8. In frithen wie spiten Schriften kritisiert Wagner mit gelegentlicher Ausnahme
der ,,BEuryanthe* v. Webers die Sprachvertonung der deutsch-romantischen
Operntradition. Er bestreitet Einfliisse dieser Tradition auf seine Sprachvertonung
seit dem ,,Hollinder".

9. Wagners Schaffensprozel3, wie er ihn in seinen Schriften schildert, sah so aus:
Auf die Fixierung einer mimischen Handlung — welche, wie wir annehmen dirfen,
mit dem Textbuch beginnt — folgt zu Beginn des kompositorischen Schaffenspro-
zesses die Versetzung in den imaginierten dramatischen Charakter. Wie in Kap. 11
Abschnitt 11. dargelegt, war dies Wagner coram publico, im Vorlesen oder Singen
dramatischer Stiicke sehr leicht méglich. Aus dem Klang, Rhythmus und Tonfall
der gesprochenen Sprache wird bei Vertonung der Verse des Gesangstextes die
Singstimme abgeleitet und damit die ,,Worttonmelodie™ gewonnen, die nach Wagners
Ausfuhrungen in ,,Oper und Drama* Ausgangspunkt fur die weitere Komposition
1st.

10. Wagners Schriften haben sich in vorliegender Untersuchung als eng mit sei-
ner momentanen biographischen Situation verkntipft erwiesen. Das gilt vor allem
im Hinblick auf sein kompositorisches Werk, zu dem sie oft in unmittelbaren in-
haltlichen Zusammenhang zu bringen sind. DAHLHAUS/DEATHRIDGE po-
stulierten dementsprechend fir die Interpretation seines Schrifttums: ,,Den Schliissel
i den Schriften bilden die Werke, nicht umgekehrt<' Seine Asthetik ist absolut spezifisch.
Sie kann keinesfalls Anspruch auf Allgemeingultigkeit erheben, sondern gibt oft
mehr tber thren Urheber als das in den Schriften vorgeblich Behandelte Auskunft.

Wagner leitete also ausdriicklich seine Art der Sprachvertonung vom Sprech-
schauspielvortrag des frithen 19. Jahrhunderts her. Seine eigene Wahrnehmung
konnte aber auf ihn selbst beschrinkt geblieben sein und im folgenden For-
schungsuiberblick wird daher zu untersuchen sein, inwiefern Zeitgenossen Wagners

dieses Verfahren in seinem Werk tatsichlich erkannten. Ferner ist in Kap. III der

1 DAHLHAUS/DEATHRIDGE, S. 85; im gleichen Sinne bemerkt WIESMANN: ,,Die Asthe-
tik der Ring-Tetralogie ist eine andere als die des Tristan.* (in: DAHLHAUS/VOSS, S. 212).
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Frage nachzugehen, ob die von Wagner aufgestellten Postulate fir die Interpreta-
tion seiner Werke auch tatsichlich von ihm befolgt wurden. Wagners Probenarbeit
vermag Aufschlull iiber Art und Umfang der in seiner Musik niedergelegten mimi-
schen Prozesse und die Sprechihnlichkeit seiner Vokallinien zu geben. Anhand
einer Analyse der Musik und einer Untersuchung der Entstehung seiner musikdra-
matischen Werke ist schlieSlich zu beurteilen, inwiefern Wagner als Komponist
wirklich nach den in seinen Schriften entfalteten Grundsitzen arbeitete, inwieweit

also seine dsthetischen Theoreme auf das eigene Schaffen anwendbar sind (Kap.

V).

b) Forschungstberblick: Die Rezeption von Wagners Werk unter dem Aspekt der
theatralischen Kiinste

Vortliegender Abschnitt ist eine Betrachtung derjenigen Schriften und Bemer-
kungen tber Wagner, deren Verfasser Zusammenhinge zwischen seinem kompo-
sitorischen Werk und der zeitgendssischen Deklamations- resp. Rezitationspraxis
festgestellt haben. An dieser Stelle wire auch auf die Rezensionen seiner Regiear-
beiten einzugehen. Da sie jedoch zugleich auch detailreiche Dokumente zu den von
Wagner geleiteten Inszenierungen sind, werden sie erst in Kap. III behandelt. In
diesem Forschungsiberblick wird es nur um solche Texte gehen, in denen aus-
driicklich Zusammenhinge zwischen dem Sprechtheatervortrag und Wagners Mu-
sik hergestellt bzw. negiert werden.

Angefangen mit Zeitgenossen Wagners bis zu aktuellen Quellen wird der Re-
zeption von deklamatorischer Sprachvertonung und Gestik in seinem Werk nach-
gegangen. Bei den ilteren Quellen bis etwa 1920 ist eine eindeutige Tendenz der
Rezeption zu erkennen. Sie ist so augenfillig, daf} die Texte in chronologischer
Folge ihres Erscheinens geboten sie klar hervortreten lassen. Selbstverstindlich

wird auch die jungere Literatur zum Thema berticksichtigt.

Beginnen wir mit Wagners Zeitgenossen: Theodor Uhlig (1822 — 1853) konnte
bei seinen Artikeln iiber Wagners Werk und Asthetik auf AuBerungen aus erster
Hand zurtickgreifen. Dall er Wagners Gedanken korrekt auffallte und wiedergab,
zeigen zahlreiche lobende Bemerkungen Wagners tiber Uhligs Texte in Briefen an
ihn. In der NZfM vom 24.1X.1850 stellte Uhlig Ubetlegungen tiber die musikali-
sche Form des ,,Lohengrin® an.! Mithilfe der Modelle, die die Operntradition

bereitstelle, sei dem ,,Lohengrin® nicht beizukommen, trotzdem sei er aber nicht

1 Es war eine Fortsetzung seiner Artikelreihe ,,Drei Tage in Weimar®, die in Nr. 19, 21, 22, 28
und 30 der NZfM von 1850 erschien.
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amorph. Damit ist die ,,aulermusikalische® Gestaltung von Wagners Musik ange-
sprochen, die sich zuvérderst an der dramatischen Handlung orientiert, einer
Handlung, in der sich bei Wagner ,,dramatische, epische, lyrische und selbst theatralische
Momente“ vermischen.! Es verrit Uhligs genaue Kenntnis von Wagners Schriften,
wenn er dessen Talent als ein nicht nur auf Wort- und Tonkunst beschrinktes be-
zeichnet, sondern die dramatische Darstellung als ebenso bedeutsamen Faktor
Wagnerscher Konzeptionen herausstellt. Wagners Opern stellen nach Uhlig ,,dze
harmonischste Vereinigung von Wort, Ton und Darstellung dar.” Der Komponist lobte
den Artikel in einem Brief vom 12.XI1.1850 an Uhlig.’

In seinem Artikel ,,Richard Wagner’s Opern‘ legte Uhlig eingehend dar, wie der
Bezug zwischen mimischem Spiel und gesprochener Rede einerseits und Wagners
Musik andererseits sich gestaltet.* Explizit duBert sich Uhlig hier zur Sprachverto-
nung im ,, Tannhéduser. Diese Oper biete keinen Kunstgesang im herkémmlichen
Sinne; die Gesangslinie sei absichtlich schlicht gehalten, um die Emotionen, das
Innenleben der Figuren klar werden zu lassen, die sich gleichwohl in idealisierender

Weise vernehmen lie3en, indem sie

s»Singen oder vielmebr tinend sprechen, und bei denen das Gegentheil — eine alltéigliche Sprache — die Harmo-

<5

nie der Erscheinung storen und uns beleidigen wiirde.
Unschwer ist hinter diesen Formulierungen Wagners Aversion gegen das ge-
sprochene Wort im Musiktheater zu erkennen, von der Uhlig mit Sicherheit
Kenntnis hatte. Eine weitergehende Begrundung fiir diese pauschale Ablehnung
tehlt bei Uhlig wie bei Wagner selbst.
Uhlig erkennt in Wagners Opern ferner die stindige Berticksichtigung der mi-
mischen und szenischen Wirkung des Ganzen.

»INeben den psychologischen Momenten aber spielen die plastischen nnd malerischen keine geringe Rolle. |...]

Wagner dichtet nicht nur die Worte, er komponirt nicht nur die Tone und schreibt nicht nur die Momente der
Darstellung vor, sondern er dichtet anch die Scene*.’
Damit ist betont, dal3 die Musik nur eine von mehreren Kiinsten sei, die bei der

Verwirklichung eines Wagnerschen Kunstwerks zum Einsatz komme.
wWas nun die Musik im Drama Wagner’s anbelangt, so versteht es sich |...] wobl von selbst, dafs sie |...]
Dienerin der dichterischen Hauptabsicht, unzertrennliche Begleiterin jedes Wortes, jeder Geberde, jeder Handlung

und jedes Ereignisses auf der Biihne sei.” In dem Artikel ,,Die Ouvertiire zu Wagner’s Tannhiuser®

Zit. bei: KIRCHMEYER 111, Sp. 678.

Zit. bei: KIRCHMEYER III, Sp. 678 f.

SB 111, S. 478 f.

Der Artikel erschien im November und Dezember 1850 in der ,,Deutschen Monatsschrift®
(Stuttgart).

5 Zit. bei: KIRCHMEYER 111, Sp. 766.

6 Zit. bei: KIRCHMEYER 111, Sp. 770.

7 Zit. bei: KIRCHMEYER 111, Sp. 776.
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vertritt Uhlig die These, daB3 Wagner sich selbst tiberhaupt nicht als ,,absoluter” Komponist
verstand und absolute Musik auch nicht als solche wahrnahm: ,,Seine Musik entspringt denn in der
That anch stets einem Gefiible, das mit Wort oder Gebirde verbunden ist: sie dient einer Dichtung oder Handlung
zu erhobtem Ausdrucke. Fiir W. giebt es gar keine andere Musik |...] eine gegebene Form mit absoluter Musik
u erfiillen, ist ihm gang nnmiglich." Urteile wie diese wurden auch in spiteren Jahren, da allerdings
in diskreditierender Absicht, iber Wagners Werke gefillt. Uhlig traf mit dem genannten Artikel
offenbar recht exakt Wagners Intentionen, wie ein Brief vom 10.V.1851 an Uhlig unterstreicht.”
Uhlig stellt ferner fest, dal Wagner immer aus der jeweiligen dramatischen Si-
tuation heraus komponiere, was Konsequenzen fiir seine Sprachvertonung habe.

Diese lehne sich unverkennbar am kunstvollen Sprechvortrag an:
swLm Allgemeinen ist aller Gesang Wagner’s blofS betonte, tinende Rede und schlieBe als solche Verzie-
rungen der Vokallinie aus. ,,Die passendste Begeichnung fiir die Art des Gesanges im Drama Wagner’s ist

der in der Sprache der Kritik lingst eingebiirgerte Ausdruck ,deklamatorischer Gesang'. Deklamatorisch ist aller

9 ¢¢3

Gesang Wagner’s.

Auf welche anderen Musikkritiker sich Uhlig beruft, braucht hier nicht genau
eruiert werden. Moglicherweise war es die ,,Tannhiuser*“-Rezension Hanslicks von
1846 (s. uv.). Wenn Uhligs Behauptung, dal sich fiir Wagners Musik bereits ein ei-
gener Terminus ,,ezngebiirgert* habe, stimmt, hitte dessen Verfahren der Sprachver-
tonung, das er zwischen ,,Hollinder” und ,,LLohengrin“ ausbildete, bereits eine ei-
gene musiktheoretische Begriffsbildung bewirkt. Uhlig starb 1853. Seine Ausfuh-
rungen iber Wagners kompositorisches Werk beziehen sich folglich nur aut Wag-
ners Opern einschlieBlich des ,,LLohengrin®.

Louis Kéhlers Beobachtungen sind insofern besonders wertvoll, als er erst mit
der Veroffentlichung seiner Schrift ,,Die Melodie der Sprache® mit Wagner per-
sonlich in Kontakt trat, also die in dieser Schrift niedergelegten Beobachtungen
gianzlich unbeeinflulit von Wagners Personlichkeit allein anhand von dessen
Schriften und Werken machte.* Dies hat als ein Indiz dafiir zu gelten, daB3 die Ahn-
lichkeit von Wagners Singstimmen mit der damaligen Rezitationspraxis seinen
Zeitgenossen formlich ins Auge sprang.

,,Die Melodie der Sprache in Anwendung besonders auf das Lied und die Oper*
ist Kohlers umfangreichste Schrift. Sie entstand 1853 und enthilt viele aus ,,Oper

1 Zit bei: KIRCHMEYER 1V, Sp. 71.

2 Wagner lobt darin seinen ,,aufsatz iiber die Tannhduseronvertiire, mit dem Du mich wabrbaft iiberrascht
und bis anfs innerste getroffen hast.* (SB 1V, S. 42).

3 Zit. bei: KIRCHMEYER 111, Sp. 773.

4 Zwischen Kohler (1820—1886) und Wagner kam es nie zu einem engeren persénlichen Um-
gang. Kohler sah auflerdem nur eine Auffithrung eines Wagnerschen Werks unter dessen eigener
kiinstlerischer Leitung, eine 1876er Auffihrung des ,,Ring®. Er gewann seine Einsichten mithin
unabhingig von Wagner oder dessen praktischer Inszenierungsarbeit, nur aus dem Studium der
Klavierausziige bzw. Partituren.

52 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



und Drama® iibernommene Gedankenginge. Kéhler postuliert wie Wagner' in sei-
ner Schrift einen engen phidnomenologischen Zusammenhang zwischen gespro-

chener und gesungener Sprache. Nach Koéhler miisse man
,.consequenter Weise auch das gesungene Wort als ein im Grunde nur langgesprochenes, tinend ansgebaltenes

betrachten‘.?
Ausdriicklich vermerkt Kohler, dal3 bei der Musikalisierung von Sprache aber
nicht von einer ,,natiirlichen® Sprechweise auszugehen sei, sondern vom kunstvol-

len Sprechen:

s verstebt sich nun von selbst, dafs weniger die naturalistische Rede als vielmebr im engeren Sinne die

Kunstrede (Deklamation) gegensiber dem kunstgeméifen Gesange in Betracht kommt.

Die Sprechmelodie kunstvoller Rede miisse also Ausgangspunkt fir die Kom-
position der Gesangsmelodie sein. Kohler geht im folgenden einen solchen kom-
positorischen Prozef3 im einzelnen durch und wihlt dazu bezeichnenderweise einen
Beispielvers aus ,,Oper und Drama®. Er gibt einige aufschlul3reiche Notenbeispiele.
Die fir vorliegende Arbeit relevanten Seiten sind im Anhang wiedergegeben (s.
Anh. Einleitung b).). Das von Kohler skizzierte Verfahren unterscheidet mehrere

Schritte in der Musikalisierung eines Verses:

1. Der Vers wird mehrfach ,,in gehobener Gefiihlsstimmung tonvoll, doch iibrigens gang unbefangen im
deklamirenden Tone gesprochen. Dabei treten die betonten gegeniiber den unbetonten Silben her-
vor, und es ergibt sich ein ungefihrer diastematischer Verlauf, noch ohne feste rhythmische
Form.*

2. Die chromatische Skala bietet nun aber nicht so viele feine Zwischenstufen, wie fur die
getreue Wiedergabe der kleineren Intervalle gesprochener Sprache nétig wiren. Die genaue Fixie-
rung der einzelnen Intervalle der Melodie ist also stets ein Kompromif3 mit dem zwolfstufigen
Tonsystem.’

3. Mit der Festsetzung der rhythmischen Abldufe ist eine Festlegung von Takten, Lingen und
Kiirzen verbunden. Auch hierbei sollte soweit wie moglich der rhythmische Ablauf im dekla-
mierten Vers zugrunde gelegt werden.’

4. Die Harmonisierung der Melodie ist der letzte Schritt. Fur sie gilt: Wie die deklamierte
Sprache nichts der Grundtonigkeit von Musik vergleichbares zu bieten hat, miissen die harmoni-
schen Entwicklungen in einem solchen Vertonungsverfahren frei an der Melodie entlang sich
entfalten diirfen.” Die Harmonie, in die eine Melodie eingebettet ist, kann die Funktion iiberneh-
men, ausdrucksbestimmende Zwischentone zu finden,” die der chromatischen Skala fiir sich be-

trachtet abgehen. Fir nihere Vorgaben zur harmonischen Gestaltung von Melodien verweist

GS1V,S. 6.
Kéhler (1853), S. 3 f.

Kohler (1853), S. 6.

Kéhler (1853), S. 8.

Kéhler (1853), S. 6 £, 9 und 12.
Kéhler (1853), S. 11 und 15.
Kohler (1853), S. 14.

Kéhler (1853), S. 24.
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Koéhler schlicht auf ,,Oper und Drama®,' die Schrift Wagners, die Kohler mit seinen Ausfiihrun-

gen in ,,Die Melodie der Sprache® lediglich zu kommentieren vermeinte.

Doch nicht nur dem Theoretiker, auch dem praktisch ausiibenden Komponi-
sten Wagner ist Kohlers Arbeit verpflichtet. Auf dem Gebiet einer in Koéhlers Sinne
aus der gesprochenen Sprache erwachsenden musikalischen Deklamation habe be-
reits Marschner Beachtliches,’ erst Wagner jedoch absolut Vorbildliches geleistet,
das kommende Komponistengenerationen noch beschiftigen werde. Kéhler nahm
an, mit seinen Ausfitlhrungen das Verfahren der Wagnerschen Sprachvertonung
nachzuvollziehen," und glaubte, damit auf ein Prinzip der Sprachvertonung gestos-
sen zu sein, das man zwar schon vor Wagner angewendet habe, er jedoch ,,reiner und

consequenter als alle Andern.

Auf Anregung Liszts nahm Wagner in einem Brief an Koéhler vom 24.VII.1853
Stellung zu dieser Schrift:

s»Lhr Buch hat mich allerdings iiberrascht, vieles darin gebt mir bestimmt so nab, daf§ es mir nicht fremd blei-
ben durfte. |...) Ibr Gedantke, die Melodie der Sprache u verfolgen, bezengt den grofsen Ernst, mit dem Sie bei der

Sache sind: sehr gliicklich waren Sie im Auffinden richtiger melodischer und harmonischer Accente [Tonfille].*

Er machte Kohler darauf aufmerksam, dal3 ,,z» modernen Sprachvers” eine von den
Theoretikern noch nicht erkannte Eigengesetzlichkeit der ihm immanenten Melo-
dik vorliege, die sich mit den Gesetzen musikalischer Gestaltung nicht vergleichen
lieBe. Dieser Mil3stand sei noch detaillierter zu beschreiben, wozu Wagner sich je-
doch nicht berufen fihlte.

o INur mochte ich, Sie hielten sich nicht allgemein nur an die Stimmungen, die Ibnen durch Sprachphrasen al-
lein ankommen, sondern fafSten die wirkliche melodische Sprachphrase, den 1 ers bestimmter ins Auge: wollen Sie
3.B. den Litteraturvers bestehen lassen, und ibn nur seinem musikalisch-melodischen Inhalte gemdf§ singen, so
erbalten Sie im gliicklichsten Falle — doch nur das, was ich bereits anderswo ,prosaische Melodie’, ,musikalische

7

Prosa’ nannte." Damit bringt Wagner die dramatische gegenuber der ,,Litteratur‘-Dichtung ins

Spiel, so wie er es in ,,Oper und Drama® tat.®

Der Begriff der ,,musikalischen Prosa® wird in der Wagnerforschung aufleror-
dentlich hiufig bemtht. Sowohl iiber die Bedeutung als auch den Geltungsbereich
dieser Wagnerschen Wortschépfung herrscht Uneinigkeit. Wagner selber verwahrte

sich mit dieser Formulierung dagegen, musikalische Prosa zu komponieren.

1 Kohler (1853), S. 15.
2 .| denn wobin Wagner [in ,,Oper und Drama®] der zu groffen Ausspinnung wegen nicht kommen
konnte, dahin habe ich biermit den Weg anzubabhnen versucht, um anderen Ton- oder Sprachmenschen die Anre-

gung u einer weiter greifenden, rein wissenschaftlichen Ausarbeitung zu geben. — (Kohler (1853), S. 79).
3 Kohler (1853), S. 42.

4 Kohler (1853), S. 79.
5 Kohler (1853), S. 35 f.
6 SBYV,S.370.

7 SBV,S.371f.

8

GS 1V, S. 4; KROPFINGER, S. 130.
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DAHLHAUS wies jedoch nach, dall Wagners Verse im ,,Ring des Nibelungen®
faktisch nichts anderes als Prosa seien, wie auch der von Wagner in abwertender
Weise gebrauchte Begriff der ,,musikalischen Prosa® sehr gut zur Beschreibung sei-

ner eigenen Gesangsvertonung dienen kénne:
,»Die Kategorie [musikalische Prosa), die Wagner in kritischer Absicht gebranchte, kann in deskriptiver

13!

anf seine eigene Musik angewendet werden, obne daf§ deren Sinn vergerrt wiirde.

Wagners Brief an Koéhler schlieBt mit der Bemerkung, sich fortan kunsttheoreti-
scher Diskussionen véllig enthalten zu wollen.” Damit wich er zwar einer Diskus-
sion Uber Kohlers Thesen aus, seinem Vorsatz getreu, sich nach Abschluf3 von
,Oper und Drama“ nur noch als Praktiker an die Offentlichkeit zu wenden,” doch
er widersprach ihnen nirgends. Gegentiber Julius Hey gebrauchte er in spiteren

Jahren sogar einmal den Begriff ,,Melodie der Sprache® ganz im Sinne Ké6hlers.

., Die organische Entwicklung der gesanglichen Deklamation ans den natiirlichen Sprachgesetzen — er nannte
es die \Melodie der Sprache’ — als Grundlage fiir eine sinngemdfe Phrasierung sei von Schmitt [Friedrich
Schmitts ,,Grof3e Gesangschule fir Deutschland®| nzcht hinlinglich betont.

Aus alledem ist zu schlieen, dall Kohler Wagners Kompositionsverfahren zu-
treffend beschrieben hat. In die Gesangsmelodik von Wagners Opern sind Ele-
mente zeitgenossischer Deklamation eingegangen. Kohler stellte solche Einfltsse
auch in dessen spiteren Werken fest. Fir ihn lag das Revolutionire von Wagners
Musik bemerkenswerterweise nicht in der Orchestersprache, sondern in der Ge-
sangsvertonung. Es interessierte ithn in den Jahren nach der Abfassung von ,,Die
Melodie der Sprache® sehr, die Singstimmen der ,,Ring“-Musik kennenzulernen.’
Unter dem Eindruck der Auffihrungen von 1876 bemerkte Kohler die ,,anbaltend

deklamatorische Gesangssprache®

im ,,Ring“, ja bezeichnete die Musik von Wagners
Hauptwerk insgesamt als s Deklamationsmusik.”

Die Begegnung Friedrich Nietzsches und Wagners war zahlreichen Wandlungen
unterworfen. Sie hat die Forschung seit jeher zu zahlreichen Stellungnahmen und
Interpretationen provoziert, denen hier nicht im einzelnen nachzugehen ist. Nietz-
sches Schriften und Bemerkungen tber Wagner sind genau wie sein personliches
Verhiltnis zu ithm und seinem Werk in ihren Wertungen vollig kontrir. Seine

Sichtweise auf Wagner ist in jeder Phase ihrer Begegnung einseitig, einmal propa-

1 DAHLHAUS (1990), S. 74 £.

2 SBYV,S. 372; vgl. Brief vom 26.VIL.1853 an Franz Liszt (SB V, S. 375).

3 Z.B.in seinem Brief an Uhlig vom 31.V.1852 (SB 1V, S. 385).

4 Hey (1911), S. 45.

5 Ich michte nur zehn Gesangsnoten zu den Nibelungen kennen lernen, dann hitte ich festen Fuss, schrieb
er an Liszt (Zitat ohne Angabe des Briefdatums) und am 10.IX.1854 an Franz Brendel: ,,Konnte ich
doch nur eine Phrase von acht Takten Gesang ans dem Rheingold bekommen! (zit. BB, 1.-3. St. 1895, S. 8).

6 Kohler (1933), S. 96.

7 Kohler (1933), S. 106.
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gandistisch tberhohend, einmal skeptisch bis feindselig. Gleichwohl greift er in
all seinen Schriften und Bemerkungen iber Wagner, von der ,,Geburt der
Tragodie bis zu ,,Nietzsche contra Wagner®, nicht nur auf bloBes literarisches
Wissen iiber Wagner zurlick,' etwa auf dessen Schriften, sondern ebenso auf das
Wissen, das ithm sein freundschaftlicher Umgang mit Wagner verschafft hatte.
Manche maliziése Bemerkung im ,,Fall Wagner® entfaltet ihre StoBkraft eben
deshalb, welil sie vollkommen Zutreffendes enthilt. Dem Umstand, dal3 ein ehe-
mals in Wagners Leben und Schatfen tief Eingeweihter seine Kenntnisse in indis-
kreter Weise” zum besten gab, verdanken wir die einzige zeitgendssische kritische
Quelle iber Wagner, die sich aus einer genauen Einsicht in dessen Person und
Werk speist.

In allen vier Wagnerschriften Nietzsches, ,,Die Geburt der Tragodie®, ,,Vierte
unzeitgemasse Betrachtung: Richard Wagner in Bayreuth®, ,,Der Fall Wagner* und
,,Nietzsche contra Wagner®, finden sich Bemerkungen zur besonderen asthetischen
und personlichen Affinitait Wagners zum Theater (s. Kap. II Abschnitt 11.¢).) und
Uber Finflisse theatralischer Kunst auf sein Werk. In der ,,Geburt der Tragodie®
wird eine Definition der Aufgabe des Dichters gegeben, die Wagners eigener Auf-
fassung, wie er sie etwa in ,,Das Kunstwerk der Zukunft® vertreten hatte (s. b).),
vollig entsprach:

solew| 72an habe nur die Fabigkert, fortwibrend ein lebendiges Spiel 3u sehen |...], so ist man Dichter; man

Siible nur den Trieb, sich selbst zu verwandeln und ans anderen Leibern und Seelen herausgureden, so ist man

Dramatiker.*

Nietzsche tibernimmt Wagners sensualistische Asthetik und damit dessen zen-
tralen Gedanken, mit der Auffihrung gemil3 den Intentionen des Autors sei ein
Werk erst als wirklich vollendet anzusehen. Wagner wolle der Nachwelt keine
Kunstwerke in potentia, sondern nur in actu hinterlassen.* In seiner Schrift stellt
Nietzsche ferner einen direkten Bezug zwischen Wagners Sprachvertonung und

dem kunstvoll gesprochenen Wort her:

wMan erwdige nur einmal das Verhdltniss der gesungenen Melodie [bei Wagner| zur Melodie der ungesun-
genen Rede — wie er die Hobe, die Starke und das Zeitmaass des leidenschaftlich sprechenden Menschen als Na-

1 Dies wird von EGER unterstellt (z.B. EGER, S. 103 und 335 ff.).

2 Rachegefiihl und das Bewul3tsein, Erfahrungen aus erster Hand verarbeitet zu haben, artiku-
liert Nietzsche in einem Brief vom 13.IX.1888 an Reinhard v. Seydlitz, in dem er von dem Ab-
schluf3 der Arbeit am ,,Fall Wagner* berichtet: ,, Awuch Herr von Biilow giebt sich iiber ein verwandtes
Thema zum Besten: und in Anbetracht, daf§ wir Beide etwas hinter den Coulissen gelebt haben ...« (BS, S. 984).
3 KGAIIL1,S. 57.

4 Sein Werk wdre nicht fertig, nicht zu Ende gethan gewesen, wenn er es nur als schweigende Partitur der
Nachwelt anvertrant hitte: er musste |...| den newen Styl fiir seinen Vortrag, seine Darstellung offentlich zeigen
und lebren, um |[...] so eine Styl-Uberliefernng zu begriinden, die nicht in Zeichen anf Papier, sondern in Wirkun-
gen auf menschliche Seelen eingeschrieben ist.* (IKSA 1, S. 481).
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turvorbild bebandelt, das er in Kunst umzgnwandeln hat.! In keiner seiner Schriften hat Wagner diesen
Gedanken in einer solch unmifverstindlichen Formulierung geduflert. Nietzsche kann ihn ent-
weder nur aus eigener Anschauung oder aber aus Gesprichen mit Wagner haben. Beides aber
wirde eine Orientierung der Sprachvertonung Wagnerscher Musik an Deklamation oder Rezita-
tion belegen.

SchlieBlich erklirt Nietzsche die Redundanz in der Anwendung der musikali-
schen und mimisch-gestischen Mittel im Bezug auf den Gesangstext bei Wagner zu
einem neuartigen Prinzip der dramatischen Kunst:

»Dagegen giebt Wagner |...| jeden dramatischen Vorgang in einer dreifachen V erdentlichung, durch Wort,
Gebirde nnd Musik*® In einer Notiz Nietzsches, die anscheinend ein Zitat Wagners wiedergibt und
vor der ,,Vierten Unzeitgemissen® niedergeschrieben wurde, heil3t es: ,,Das Orchester wird so entspre-

chend ,mimisch’ gedacht: es wird zur Mimik von dramatischen Sdangern das Analogon in der exekutirt gedachten

Musik gesucht. Die Deklamation gehirt vor allem 3u dieser Mimik.* In neuerer Zeit hat BOULEZ auf
diese redundante Anwendung der Mittel hingewiesen (s. Kap. III Abschnitt 13.2.).

Die zitierten AuBerungen Nietzsches fallen in die Zeit vor seiner persénlichen
Abkehr von Wagner. Sie enthalten — wie wir annehmen diirfen — vorrangig Refle-
xionen tiber Wagners Werk, die dessen Zustimmung finden sollten. Die Ansichten
tber Wagners Musik, wie sie Nietzsche in seinen Schriften vor 1876 formulierte,
entsprechen nun rein inhaltlich gesehen ganz den Ansichten, die er nach seiner Ab-
kehr von Wagner vertrat, freilich mit genau gegenteiliger Absicht.* Seine Polemiken
und Angriffe auf Wagners Person und Werk stellen dessen Fixierung auf das
Theater, auf das szenische Geschehen insbesondere, als Schwiche seiner Kunst
dar. So finden sich im ,,Fall Wagner* und ,,Nietzsche contra Wagner* (1888) meh-
rere aphoristische Attacken auf Wagners Musik:

WWer hat diese Ubergengungskraft der Gebirde, wer sieht so bestimmt, so zu allererst die Gebdrde! |...]
Wagner war nicht Musiker von Instinkt. Dies bewies er damit, dafs er alle Gesetzlichkeit |...) in der Musik
preisgab, um aus ihr zun machen, was er nitig hatte, eine Theater-Rhetorik, ein Mittel des Ausdrucks, der Gebir-
den-1V erstiirkung, der Suggestion, des Psychologisch-Pittoresken.

Paraphrasiert finden sich diese Vorwiirfe auch in ,,Nietzsche contra Wagner®. Darin kehrt
Nietzsche Wagners bekannteste Formulierung aus ,,Oper und Drama® um: ,,Und, beiliufig gesagt,
wenn es Wagners Theorie gewesen ist ,das Drama ist der Zweck, die Musik ist immer nur das Mittel’ —, seine

Praxis dagegen war, von Anfang bis zu Ende, ,die Attitiide |d.h. die dramatische Pose; s. Kap. 1] st der
Zweck, das Drama, auch die Musik, ist immer nur thr Mittel”. Die Musik als Mittel zur Verdentlichung, 1 er-

stéiirkung, Verinnerlichung der dramatischen Gebérde“." Unschwer ist zu erkennen, wie Nietzsche inhalt-

KSA T, S. 495.

KSA 1, S. 488 f.

BS, S. 463.

Bereits Thomas Mann sprach im Hinblick auf Nietzsches Wagnerkritik von einem ,,Panegyri-
ks mit umgekebrtem Vorgeichen (Mann, S. 225).

5 KGA VI, 3, 8. 23 ff.; Vorstufen zu dieser Formulierung s. BS, S. 869, 890 und 902.

6 KGAVI, 3, S. 417 ff.

AN -

© Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur 57



lich auf das in ,,Die Geburt der Tragddie® oder in ,,Richard Wagner in Bayreuth® Gesagte zu-
ruckgreift.

Nietzsche bezeichnet im ,,Fall Wagner® Wagner im moralisch diffamierenden
Sinn als einen ,,Schauspieler®.

s — Lch habe erkldrt, wobin Wagner gehort, — nicht in die Geschichte der Musik. Was bedeutet er trotzdem
in deren Geschichte? Die Heraufleunf? des Schauspielers in der Musik™.'

Das tat er auch gelegentlich in Briefen, die in der Zeit nach Wagners Tod ge-

schrieben wurden.

»Unsere Zeit ist durch die pritentidse und iibertreibende Theaterkunst Richard Wagner’s (welcher uletzt
« 2

ein Schanspieler war, ein sebr groffer Schauspieler, anch als Musiker, aber nicht mebr) arg verdorben'.

Erstmals gebrauchte Nietzsche fir Wagner den Begrift | Schauspieler-Natur* im
abfilligen Sinne in einer Notiz zu seiner ,,Vierten unzeitgemilen Betrachtung®.’
Nietzsche ist damit als derjenige anzusehen, der, diesen Begriff spielerisch gebrau-
chend, eine Redewendung prigte, die in der Wagnerpolemik des 20. Jahrhunderts
zu einer feststehenden Formel wurde, allerdings ohne den von Nietzsche gemein-
ten unpolemischen Nebensinn.

Hochst aufschluBlreich ist, was Nietzsche im ,,Fall Wagner Gber den Entste-

hungsprozell von Wagners Werken sagt:

wAuch im Entwerfen der Handlung ist Wagner vor allem Schauspieler. Was uerst ibm aufgebt, ist eine
Szene von unbedingt sicherer Wirkung, eine wirkliche Actio mit einem hautrelief der Gebirde, eine Scene, die
wmwirft — diese denkt er in die Tiefe, aus ibr 3ieht er erst die Charaktere,' und von dieser festgehaltenen
mimischen Aktion komme Wagner immer erst auf seine Musik: ,,Be; Wagner steht im Anfang die

Halluzination: nicht von Tonen, sondern von Gebérden. Zu ihnen sucht er erst die Ton-Senmiotik.
Nietzsche gibt hier eine Beschreibung des gesamten Wagnerschen Schaffens-
prozesses, zu dem die Ergebnisse der Untersuchung von erhaltenen Skizzen und
den Textbuchstadien vor der Vertonung passen (s. Kap. IV, Teil B). Ob er sich dies
aus Wagners Schriften allein klar machen konnte, in denen er sich ja nirgends rest-
los eindeutig Giber seine eigene Art zu schaffen auslid3t, kann bezweifelt werden. Mit
Sicherheit hat Nietzsche hier Informationen aus erster Hand einflie3en lassen.
Wagners und Eduard Hanslicks Feindschaft ist legendar, teilweise legendarisch.6
Sie braucht in vorliegender Arbeit nicht naher geschildert zu werden. Hanslicks

Aufsitze tiber Wagners Musik entstanden auf der Basis eigener Beobachtungen,

1 KGA VI, 3, S. 31.

2 Brief an Carl v. Gersdorff vom 9.I1V.1885 und inhaltlich dhnlich in Brief an Malwida v.
Meysenbug vom 26.111.1885 (beide zit. bei: EGER, S. 276).

3 BS, S. 483.

4 KGA VI, 3, 8S. 26.

5 KGAVI 3, S 211,

6 An der Legendenbildung hatte bereits Wagner einen gewissen Anteil. Seine Erinnerungen in
ML, S. 829 an Hanslicks Reaktion auf die ,,Meistersinger-Vorlesung in Wien sind nicht korrekt
(s. SB X1V, S. 666 t.).
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ohne dall Wagner nennenswerten personlichen Einflu3 darauf gehabt hitte. Ledig-
lich ein Brief Wagners an Hanslick aus der Zeit vor ihrer Gegnerschaft hat sich er-
halten." Aus diesen Jahren stammt auch eine ernsthaft anerkennende Bemerkung
Hanslicks tuber ,,Tannhduser® 11, 2, die Gesiange dieser Szene seien unter musikhi-
storischem Aspekt korrekt ,,mebr Declamation als Musif> Der Begrift ,,Declamation
wird an dieser Stelle genau wie bei Wagner in der Bedeutung ,,Sprechvortrag® ge-
braucht (s. a).). In spiteren Rezensionen bezeichnete Hanslick Wagners Sprach-
vertonung in demselben Sinne als . Declamationsgesang® oder sprach von ,,monotoner
4

Declamation’ der Singstimmen im ,Ring®“." Dieser Sprachvertonungsstil zeichne

Wagners Werke, die nach dem ,,Rienzi“ entstanden seien, aus.
. Die Partitur des \Rienzi’ bildet im Grofsen und Ganzen das gerade Gegentheil von Wagner’s spaterer Mu-
sik, welche wesentlich ans den declamatorischen Accenten [Begriff im Sinne von ,,Acent* gebraucht; s. a).]

der Rede gezogen ist* Die Sprachvertonung Wagners habe sich danach immer stirker dem

Sprechvortrag angenihert. Wagner ,.fubr [...] von Werk zu Werk fort, seinen Opern immer mebr Musik
anszusangen und declamatorisches Pathos eingublasen, ein Verfahren, das er in ,,Ring* und ,, Tristan®
auf die Spitze getricben habe.’

Hanslick spricht in seinen Ausfithrungen tiber Wagners Sprachvertonung im
,»Ring* ausdricklich davon, dal3 kunstvolle Rede, Deklamation, nicht ,,natiirliche*
oder naturalistische Rede fiir Wagner der Ausgangspunkt bei der Gestaltung seiner
Singstimmen gewesen sei. Einzig die Partie des ,,LLoge™ bediene sich musikalisch-
deklamatorisch ,,eines abgeschmackten, lichelnden Conversations-Tones .

Seine skeptische Haltung zu Wagners Kunst fal3t Hanslick, dabei Wagners mit
seinen Schriften verfolgte Absicht durchaus erkennend, in die Formel, dessen indi-
viduelle Begabung verrate ,,mebr poetisch-theatralisches als musikalisches Talent? Das

bestindige Hervorheben des dramatischen Aspekts seiner Werke durch Wagner

1 Brief vom 1.1.1847 (SB 11, S. 535 ff.).

2, Tannhiduser“-Rezension in: ,,Wiener allgemeine Musik-Zeitung® vom 19.X11.1846 (zit. bei:
KIRCHMEYER III, Sp. 171); Wagner lobte diese Rezension in seinem Brief vom 1.1.1847 an
Hanslick (SB 11, S. 535).

3 ,Richard Wagners Bihnenfestspiel in Bayreuth: Die Auffihrung und ihr Totaleindruck®
(Hanslick (1982), S. 304).

4 Aa.O, S. 305; ebenso in den Rezensionen ,,Wagner’s Rheingold und sein Bayreuther Thea-
ter* und ,,,Rienzi’ von Richard Wagner* (in: Hanslick (1875), S. 311 f. sowie S. 278).

5 ,,Rienzi’ von Richard Wagner® (in: Hanslick (1875), S. 276).

6 ,,Aus Deutschlands romantischer Schule* (1875) (in: Hanslick (1875), S. 71).

7 ,Wagner’s Rheingold und sein Bayreuther Theater” (in: Hanslick (1875), S. 308); unklar ist,
ob Hanslick auch die ,,Meistersinger*-Musik als in jenem bewulten ,,Konversationston gehalten
befand oder sich seine diesbeziigliche AuBerung bloB auf die Textdichtung bezieht (Hanslick
(1982), S. 293).

8 ,,Rienzi’ von Richard Wagner® (in: Hanslick (1875), S. 277 f.); in ,Richard Wagners
Biihnenfestspiel in Bayreuth: Die Auffihrung und ihr Totaleindruck® hei3t es tuber die ,,Gotter-
dammerung: ,,Man braucht nur das Texthuch zu lesen, num Wagners malerisches Ange und seinen genialen
Sinn fiir den Theatereffekt zn bewnundern.” (Hanslick (1982), S. 305).
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wird von Hanslick gegen die Werke gewendet und zu einem ihrer fundamentalen
Mingel erklirt. Sowohl Wagners Singstimmenbehandlung, die auf Vorbilder wie v.
Webers ,,Euryanthe verweise,' als auch seine ,,i besten Falle realistisch malende|n)
Begleitung® im Orchester, wie man sie im ,,Rheingold* vorfinde, waren Hanslick as-
thetisch verdichtig.” Gleichwohl wird von ihm der besonders enge Zusammenhang
zwischen szenischer Aktion und orchestraler Musik bei Wagner erkannt und fiir
neuartig, wenn auch nicht nachahmenswert, befunden.’

Wilhelm Kienzl legte mit seiner Dissertation ,,Die musikalische Deklamation*
(1880) die erste wissenschaftliche Abhandlung iiber Sprachvertonung vor." Die
Schrift ist laut Kienzl ,,durch die Kunst Wagners angeregt und von mir gang, im Sinne ihres
Urhebers anfgebant*.” Kienzls Bekanntschaft mit Wagner fillt in dessen letzte Lebens-
jahre und hatte nicht lange Bestand.’

Akzentuation und Prosodik der Worte — Ausgangspunkt dieser Betrachtung ist
unverkennbar das gesprochene Wort — seien, so Kienzl, fiir das Verstindnis gesun-
gener Sprache konstitutiv.” Vereinzelt wiren sie schon von Komponisten vor Wag-
ner beriicksichtigt worden, aber nirgends durchgehend und konsequent.” Wagner
habe als erster sowohl die logischen Akzente als auch den Tonfall gesprochener

Rede seiner musikalischen Deklamation zugrunde gelegt.

Satzaccente oder logische Accente hat Wagner von jeber liebevoll beriicksichtigt*.” ,,Das realistische Nachah-
men des Hebens und Senkens der Stimme im gesprochenen Worte und des schnellen und langsamen Sprechens
mancher Wortverbindungen ist meines Wissens nur von Wagner musikalisch ansgeniitzt worden."" Mittels die-
ser Parameter wiirden Wagners Figuren eindrucksvoll durch ihre individuelle musikalische De-

klamation unterschieden."
Pausen in der Gesangsstimme tauchen nach Kienzl seit dem ,,Tannhiduser so-
wohl in deklamatorischer, sprechkinstlerischer Absicht zur Hervorhebung einzel-

ner Worte als auch in Entsprechung zu den Interpunktionen der Versvorlagen

1 In dieser Oper finde man bereits einen ,, [ orrang der declamatorischen Scharfe“ gegeniiber rein
musikalischer Schonheit des Gesangs, allerdings noch nicht ,,das formlose, musiktidtende Sprechpathos
seines Nachfolgers™ (,,Aus Deutschlands romantischer Schule® (in: Hanslick (1875), S. 69 f.)).

2 ,,Wagner’s Rheingold und sein Bayreuther Theater (1875) (in: Hanslick (1875), S. 310).

3 Hanslick erklirte in seinem Nachruf auf Wagner, dieser habe in der Tat nicht die Oper
weiterentwickelt, sondern mit seinen Werken ,,eine nene Gattung, eine newe Kunst geschaffen” (,,Zum
13. Februar 1883 (in: Hanslick (1982), S. 321)).

4  Kienzl, S. 3.

Sittner, S. 77.

Sittner, S. 97 ff.

Kienzl, S. 35 und 159 ff.

Kienzl, S. 60 ff.

9 IKienzl, S. 80.

10 Kienzl, S. 124.

11 Kienzl, S. 126.
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auf.! Die Rhythmik der Gesangsmelodien folge en detail der Prosodik und der
Rhythmik gesprochener Sprache. Dieses Verfahren habe Wagner im ,, Tristan® zur
Vollendung getrieben;® er sei hinsichtlich der Nachahmung der sprecherischen
Prosodik iiberhaupt als Meister unter den deutschsprachigen Komponisten anzu-
sehen.” Kienzl liefert hier einige Anhaltspunkte fiir eine Untersuchung der Sprech-
dhnlichkeit der Wagnerschen Sprachvertonung, auf die in der Analyse zurtickzu-
kommen ist (s. Kap. IV). AbschlieBend empfiehlt Kienzl, Singer bei Neueinstudie-
rung einer Partie deren Text erst sprecherisch sich aneignen zu lassen,” ein Verfah-
ren, das Wagner in seinen Proben stindig praktizierte (s. Kap. III) und auf das er
Kienz] hingewiesen haben diirfte, so wie er es auch bei Julius Hey tat.

Julius Hey (1832 — 1909) arbeitete mit Wagner wihrend der Vorbereitungen der
,»Ring*“~-Urauffithrung in den Jahren 1875 und 1876 zusammen (s. Kap. III. Ab-
schnitt 10.). Er entwickelte eine Gesangsmethodik, die auf den Erfahrungen dieser
Jahre aufbaut und die vor allem darauf abzielt, Wagnersianger heranzubilden. Ne-
ben Anregungen, die er von Wagner empfing, integrierte er in seine Methodik auch
Ansitze seines Gesangslehrers Friedrich Schmitt, der seinerseits mit Wagner be-

kannt und um Anerkennung seiner Gesangsmethodik durch Wagner bemtht war.
Friedrich Schmitts (1812 — 1884) Bemiithungen um die Systematisierung und Normierung der
Lautbildung des gesprochenen Deutschen machen ihn zu einem Vorldufer der Sprecherziehung.
Heys Methodik setzte in diesem Punkt Schmitts Wirksamkeit fort. Der erste Band seines ,,Deut-
schen Gesangs-Unterrichtes erschien von Fritz REUSCH bearbeitet separat. Dieser sogenannte

,Kleine Hey* wird von seinem Herausgeber als ,,das Standardwerk der Sprecherziehung bezeichnet.’
Ohne Heys Gesangslehre im einzelnen darstellen zu wollen, soll ein Uberblick
Uber den methodischen Aufbau seiner Arbeit gegeben werden, der fiir sich be-
trachtet Einflisse Wagners verrit. Hey ging es, wie aus dem Titel seines Werks
,Deutscher Gesangs-Unterricht — Lehrbuch des sprachlichen und gesanglichen
Vortrags hervorgeht, nicht nur darum, eine Gesangsschule vorzulegen. Seine Ar-
beit besteht aus vier Binden und ist in drei Teile gegliedert.” Der zweite Teil, von
Hey als ,,Gesanglicher Theil* tituliert, enthilt nur Stimmiibungen, keinen fortlau-

fenden Text, und ist fiir die vorliegende Arbeit nicht von Belang.

Kienzl, S. 83 f.

Kienzl, S. 84.

Kienzl, S. 120.

Zuerst musse der Singer ,,die Dichtung dentlich, langsam und klar sprechen und war gang mit der
Betonung, wie sie der Inhalt erbeischf; Lautmalereien einzelner Worter seien dabei unstatthaft (Kienzl,
S. 167 £.).

5 REUSCH,S. 3.

6 Fur vorliegende Arbeit sind nur 1. und 3. Teil des Lehrwerks, also Band I und IV relevant.
Fir die bibliographischen Abkurzungen gilt: Hey I = 1. Teil bzw. 1. Band; Hey II = 3. Teil bzw.
IV. Band.
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Der erste Band, ,,Sprachlicher Theil. Anleitung zu einer naturgemiflen Behand-
lung der Aussprache fiir die Gewinnung eines vaterlindischen Gesangstyles® iiber-
schrieben, versteht sich als eine Sprechschule, das heil}t fiir sich genutzt als abge-
schlossener sprecherzieherischer Kursus fiir Berufsredner,' und sei ,,insbesondere fiir
Schauspieler bestimmt? Aber auch fiir angehende Opernsinger sei die Sprecherzie-
hung eine unumgingliche Vorbereitung auf die eigentlichen Gesangsstudien. Das
Ungewohnliche seiner Methodik eines aus dem Deklamieren bzw. Rezitieren her-
vorgehenden Gesangsvortrags erklirt Hey mit den neuartigen und speziellen An-
forderungen Wagnerscher Partien, denen er mit dem Aufbau seines Lehrwerks
Rechnung tragen wolle.” Wagner selber habe ihm gegeniiber zu verstehen gegeben,
dalB3 ,,der Sénger zu allererst zum tadellosen Sprechkiinstler erzogen werden miifite“.* Hey be-
ginnt mit Sprechiibungen. Zuerst solle eine korrekte Vokal-, dann eine korrekte
Konsonantenbildung erarbeitet werden, bevor man sich mit Fragen der rhythmi-
schen und dynamischen Gestaltung des Redevortrags beschiftige. Der gesteigerte
Textvortrag gehore bereits in den Bereich des Musikalischen. Hey gibt als Sprech-
tbung vor, den Versvortrag dynamisch immer mehr zu steigern, ,,um so bei vollem

Brustklang die Grenze swischen Sprech- und Gesangston allmihlich u verwischen'.” Wagners

Sprachvertonung wird von Hey mit Begriffen wie dem der ,,gesanglich-dramatischen
Regitation® umschrieben. Als Vorstudien zu Wagnerpartien werden Balladen Loe-
wes empfohlen.” Der gesungene Balladenvortrag wiederum wire ,,dew Regitator |...]
abzulanschen”.® Ginzlich unbeachtet bleibt von Hey die mimisch-gestische Ausbil-
dung der Singer, die seiner Ansicht nach erst, ,,nachden die gesanglichen Leistungen |...]
schon vollkommen gefestigt sind”, einsetzen diirfe.” Wagner wire in diesem Punkte
sicherlich anderer Meinung gewesen.

Alle bisher zitierten Zeitgenossen Wagners erkannten klar die deklamatorische
Prigung seiner Singstimmen. Bemerkungen weiterer Autoren belegen, dal3 diese
Sichtweise im 19. Jahrhundert der Normalfall war."’

1 HeylILS. 7.

2 HeyIL S. 1.

3 Hey I, S. 3 f;; neu sei bei Wagner insbesondere die ,,Plastik der Wort- und Satzphrasierung, die
Energie des Sprachaccents”, also des Sprechtonfalls (a.a.O. 1, S. 4 £.).

4 Hey (1911), S. 212.
5 Heyl,S. 75.

6 Heyll,S. 2.

7 Heyll, S. 16.

8 HeyIlLS. 135.

9 Heyll,S. 17.

10 Freiherr v. Biedenfeld bestitigt die Beobachtung Wagners, sich in der Sprachvertonung ab
dem ,,Hollinder” mehr und mehr am kiinstlerischen Sprechvortrag orientiert zu haben (s. a).). In
seinem Artikel ,,Richard Wagner’s Lohengrin® heil3t es Uber Wagners Opern, in thnen wiirde das
Orchester ,,die sonstige Melodie des Sdngers ersetzen [,| dessen declamatorischen 1V ortrag beschwingen™, was
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Heinrich Dorn (1804 — 1892), der im Laufe seines Lebens immer wieder mit Wagner und
dessen Werk zu tun hatte und ihm etwa ab 1839 kritisch gegem’iberstamd,l bemerkte in seinem 2.
Artikel tber die ,,Meistersinger™ (1875), Wagner nihere die Sprachvertonung in seinen Werken
teilweise sehr dem melodramatischen Sprechen. So gebe es Stellen in Wagners Musik, an denen
wSdie Singstimme nur ein Accompagnement fiir das Orchester abgibt und eben so gut durch melodramatisches Spre-
chen ersetzt werden kann“? Dorn wiederholte diesen Vorwurf in ,,Post festum!“ von 1877. Es gebe
demnach im ,,Ring* ,,eine Menge Scenen, in welchen es fiir den Eindruck, welchen die Musik hervorbringen
soll, ganz, gleichgiiltig bleibt, ob man singen oder sprechen hirf<.

Hans v. Wolzogen (1848 — 1838), dessen umfangreiche publizistische Titigkeit
in Sachen Wagner hier nicht dargestellt werden braucht, dulerte sich an mehreren
Stellen andeutend tber die in Wagners Musik implizierten Gesten und die Sprech-
artigkeit seiner Sprachvertonung. Im 9. Abschnitt seiner Artikelreihe ,,Die Idealisi-
rung des Theaters* (1884/85) bemerkte er, die zentrale Aufgabe eines Wagnersin-
gers bestehe darin, die ,,Darstellung in stater und strenger Uebereinstinmung |...| mit der

sprachmelodischen _Bewegung seiner gesungenen Rede zu halten.' Hiermit wird eine

Vortragsart umschrieben, die der im gesprochenen Schauspiel nahekommt. Die
Artikelreihe ,,Musikalisch-dramatische Parallelen — Beitrdge zur Erkenntnis von der Musik
als Ausdruck’ Wolzogens wurde bereits 1892 beendet’ und erschien in BBI 1903/04
sowie im Jahre 1907 in Buchform. Im 6. Abschnitt mit der Uberschrift ,,Deklama-

tion“ findet sich der sicher auf Wagner zu beziehende Passus:
. Die musikalische Deklamation kann sich sowohl als gesteigerter Empfindungsansdruck des Redesinnes, wie

als einfache musikalische Fixirung des natiirlichen Sprechaccentes [Sprechtonfalls] geben. Letzteres liefert uns

Deklamationsparallelen im engeren Sinne.*°

Die daran anschlieBende analytische Betrachtung von
Wagners Sprachvertonung, der eine nicht schliissig nachzuvollziehende Unterscheidung ver-
schiedener Affekte zugrunde liegt bzw. die sich an einigen ausgewihlten Textwendungen otien-

tiert, ist leider zu unsystematisch, als daf3 sie wissenschaftlicher Analyse von Nutzen sein konnte.

sich exemplarisch am ,,L.ohengrin® zeigen lasse: Darin gibe es keine Arien und Ensembles mehr,
wvon Gesang diberhaupt nur einzelne Momente fiir Lobengrin, Elsa und die Chore, alles jibrige |ist] nur Dekla-
mation’ (in: ,,Europa. Chronik der gebildeten Welt™ vom 19.X.1850 (zit. bei: KIRCHMEYER 111,
Sp. 736 und 742)). In einem Brief an Carolyne v. Sayn-Wittgenstein vom 12.VIIL.1853 dullerte
sich Hector Berlioz abschitzig tiber die Musik Wagners, die formlos und ,,auf bloffe Ausdrucksak-
gente (Berlioz: ,Literarische Werke™ V, S. 20) beschrinkt sei: ,,C'est la le crime de Wagner; il vent la
[la musique| détriner, la réduire a des accents expressifs (Betlioz: ,,Correspondance générale” V, S.
352). Laut PLASGER ist unter ,accent expressif ,,Gefuhlsakzent™ oder ,,pathetischer Akzent®
zu verstehen. Ob sich hinter Berlioz’ Formulierung also ein Verweis auf die gesprochene Sprache
verbirgt, ist nicht ganz auszuschlieBen.

Verwiesen sei auf den Artikel ,,Heinrich Dorn“ in: BRANDENBURG.

Dorn (1875), S. 17.

Dorn (1877), S. 93.

BBI, 5. St. 1885, S. 149.

BBI, 10. — 12. St. 1903, S. 301.

BBI, 10. — 12. St. 1903, S. 271.
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Insgesamt a3t sich bereits bei Wolzogen, dessen personlicher Kontakt zu Wag-
ner bei weitem nicht so intensiv und spannungsfrei war, wie gemeinhin angenom-
men,' eine Verkennung des Zusammenhangs zwischen gesprochener theatralischer
und Wagners musikalischer Deklamation feststellen. Statt dessen glaubte Wolzo-
gen, eine ,eznfache musikalische Fixirung des natiirlichen Sprechaccentes” bei Wagner vorzu-
finden. Ob dieser Verweis auf ,nattrliches Sprechen gegen besseres Wissen
propagandistisch motiviert ist oder aber es Wolzogen schlicht an genauerer Kennt-
nis der zeitgenossischen Theaterdeklamation mangelte, kann an dieser Stelle nicht
entschieden werden. Jedenfalls ist er der erste von zahlreichen Autoren im 20. Jahr-
hundert, der das ,,natiirliche® Sprechen als Vorbild Wagnerscher Sprachvertonung

bezeichnete.?

War zu Wagners Lebzeiten die deklamatorische Priagung seiner Singstimmen
noch offensichtlich, so bietet sich in dieser Frage ab etwa 1900 ein uneinheitliches
Bild. Zu dieser Zeit begannen Autoren, die Bedeutung sprecherischer Einfliisse zu
relativieren oder sogar ganz zu negieren. Uber die damalige Diskussion, ob Wag-
ners Sprachvertonung als quasi-deklamatorisch aufzufassen sei oder nicht, unter-
richtet Rudolf KIRSTENS Arbeit von 1904.> KIRSTEN selber nimmt in dieser

Frage eine vermittelnde Position ein.

s INatiirlich wire es ein grober Irrtum, in Wagners Gesangsstimmen nichts weiter u sehen, als die Fixierung
< 4

der Sprachmelodie”,

behauptet er einerseits; der Terminus ,,Sprachmelodie ist hier durchaus im
Sinne Louis Koéhlers gemeint, wenn KIRSTEN Kohlers Standpunkt auch als zu
rigoros erscheint.” Andererseits will KIRSTEN — die Echtheit dieser Behauptung
steht nicht zur Debatte — ohne die Musik des ,,Parsifal® zu kennen den Gesangstext
rezitiert und den Verlauf der Sprechmelodie fixiert haben, um dann tberraschende
Ubereinstimmungen mit Wagners Sprachvertonung festzustellen.® Auf Grundlage
dieses Verfahrens entwickelt KIRSTEN seine Analyse der ,,Parsifal“-Sprachverto-

1 ,,Unter den Personlichkeiten des friiben Schrifttums um R. Wagner bat |...| Hans von Wolzogen als einziger
das Gliick eines stindigen personlichen Umgangs und Gedankenanstausches mit Wagner |...| gehabt* und
wurde ,,von R. Wagner in guter Stunde als sein ,alter ego’ angesprochen’ MGG X1V, Sp. 841). Der em-
phatische Ton dieses Artikels von DAUBE ist angesichts der abfilligen Bemerkungen Wagners
tber Wolzogen und die ,,Bayreuther Blitter*, die CT uberliefert, nicht zu rechtfertigen (z.B. Ein-
trag vom 7.IV.1882 (CT II, S. 926) tiiber Wolzogens Aufsatz ,,Heutiges fiir Kiinftiges* (BB, Ja-
nuar/Februar 1882)).

2 BB 10. - 12. St. 1903, S. 271 f.; vgl. Kap. II Abschnitt 5.

3 KIRSTEN,S. 4 ff.

4 KIRSTEN,S. 4.

5 |, Kdbler betont wobl in der Tat zu stark die Forderung, dafs die Gesangsstimme sich einer absolut genanen
Wiedergabe der Sprachmelodie zu befleifSigen habe (KIRSTEN, S. 6).

6 KIRSTEN,S. 7.
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nung, auf die in Kap. IV Abschnitt 17.2. (s. CD-ROM) zuriickzukommen ist. In
seiner Studie tritt KIRSTEN den Beweis an, dal3 sich sowohl formal als auch in-

haltlich Parallelen zwischen Wagners Sprachvertonung und ,,dem gebobenen_sprachli-

chen Ausdruck™ festmachen lassen.! Seit KIRSTEN wurde dieser Beweis nicht wie-

der gefihrt.

Guido ADLER, 1855 geboren, erkannte noch deutlich die Anlehnungen Wag-
ners an den Deklamations- bzw. Rezitationsvortrag seiner Zeit und zudem gradu-
elle Unterschiede in der Nihe seiner Sprachvertonung zum Klang kunstvoller
Rede. In seiner Biographie ,,Richard Wagner* von 1904 stellt ADLER eine Ver-
bindung zwischen Wagners Sprachvertonung und der kunstvollen Rede fest, die
sich freilich nicht auf eine einfache Formel bringen lasse, sondern im Laufe von
Wagners Leben sich in jedem Werk auf andere Weise niedergeschlagen habe.

wWenn also Wagner meint, dafs er einzig in der weiteren Befolgung der im ,Fliegenden Hollander’ betretenen
Babn, die Musik aus der gefiiblvoll vorgetragenen Rede erstehen zu lassen, sein musikalisches Drama anfgebant
hitte, so ist damit wobl ein Prinzip ausgesprochen, das Wagner leitete, jedoch in der Ausfiihrung mannigfache
Modifikationen und Wandlungen eq‘ubn“z Nach ADLER wechseln im ,,Tannhduser* rein gesangliche

Passagen ,,mit frei deklamierten Stellen, in denen die musikalische Betonung der rezitierten Deklamation folgt*.
Im ,,Lohengrin® gelte demgegentber: ,,Melodie und Sprache, Deklamation und Wobllant halten sich die

Wage [sic!]“.* Im Gegensatz zu Kéhler sieht ADLER jedoch in dieser Oper Wagners bereits
deutliche Bestrebungen, den Klang des deklamierten Wortes stirker mit musikalischen Mitteln zu
idealisieren. ,, Immerhin hat sich Wagner nicht allein von dem Sprachakzent und dem musikalisch pathetischen

Vortrage der Worte bestimmen lassen, sondern auch von den rein melodischen Anforderungen. |...| Der Gesang

entspricht der natiirlichen Betonung, ohne sich dieser gang zu unterwerfen'.”

Zur Sprachvertonung des ,,Ring* dullert sich ADLER widersprichlich. Einer-
seits sieht er als formale Grundlage der sprechihnlichen Gesangsphrasen im
,Ring* weiterhin die traditionellen Opernformen in Kraft.® Andererseits behauptet
er, Wagners Werke wiren zwar durchkomponiert wie die franzosische Grof3e Oper,
lieBen sich aber nicht aus dieser Gattung, sondern aus dem deutschen Singspiel mit
gesprochenen Dialogen herleiten.” Dieser Widerspruch — oder zumindest diese
analytische Anwendung zweier Modelle nebeneinander — wird von ADLER nicht
aufgelost. Auf die Herleitbarkeit der ,,Ring“-Sprachvertonung aus dem Sprechvor-
trag geht er in der Folge noch niher ein. ADLER bemerkt, Wagner wiirde seine

1 KIRSTEN, S. 50.

2 ADLER (1904), S. 63.

3 ADLER (1904), S. 83 f.; ADLER bezicht dies auf ,, Tannhiduser™ I, 2, ohne auf das Problem
der verschiedenen Fassungen dieser Szene einzugehen.

4 ADLER (1904), S. 123.

5 ADLER (1904), S. 116.

6 ADLER (1904), S. 65 und 169.

7 ADLER (1904), S. 173 f. unter Bezugnahme auf die ,,Einleitung zur Vorlesung der ,Gotter-
dimmerung™ (GS IX, S. 308).
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Figuren durch ihren Vortrag charakterisieren und zwar in einer Weise, die thn an
Schauspielcharaktere gemahne.

wDaf§ zur musikalischen Charakterisierung einer Personlichkeit die einheitliche Haltung der Ausdrucksweise
derselben gebirt, hat sich Wagner ebenso gegenwartig gehalten, wie alle echten musikalischen Dramatiker vor und
nach thm. Wagner schliefit sich noch enger an den 1 ortrag an, welchen die betreffenden Personen im gesprochenen
Drama einbalten wiirden. Er stellt sich dieselben leibhaftig vor, lafit sie zu sich sprechen und iibertrigt diesen
Vortrag ans dem Reiche der Sprache in das Reich der Tonkunst. Schnelligkeit, Lage, Klang werden in miglichst
engem Anschlusse an den Tonfall der Rede gehalten. Man vergleiche etwa Dynamik und Tempo bei der Fixiernng
der Reden von Mime und Alberich gegeniiber den Riesen. |...| Die Gesangsweise wird zum wirklichen Sprechge-
sange, ein in Tonstufen gefafites Sprechen, dessen in Tone gesetzte Wiedergabe ein theatralischer Zug eigen ist. Das
Schauspielerische trifft anch die edelsten Empfindungen, wie etwa in der sonst sangbar und ausdrucksvoll gehalte-
nen Solokantilene der \Walkiire’: \War es so schmdblich, was ich verbrach....2” Wagners Verfabren wird immer
mebr durch den pathetischen Vortrag der Rede bestimmt; er greift im ,Ring’ weiter ans, als in seinen anderen
Werken, ausgenommen im ,Tristan’. In den ,Meistersingern’ wird dieses 1 erfabren durch stellemweise Anndbe-
rung an den Konversations-Ton gemildert und bleibt in einem gewissen Mittelmafe.”'

August HALM wurde 1869 geboren. Er glaubte, bei Wagner eine ,,Kongruenz von
Sprache und Musik hinsichtlich der Syntax® entdeckt zu haben.” Als konkrete Beispiele
nennt er die Bertcksichtigung von Interpunktionen und Parenthesen in Wagners
Singstimmen.” Seinen Ausfiihrungen liegt mithin die gesprochene Sprache als
Bezugsebene zugrunde, nicht eine ,,natiirliche®, sondern die kiinstlerische, die De-
klamation.

swDas Passen des Tones zum Wort bezige sich [bei Wagner| [...] vielmebr anf das, was man vorwiegend
unter Deklamieren verstebt, auf den ,Sprechgesang’ als die musikalische Imitation des Sprechens mit seinem sinn-
gemdifSen Steigen- und Sinkenlassen der Stimme |...|. Freilich, schon das Sprechen selbst will sich da festen Regeln
nicht fijgen.* Ungeachtet dieses analytischen Problems lieBen sich beispielsweise aber im ,,Ring*
eindeutig Fragetonfille, die aus deklamierter Rede tibernommen seien, ausmachen.*

Psychologische Entwicklungen beeinflufiten Tonfall und Tempo von Wagners
musikalischer Deklamation, und er nutze diese Mittel, um seine Figuren zu charak-
terisieren.” Diese Beobachtung fand sich schon bei Kienzl und ADLER.

Paul BEKKER wurde 1882 geboren. IThm waren die Parallelen zwischen kiinst-
lerischem Sprechvortrag und Wagners Sprachvertonung nicht mehr so deutlich wie
seinen Vorgingern. Mit ,,Richard Wagner — Das Leben im Werke* von 1924 legte
er eine gehaltvolle Schrift iber Wagner vor, die dessen mit dem Theater engstens
verwobener Biographie und permanenter asthetischer Ausrichtung auf das Theater

Rechnung trigt.” BEKKER geht davon aus, daB gestische Prozesse nur sehr

ADLER (1904), S. 222 f.
HALM, S. 35.

HALM, S. 34.

HALM, S. 37 f.

HALM, S. 39 f.
BEKKER, S. 1 ff. und 43.
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gelegentlich Wagners Sprachvertonung beeinflussen wiirden.! Fiir BEKIKER ist die
,,Hollinder*“-Partie ein Beispiel fiir diejenige Sprachvertonung des frithen Wagner,
welche ,,im Tonfall naturalistisch empfundenem deklamatorischem Ausdruck ustrebf® und
dann wieder seit dem ,,Lohengrin® einer stirker musikalisch determinierten Melo-
dik gewichen sei.

Im ,,Lohengrin® gelte: ,,Das liedhafte Arioso, die in kurztaktigen Perioden gebundene Melodik, an sich
nichts anderes als deklamatorisch [das heil3t hier: rezitativisch| fre: flieffende Spitzenbewegung des harmoni-
schen Motives, wird sur einbeitlichen Grundlage der gesamten V ortrags- und Ausdrucksgestaltung® Die Par-
tien des ,,Konig Heinrich® und des ,, Telramund® sind nach BEKKER rezitativisch angelegt. Das
im ,,Lohengrin“ der Liedform zustrebende Verfahren der Sprachvertonung sei richtungsweisend
tir Wagners mittlere Werke. ,,Das Lied als scharfste musikalische Ausprigung des Sprachakzentes bleibt
von hier bis hinanf zum | Tristan’ die grundlegende Formeinbeit der Wagnerschen Musikgestaltung.*

Die zweite Szene des ,,Rheingold® ist nach BEKKER als rezitativisch, die Vo-
kallinie beim Fluch ,,Alberichs® in der vierten Szene als Bewegung innerhalb eines
verminderten Dreiklangs anzuschen.’ Wagners Singstimmengestaltung im ,,Rhein-
gold* 1aB3t sich folglich fur BEKKER aus den tradierten Opernformen bzw. aus
dem musikalischen Material erkliren. BEKKER unterstellt ferner, ,,Siegfried* I sei
zwar formal als ein Lieder- oder Singspiel aufzufassen, bemerkt jedoch ausdriick-
lich, daf sich keine musikalisierte Rezitation oder Deklamation in diesem Aufzug
nachweisen lasse.” In der ,,Gotterdimmerung® seien formal zwei Typen der
musikalischen Gestaltung anzutreften, namlich ,,eine Marschmusik mit eingeflochtenen
Liedgruppen.” BEKKER gesteht fiir Wagners Werke ab dem ,,L.ohengrin einzig
der Partie des ,,Beckmesser® zu, sie sei im ,,Sprechton’ gehalten,8 ohne diese Feststel-
lung weiter zu prizisieren.

Es sind nach BEKKER somit die traditionellen Formen von Opernmusik, kon-

kret Liedform, Rezitativ und Arie, die den Bezugspunkt von Wagners musikalischer

BEKKER, S. 11 und 51.

BEKKER, S. 136.

BEKKER, S. 210.

BEKKER, S. 225.

BEKKER, S. 281 und 294; tatsichlich handelt es sich um keinen verminderten Akkord, der
ausschlief3lich aus tUbereinandergeschichteten kleinen Terzen besteht, sondern um einen disso-
nanten Vierklang fis-a-c-¢’ (,,Rheingold“-Partitur, S. 238), den das ,,Ring“-Thema vorgibt (vgl.
Kap. IV Abschnitt 10.2.10. (s. CD-ROM)).

6 BEKKER, S. 309 f.

7 BEKKER, S. 490; selbstverstindlich ist hiermit nicht ,,Marschmusik® im herkémmlichen
Sinne gemeint. BEKKER unterscheidet in ,,Wagner — Das Leben im Werke® zwei grundlegende
Typen instrumentaler Musik: den Tanz und den Marsch. Damit kntipft BEKKER an Wagners
Schriften an. In der Geschichte der instrumentalen Musik sei der Tanz die einzige wirkliche
Grundform absoluter Musik, erklirte Wagner in ,,Das Kunstwerk der Zukunft* (GS III, S. 88
ff.).

8 BEKKER, S. 411.
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Deklamation darstellen; eine Beeinflussung durch die Rezitations- oder Deklama-
tionspraxis seiner Zeit wird allenfalls fir den ,,Fliegenden Hollinder und den
,»LTannhauser” zugestanden, sonst jedoch fir keines der nachfolgenden Werke.
Obwohl BEKKER anerkannte, dal Wagner den Versuch unternahm, Schauspiel
und Oper zu kombinieren, um ein neues Genre der Bithnenkunst zu begriinden,’
leitete er bei seinen analytischen Betrachtungen die GesetzmaGigkeiten der musika-
lischen Gestaltung von Wagners Musik nur aus der Opern-, nicht aus der Sprech-
tradition seiner Zeit her. Eine solche musikimmanente Art der Interpretation kenn-
zeichnet die weitere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Wagner im 20. Jahr-
hundert.

Nach der Jahrhundertwende vollzog sich demnach ein Paradigmenwechsel in
der Auslegung von Wagners Vokalmelodik. Wenn auch noch vereinzelt ihre
Sprechihnlichkeit wahrgenommen wurde, begannen die im spiten 19. Jahrhundert
geborenen Autoren deutlich zu relativieren, was Ausmall und Bedeutung dieses
Einflusses anging. Dies bestitigt ein Blick auf gleichlautende verstreute Bemerkun-

gen aus diesem Zeitraum.

In seinem ,,Fiihrer durch die Oper I, 3, der in erster Auflage 1890 erschien,” behauptet Otto
Neitzel, allerdings ohne detaillierter darauf einzugehen, im ,,L.ohengrin® habe sich Wagner hin-
sichtlich der Sprachvertonung klar erkennbar am kiinstlerischen Sprechvortrag orientiert. ,,Der
Gesang ist iiberall der Deklamation entsprossen. Sprechgesang.* Uber andere Werke Wagners sagt Neitzel
dies jedoch nicht.

Hans Bélarts ,,Gesangsdramatische Wagnerkunst™ ist mit Sicherheit nicht als wissenschaftli-
che Quelle anzusehen, sondern besitzt lediglich dokumentarischen Charakter. Laut Vorrede habe
sich Bélart erstmals 1899 mit den speziellen Anforderungen Wagnerscher Partien beschiftigt.
Moglicherweise gibt Bélart einen Eindruck von der Wagnervortragspraxis der Singer um 1900 —
man denke an die bertichtigte ,,Konsonantenspuckerei, die Bayreuther Singer in diesen Jahren
praktiziert haben sollen —, wenn er behauptet, man habe tendenziell alle Notenwerte, die kirzer
als eine Viertelnote seien, im Sprechton, alle lingeren eher gesungen vorzutragen.4 Diese Untet-
scheidung mutet laienhaft an und findet sich so in der wissenschaftlichen Literatur dieser Zeit

nicht noch einmal.

Wir nahern uns der neueren und gegenwirtigen Wagnerforschung. Im weiteren
Verlauf des 20. Jahrhunderts geriet die deklamatorische Prigung von Wagners
Sprachvertonung vollends in Vergessenheit. Mit Ausnahme einer kurzen Abhand-
lung MAEHDERS und einer vereinzelten Bemerkung KUNZES ist ein solcher

Einfluf3 iberhaupt nicht mehr auch nur in Betracht genommen worden. Es werden

BEKKER, S. 577 {.
KOCH 1, S. 364.
Neitzel, S. 77.
Bélart, S. 34.
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im folgenden alle Autoren, die in dieser Frage Stellung bezogen, zu Wort kommen,
ausgenommen die Analysen von Wagners Sprachvertonung, die im Kapitel IV, Teil
A behandelt werden. In der Regel aullern sich die Ausleger von Wagners Musik nur
en passant Uber seine Sprachvertonung und ihre historische oder formale Herkunft.
Zuerst werden gegenteilige Auffassungen dargestellt, die sprechkiinstlerische Ein-
flisse ausschlieBen, anschlieBend neuere Autoren, die meine These stiitzen. Zur
Gestik bet Wagner gibt es lediglich bet ADORNO und DAHLHAUS Ausfihrun-

gen, die so konkret sind, dal3 es sich an sie anzuknupfen lohnt.

GOSLICH sah im Jahre 1939 eine Verbindung zwischen kunstvollem Sprech-
vortrag und Marschners Sprachvertonung, hob an Wagner hingegen nur die exakte
Determinierung der Singstimme hervor, ohne eine solche Verbindung zu erken-
nen.' Nach GOSLICH hitten sich die deutschen Opernkomponisten des 19. Jaht-

hunderts generell am nattrlich vorgetragenen Sprechen orientiert.
s Der romantische Musikdramatiker folgte |...| dem natiirlichen Tonfall der Rede, den Wort- und logischen

cc 2

Satzakzenten’.” GOSLICHS Bemerkungen sind leider zu unspezifisch, als daf} sie weitergehende

Schliisse auf die von ithm postulierte Art eines ,,natiirlichen® Sprechvortrags erlauben wiirden.

Die von GOSLICH vertretene Anschauung ist auch bei anderen Musikfor-
schern seiner Zeit anzutreffen. In der ersten Auflage des RIEMANN-Musiklexi-
kons von 1882 und den folgenden zehn Auflagen bis 1929’ ist davon die Rede, im
»Lristan sei ,,die Auflosung der Melodie in das ,Sprechsingen’, die W. eigentiimliche hihere
Art des Regitatives, zu finden.* Nach CLESIUS ist dieser Begriff so zu verstehen,
dal3 ,,die Singstimme |bei Wagner| in getrenem Anschluf an die natiirliche Deklamation sich
frei bewegt.” Der Begriff der ,,natiirlichen Deklamation erscheint freilich angesichts
der Tatsache, dal Deklamation immer mit bestimmten Ubertreibungen arbeitende
Stilisierung ist, als eine Contradictio in adjecto.

MAYER stellte in seiner in Erstauflage 1959 erschienenen Wagnerbiographie
fest, Wagners Sprachvertonung rithre von der gesprochenen Sprache her, ohne je-
doch diese These irgendwie niher zu konkretisieren, zu begriinden oder zu entfal-
ten.

Wagners Verfahren, ,,aus dem Sprachrbythmus und der Wortmelodie gesprochener Rede ein ganz eigen-

tiimliches Melos entstehen u lassen', sei mit der Sprachvertonung von Janaceks ,,Jenafa® vergleich-

bar.’ Der Stichhaltigkeit dieses Vergleichs kann hier nicht weiter nachgegangen werden.

Marschners Bezugspunkt sei die ,,pathetisch vorgetragene Rede gewesen (GOSLICH, S. 212).
Ibid.

RIEMANN (''1929) 11, S. 1978.

RIEMANN (1882), S. 991.

CLESIUS, S. 80.

MAYER, S. 55.
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Etliche Interpreten glauben, im Accompagnatorezitativ das Vorbild fiir Wagners

Sprachvertonung ausgemacht zu haben. WERNER' nimmt an, daf3
wWagner |...| das alte Akkompagnato durch Hinansschieben der Kadengen zu langgestreckter Sprechmelo-

dik [...] umbildete?

Damit griinde seine Sprachvertonung auf der musikalischen Form, die fur
WERNER neben dem Melodram die musikalische Form der Romantik schlechthin
darstellt.”

ADORNO schrieb seinen ,,Versuch tiber Wagner* in den Jahren 1937/38 und
tiberarbeitete ihn im Jahre 1952.* Darin wird zum einen die allgemein anzutreffende
Lehrmeinung referiert, Wagners Sprachvertonung lasse sich aus dem Akkompa-
gnatorezitativ herleiten,” zum anderen bringt ADORNO Wagners Sprachvertonung

aber auch mit dem Begriff des ,,Nattirlichen® in Zusammenhang,.

wDas Stilmittel des Sprechgesangs ward von Wagner als Garant jener Einbeit [des Kompositionsgefii-
ges| ersonnen: mit Hilfe eines gleichsam natiirlichen Tonfalls sollen Musik und Sprache sich verbinden |...]. |...]
das gesungene Motiv widerspréiche der geforderten Natiirlichkeit des Tonfalls und entfernte sich vom sprachlichen
Duktns. <

Auch DAHLHAUS nimmt eine Prigung der Wagnerschen Sprachvertonung
durch das Accompagnato an. So schreibt er iiber die musikalische Struktur von
wolegmunds® Erzahlung in ,,\Walktre® I, 2:

,»Die Leitmotivtechnik durchdringt das Recitativo accompagnato und das Arioso.

Andererseits ist beit DAHLHAUS von einem Wagnerschen Sprachvertonungs-
typus die Rede, den er als ,,Deklamation’ bezeichnet. An bestimmten Stellen sei ,,dze
Gesangsstimme als  deklamatorischer  Kommentar zur  Orchestermelodie’  aufzufassen.’®
DAHLHAUS 1463t unklar, ob damit auf das Rezitativ, die musikalische Deklamation

oder vielleicht sogar den rezitatorischen Textvortrag angespielt wird.

In einem unspezifischen Sinne wurde in jiingerer Zeit Wagners Singstimmen
mehrfach ,, Theatralik® und ,,Gestik® unterstellt bzw. die Sprache als Ausgangs-
punkt seiner Singstimmengestaltung benannt. Die Ausfihrungen dieser Autoren
zeigen aber deutlich, dal3 damit nicht auf den Sprechvortrag oder die theatralische
Auffithrungspraxis im 19. Jahrhundert rekurriert wird.

Theodor Wilhelm WERNER: ,,Die Oper im 19. Jahrhundert (in: ADLER (1930)).

In: ADLER (1930), S. 878.

In: ADLER (1930), S. 871.

ADORNGO, S. 5.

ADORNO, S. 59.

ADORNO, S. 109.

DAHLHAUS (1990), S. 48; vgl. DAHLHAUS (1970a), S. 11 ff. und 23 f.

DAHLHAUS (1990), S. 130 f.; ,,Das Musikdrama als symphonische Oper* (1978) (in:
DAHLHAUS (2004), S. 445 f£.).
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PALMS Dissertation tber die ,,Sprachbehandlung im ,Lohengrin™ enthilt einzelne Formulie-
rungen, die fir die vorliegende Arbeit von Interesse sind. Zentrale These dieser Dissertation ist,
waafs in den Librettis [sicl] [...] der Impuls zur satztechnischen 1 erdndernng der musikalischen Struktur |einer
Opet] enthalten ist“.! Ein grundlegendes Problem dieser Arbeit ist, daB3 eine Definition des Begriffs
»Sprachbehandlung®, eine Abgrenzung von dem Begriff der ,,Sprachvertonung etwa, fehlt.” So
tuhrt PALM aus: ,,Die Art der Sprachbehandlung — ihre Expressivitat, ihre Theatralik, ibre Gestik — wird

zum Ausliser fiir die Gestaltung der Komposition.*”

Es wird nicht weiter erbrtert, was genau unter
Theatralik oder Gestik von Sprachbehandlung zu verstehen ist. Offensichtlich sieht die Verfasse-
rin jedoch keine Verbindung zwischen theatralischer Sprechweise und Wagners Sprachvertonung,
denn fiir sie ist seine musikalische Deklamation ein vorzugliches Beispiel einer ,,natiirlichen und
richtigen V ersdeklamation”.* Diese Aussage scheint sie wiederum nur auf den ,,Lohengrin® zu bezie-
hen — obwohl sie dieser Oper an anderer Stelle zugleich ,.eine expressive, deklamatorisch bestimmte,
teihweise ur ,Prosa’ anfgeliste 1 ersverfonung attestiert — denn in Wagners spiteren Werken wie etwa
im ,,Ring* verlére die Sprachvertonung laut PALM ,,vie/ von ibrer Schlichtheit, von ibrer natiirlichen,
teilweise affektfreien Deklamation anfarund einer Uberbetonung des dramatischen nnd sprachlichen Ausdrucks.
Im ,,Parsifal” fainden sich schlieBlich sogar ,,affektgeladene, gespannte, in einigen Fallen zur Unnatiirlich-
keit, Ubertriebenheit und Theatralik neigende, fast manierierte Gesangsphrasen”.’ Die Verfasserin hat zur
Begriindung ihrer Thesen keine der Vorstufen des Librettos, etwa den sogenannten Prosa- oder
Textentwurf, und auch keine musikalischen Skizzen Wagners konsultiert. PALM geht nicht auf
sprecherische Realisierung von Versen als einer Stufe zwischen Niederschrift eines Verses und
dessen Vertonung ein, sondern setzt vielmehr einen unmittelbaren Konnex zwischen
Vers/Sprache und Vertonung/Musik als gegeben voraus.” Auf diese Arbeit ist in der Analyse der
,Lohengrin®“-Sprachvertonung zuriickzukommen (s. Kap. IV Abschnitt 8.2. (s. CD-ROM)).

BAUER st6ft in seiner Dissertation tiber Wagners ,,Parsifal” zwar auf grundlegende struktu-
relle Ubereinstimmungen zwischen Wortrhythmus und Versform einerseits und der Wagner-
schen Versvertonung andererseits,” ohne jedoch explizit herauszustellen, ob die gesprochene
Rede Ausgangspunkt seiner Betrachtungen ist. So spricht BAUER von ,,Knotenpunkten von sprachli-
cher und musikalischer Betonung. Die sprachliche Worthetonung nimmt Wagner so genan, dafs er sie als das Ge-
riist der semantischen  Sinnverstindlichkeit schlechthin versteht.”> Ob BAUER an dieser Stelle mit
»sprachlicher Betonung® ,,sprecherische Betonung® meint, kann aus seinen Ausfithrungen nicht
sicher geschlossen werden.

FECKER behandelt in seiner Dissertation iiber Wagners Sprachvertonung Melodieverldufe
im Kontext der syntaktischen Struktur der vertonten Verse. So erkennt FECKER bei Sitzen, die
mit Punkt oder Ausrufezeichen enden, Wagners Tendenz, sie mit einer absteigenden Melodie zu

versehen und kommt zu dem Schlul3: ,,Hier ergibt sich eine mehr naturalistische, dem Sprechakt angend-

1  PALM, Vorwort.

2 An einer Stelle wird ,,Sprachbehandlung® synonym mit dem Begrift ,,der musikalischen Realisie-
rung des Textes™ gebraucht (PALM, S. 10).

PALM, S. 11.

PALM, S. 14.

PALM, S. 263.

PALM, S. 247.

PALM, S. 11.

BAUER (1977), S. 194 und 198.

BAUER (1977), S. 230.
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herte Deklamation.*' Neben Parenthesen und suspiratio-ihnlichen Phrasen, die sich klanglich deut-
lich hervorheben wiirden,” untersucht FECKER die Vertonung von Fragesitzen genauer, mit
dem Fazit, da3 sich bei Wagner im Vergleich zu v. Weber oder Beethoven eine gréB3ere Vielfalt
der Vertonung von Fragen nachweisen lasse,” sie jedoch im Prinzip zumeist mit aufwarts geftihr-
ter Melodie vertont wiirden.* Diese Thesen FECKERS werden in Kap. IV cingehender erértert.
Trotz alledem ist nach FECKER der Bezugspunkt fiir Wagners Sprachvertonung nicht in der
Sprechkunst, sondern in den traditionellen musikalischen Formen zu suchen. Fir die Vertonung
der Fragesitze im ,,Lohengrin gelte beispielsweise: ,,Die meisten Fragen bewegen sich im regitativischen
Melos.*> FECKER unterscheidet nicht zwischen einem ,,natiirlichen® und einem gehobenen oder
ausdrucksvollen Sprechen. Selbst Strauss’ ,,Elektra® ist nach FECKER im ,,natirlichen* Sprech-

tonfall vertont.’

Kommen wir zu den beiden Autoren, die in jungerer Zeit die These fiir diskuta-
bel hielten, in Wagners Sprachvertonung konnten Elemente der Sprechkunst ein-
gegangen sein. KUNZE behauptet, Wagner habe mit seinen Textbtichern nach
dem ,,Hollinder* Kompositionsvorlagen geliefert, die immer weniger einer Verto-
nung in absolut musikalischen Formen entgegen gekommen seien, so dal3 folglich
im zunehmenden MafBe die Verse die musikalische Struktur bestimmen wiirden’

und zwar in sprecherisch dargebotener Form:

,Vorbild [bei der Vertonung| ist letxtlich das gesteigerte, ansdrucksgeladene Sprechen der Verse“.
KUNZE unterscheidet mehrere Arten des Sprechvortrags. Wagners Singstimmenmelodik gehe
von der ,natiirlichen, wenn auch gehobenen Rede aus.” Dagegen sei in der russischen Oper des 19.
Jahrhunderts, in den Werken Dargomischskis und Moussorgskis, das ,,.Ausgehen der Musik vom

. . 1 . . . . . . .
realistischen  Sprechen vollzogen worden."” Inwieweit sich ,realistisches, , natiirliches* und

»gehobenes® Sprechen genau gegeneinander abheben, 1a3t KUNZE offen. Ferner unterscheidet
er zwischen der sprechartigen ,,Versmelodie* und den ,,noch regitativisch gepragten Partien® im
« 11

»Ring“.” KUNZE beschriankt seine Feststellungen und Beobachtungen von Sprechihnlichkeit
bei Wagner lediglich auf die Gliederung der Verse, die grammatische Struktur oder den Wechsel
der redenden Personen im Dialog, allerdings ohne einen Bezug zur Deklamationspraxis des 19.
Jahrhunderts herzustellen. Er berticksichtigt die Sprechdhnlichkeit der melodischen Verldufe der

Singstimmen gar nicht.

KUNZES These wurde von Curt v. WESTERNHAGEN angegriffen.

FECKER, S. 132 f.
FECKER, S. 140 ff.

FECKER, S. 167 und 171.

FECKER, S. 176.

FECKER, S. 173.

FECKER, S. 277 f.

In: DAHLHAUS (1970), S. 113.

In: DAHLHAUS (1970), S. 116.

9 In: DAHLHAUS (1970), S. 115.

10 In: DAHLHAUS (1970), S. 116, Fn. 24.
11 In: DAHLHAUS (1970), S. 125.
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Ohne den Verfasser direkt zu nennen, sprach v. WESTERNHAGEN 1973 von einem ,,[Ver-
such der Analyse des Wagnerschen Melodiebegriffs, in dessen Verlauf behauptet werde, dal3 ,,Form und
Ausdebnung seiner Gesangsmelodie durch die dramatische Rede, also durch ein anfSermusikalisches Prinzip*, be-
stimmt seien, wogegen v. WESTERNHAGEN zu bedenken gab: ,,Es ist unbestreitbar, daf§ Form
und Ausdebnung der Gesangsmelodie in den 1 ersen der Dichtung vorgebildet sind. Aber wenn man sich auf diese
Feststellung beschrankt, dann iibersieht man die Hanptsache: daf§ namlich die 1 erse ibren Duktus bereits aus
einem musikalischen Pringip erhalten haben.' Musik und ,,Drama* werden nach v. WESTERNHA-
GEN bei Wagner gleichzeitig konzipiert (s. Kap. IV Abschnitt 10.1.b).; s. CD-ROM).

Auf den Angriff v. WESTERNHAGENS ist keine Replik KUNZES
nachzuweisen. Allerdings ging er seiner These von deklamatorischen Einflissen auf
Wagners Sprachvertonung nicht weiter nach. KUNZE behauptete in einer spiteren
Veroffentlichung lediglich, im Wagnerschen Musikdrama konvergierten zeitliche
Abliufe der Rede mit denen im gesprochenen Schauspiel,” was er jedoch als ein
Relikt der Rezitativtradition der Oper, nicht als Einflu3 des Schauspiels wertete.’
Uberhaupt sei im 19. Jahrhundert bei nahezu allen Opernkomponisten der ,,Schritt
zur am (freilich gebobenen) Sprechen orientierten [musikalischen] Deklamation vollzogen
worden.* Diese Behauptung wird von KUNZE leider iiberhaupt nicht belegt.

MAEHDERS ,,Studien zur Sprachvertonung in Richard Wagners ,Ring des Ni-
belungen™ (1983) setzen mit einer Krittk an ADORNOS ,,Versuch® ein. Nach
MAEHDER habe ADORNO nicht ,,zwischen einem naturalistischen Sprechtonfall und der
buffatypischen Regitation auf einer Note' unterschieden.” Er bezieht sich damit auf fol-

gende Textpassage im ,,Versuch tiber Wagner®:

5L Liebesverbot findet sich nun gelegentlich der der Spieloper entlehnte Branch, die melodische Hanptstinime
ins Orchester u verlegen, wihrend die Singstimme — etwa einen Ton festhaltend — dazn ,deklamiert’. |...) Wagner
hat wob! die deklamatorische Bebandlung der Singstimme der von ibm sonst als kalt und oberfldchlich beschimpf-

ten Manier entlebnt; sich bemiibt, Opera buffa und Opera seria 3u verschmelzen'.’

Es ist demzufolge tatsiachlich so, dal ADORNO in Wagners ,,Liebesverbot® ein
Verfahren angewandt sieht, das sich auf die Tradition der Opera buffa beruft. Fer-
ner hat ADORNO naturalistische Sprechartigkeit der Singstimme behauptet (s.0.),
dies jedoch innerhalb eines dem ,,Ring*“ gewidmeten Textabschnittes.” MAEH-
DERS Kritik erscheint deshalb nicht gerechtfertigt, obwohl ADORNOS Argu-

mentation im Hinblick auf die Sprachvertonung Wagners angreifbar ist.

WESTERNHAGEN (1973), S. 137.

In: DAHLHAUS/VOSS, S. 199.

In: DAHLHAUS/VOSS, S. 199, 202, Fn. 24 und S. 209.
In: DAHLHAUS/VOSS, S. 210.

MAEHDER 1, S. 4.

ADORNO, S. 59.

ADORNO, S. 106 ff.
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Fir MAEHDER wire eine Untersuchung von Wagners Singstimmen eine mus-
sige Angelegenheit, wenn sie nur aus in Tone gefal3tem Sprechen besttinden, blof3e
naturalistische Deklamation eines gegebenen Textes wiren.! Die Sprechihnlichkeit von
Sprachvertonung ist in der Tat bislang nicht analytisch beschreibbar. In vorliegen-
der Arbeit wird dazu ein erster Versuch unternommen (s. Kap. IV, Teil A).
MAEHDER postuliert im Gegensatz dazu die Existenz von feststehenden ,,Ton-
konfigurationen', ,fonstanten Paradigmen oder ,,Floskeln* in Wagners Sprachverto-
nung, die einer Deutung derselben als durch den Notentext fixiertes Sprechen ent-
gegenstiinden. MAEHDER glaubt beispielsweise im Doppelschlag eine solche
»Floskel* gefunden zu haben, da er in allen Werken von ,,Rienzi* bis ,,Parsifal vor-
komme.” Diese Behauptung wird in den Unterabschnitten 2.1. in Kap. IV kritisch
Uberprift, wobei sich zeigt, dal solche Figuren zwar durchaus Bestandteil von
Wagners Sprachvertonung sind, aber nur einen vergleichsweise kleinen Teil dersel-

ben bestimmen. Auch MAEHDER kommt zu diesem Fazit:

. Weitere rhythmische, diastematische und gestische Kompositionsmodelle wéren in den Singstimmen W agners

unschwer anfzunzeigen, doch trijgen sie wenig bei zur Erbellung der spezifischen Form von Sprachkomposition, die

3

den ,Ring des Nibelungen’ auszeichnet.

MAEHDER wendet sich im folgenden den Beispielen Wagnerscher Sprach-
vertonung im ,,Ring* zu, bei denen die Singstimme thematisch gepragt ist. In sei-
ner Auslegung von ,,Alberichs® ,,Der Welt Erbe gewinn ich zu eigen durch dich?*
usw. macht MAEHDER eine klangliche Hervorhebung einzelner entscheidender
Silben bzw. Worte — hier unterstrichen — durch die ,,Spirzentine der Phrase aus,
ebenso wie beim ersten Ertonen eines ,,Siegfried“-Themas auf ,,Brinnhildes* ,,Den
hehrsten Helden der Welt hegst du, o Weib, im schirmenden Schof3 in ,,Walktire*
111, 1.” Diese Beobachtung ist stichhaltig und 148t sich auch bei anderen Verfahren
— etwa plotzlicher dynamischer Zurticknahme, rhythmischem Stillstand oder Ab-
reilen der Orchesterbegleitung, um einzelne Worter oder Silben herauskommen zu
lassen — Wagner als kompositorische Intention unterstellen.” Der Gedanke, daB3 in
kunstvoll gesprochener Sprache die semantisch entscheidenden Silben und Worter
ebenfalls durch Hochténe und klangliche Hervorhebung nachdriicklich gemacht
werden, dal mithin zumindest eine grobe Ahnlichkeit zwischen der klanglichen

Erscheinung der erwahnten Verse in rezitierter Form und in Wagners Vertonung

MAEHDER, S. 5.

MAEHDERTI, S. 5 1.

MAEHDERT, S. 7.

Notenbeispiele MAEHDER 1, S. 21 ff.

MAEHDER 1, S. 13 ff.

Z.B. ,,Alberich®: ,,So verfluch ich die Liebel”. Wagner verfuhr in der Wahl kompositorischer
Mittel, die Sprechahnlichkeit schaffen sollten, alles andere als schematisch (s. Kap. 1V).
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besteht, wird von MAEHDER nicht weiter verfolgt. MAEHDER macht ferner
eine lautmalerische Figur aus, wie sie von Rezitationstheoretikern des 19. Jahrhun-
derts beschrieben und in Rezitationen des frithen 20. Jahrhunderts durchaus noch
zu finden ist (s. Kap. I):

Im Schluigesang ,,Briinnhildes” in der ,,G6tterdimmerung® erkennt er auf der Silbe ,,wie-
herst du freudig® eine ,,lautmalerische Umsetzung | ...], deren 1 ertonung ohne Riicksicht auf die Séngerin das
Wiehern eines Pferdes zu imitieren sucht — Tonschonbeit des Gesanges wird dabei der realistischen Klangschilde-
rung geopfert.

MAEHDER beruft sich hier aber nicht auf den Sprechvortrag des 19. Jahrhun-

derts, auch wenn deutlich wird, wie kurz davor er ist, diesen Zusammenhang fest-

13!

zustellen, denn im weiteren Verlauf kommt er auf die Zeitgebundenheit theatrali-
scher Auffihrungspraxis zu sprechen, allerdings nur, was die Gestik betrifft. Neben
DAHLHAUS ist er der einzige neuere Autor, der Einfliisse zeitgenossischer Gestik
auf Wagner erwigt. Aus Gemeinsamkeiten in der Bithnengestik der Meininger und
der Bayreuther Darsteller schliefit MAEHDER auf Gemeinsamkeiten zwischen
Wagners Sprachvertonung und der Rezitationspraxis im 19. Jahrhundert (s. Kap. II
Abschnitt 1.), bezieht dies aber ausdricklich nur auf die Verwendung von dekla-
matorischen Pausen in der Singstimme, nicht auf die Melodieverliufe.* Gerade fiir
die von ihm genannten suspiratio-artigen Pausen lassen sich aber auch genuin mu-
siktheatralische Modelle benennen, die Wagner als Vorbild gedient haben kénnten.
Pausen, die unterbrochene oder erregte Rede andeuten, finden sich bereits in der
Oper des 17. und 18. Jahrhunderts.

Nur wenige Autoren stellten im 20. Jahrhundert Uberlegungen zu zeitgendssi-
schen gestischen Einflissen auf Wagners Musik an. Zumeist wurde die Ansicht, es
konnten solche Einflisse vorhanden sein, verworfen. Diese Meinung wurde in der

Wagnerforschung seit dem frithen 20. Jahrhundert vertreten.

Den Anfang machte HEURB mit seinem kritischen Aufsatz aus dem Jahre 1910. Nach HEUR
werden in Wagners Musik primar seelische Bewegungen wiedergegeben, keine sichtbaren Hand-
lungen. Er glaubt, mit Berufung auf Richard Fricke, daf3 simtliche praktischen Regieanweisungen
Wagners willktrlich mit der Musik koordiniert wurden. Beispielsweise sei der langsame Auftritt
des ,,Hollinders®, den Wagner in seinen ,,Bemerkungen zur Auffihrung der Oper ,der fliegende
Hollinder forderte (s. Kap. III Abschnitt 5.), iiberhaupt nicht von der Musik vorgegeben.’
HEUB spricht von einem regelrechten ,,Irtum Wagners, wenn er solches behauptete.” ,,Wir fra-

gen nun noch, ob es wahrscheinlich ist, daff Wagner bei der Komposition szenische Bewegungen |...] vorgeschwebt

MAEHDER1I, S. 8.
MAEHDER I, S. 11 ff.
HEUS (1910), S. 10 f.
HEUSB (1910), S. 14.
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haben und von ihm in dieser oder jener Art in der Musik angedentet wurden. Die Frage ist wobl des bestimmite-

sten 3u verneinen.*'

Nach RICHTER ist Wagners szenische Konzeption als ganze visionir und ihre
Umsetzung in die Praxis — also auch seine eigene Regiearbeit — damit von vorne-
herein zum Scheitern verurteilt.® |, Antinomien der szenischen Dramaturgie im Werk Ri-
chard Wagners*“, seien, wie schon der Titel von RICHTERS Dissertation nahelegt,
diesem Werk inhdrent. KUNZE bezieht in dieser Frage einen dhnlichen Stand-
punkt. Er ist grundsitzlich skeptisch, was die Verortbarkeit dezidierter mimisch-
gestischer Ablidufe in der Musik angeht. Vielmehr ist fiir KUNZE Wagners Werk
als Ganzes Produkt rein imaginarer szenischer Vorginge, denen keinerlei theatrali-
sche Realitit zukomme oder je zugekommen sei. Dies sei bei heutigen Inszenierun-

gen immer gegenwartig zu halten.
|| die Darstellung von Wagners Welt anf der Biibne ist |...] eine Frage der Anndherung an eine fernab
Jeglicher Theaterwirklichkeit und Theaterkonvention konzipierte Welt der unbegrenzten, szenischen Imagina-

tion™*,” kurz: ,,Wagners Musikdrama ist imagindres Theater*.

KUNZE belegt diese Theorie, indem er die bithnentechnischen Herausforde-

rungen des ,,Ring®, die auch Wagner 1876 nicht restlos zu bewiltigen vermochte,
hervorhebt. Mit diesem Argument verweisen auch HEUB und ROCH Wagners

szenische Vorstellungen als Ganze in den Bereich des Imaginiren.’
»Mit sichtharer Handlung hat Wagners mythisches Drama anffallend wenig zu tun. Die Handlung des ,Be-

<« 6

ziehungsdramas’ ist verinnerlicht in’s unsichtbare akustische Mediuns.

Damit wird aber von KUNZE und ROCH der personellen wie der materiellen
Komponente einer Inszenierung der gleiche Stellenwert zugemessen, ganz anders
als in Wagners Asthetik und bithnenpraktischer Wirksamkeit (s. a)., Kap. I Ab-
schnitt 9.f). und Kap. III). Wagner verstand seine Partituren, wenn man seine Aus-
fihrungen in Briefen und Schriften ernst nimmt, als entelechisch auf szenisch-mu-
sikalische Verwirklichung angelegte Notate, und bei dieser Verwirklichung ging es
ihm primar um mimisch-gestische Prozesse, sowohl bei seiner Regiearbeit als auch
bei seiner Art der Textvertonung (s. Kap. IV, Teil B). Ohne Zweifel gelang es
Wagner in seinen einzigen Inszenierungen von ,,Ring* und ,,Parsifal nicht vollig,
seine mimisch-gestischen Vorstellungen befriedigend umsetzen zu lassen, doch darf
daraus nicht geschlossen werden, die in der Partitur gedruckten oder von Wagner

1876 und 1882 geforderten Regieanweisungen seien schlichtweg als irreal anzuse-

HEUB (1910), S. 9.

RICHTER, S. 24 ff,

In: LUTHL S. 35.

In: LUTHL S. 44.

HEUB (1910), S. 12; ROCH, S. 66.
ROCH, S. 378.
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hen. Indem KUNZE Wagners szenischen Vorstellungen unterschiedslos unter-
stellt, sie seien ,,imaginir® oder gar , visiondr®,! tibersieht er die wichtige Rolle
theatralischer Kunst bei Werkentstehung und Werkverwirklichung durch den Au-
tor.

Die Entdeckung der Bedeutsamkeit des gestischen Momentes bei Wagner ist
ADORNO und DAHLHAUS zu verdanken. Sie blieb jedoch bis heute weitestge-
hend auf die Schriften dieser beiden Forscher beschrinkt, und ein Versuch, ihre
Erkenntnisse analytisch auf Wagners Musik anzuwenden, wurde noch nicht unter-
nommen. ADORNO behauptet: In Wagners reifen Werken ,,wird die intermittierende
Geste zum tragenden Kompositionsprinzip und vermutet hinter dieser Anwendung der
Geste Traditionen des rezitierenden Schauspiels mit Bithnenmusik.” ADORNOS
Ausfithrungen zu gestischen Prozessen in Wagners Musik sind nicht so zu verste-
hen, als hitte Wagner eine ganz bestimmte mimisch-gestische Umsetzung seines
Werks vorgeschwebt, sondern so, daf3 in der Musik Gesten im abstrahierenden
Sinne aufgehoben seien und der musikalische Ablauf von derartigen mehr oder

weniger imaginiren Gesten bestimmt werde.’
,»Die Orchestereimwiirfe wabrend der Rezitative erfiillen gestische Funktion. Sie |...| zeichnen die Gebdrden
der Figuren auf der Szene nach |...|. Aber indem sie nicht auf der Biihne, sondern im Orchester erklingen, gehoren

sie doch wiedernum anch dem kompositorischen, nicht nur dem gestischen Zusammenhang an.*

ADORNO macht aus der Musik bedingte, sequenzierende Gestik in Wagners
Werken aus,” die tatsichlich eines seiner szenischen Stilmittel ist (s. Kap. IV, Teil
B), sowenig auch Wagners gestische Regievorgaben insgesamt als nur sequenzie-
rende gelten kénnen (s. Kap. III).

DAHLHAUS wandte an dieser Stelle berechtigterweise ein, ADORNO lege seinen Reflexio-
nen ein Modell der Barform, wie es LORENZ vorgegeben habe, zugrunde, das hei3t er betrachte

den zweiten Stollen eines Bars als reine Wiederholung des ersten; dieses Modell erweise sich aber

bei seiner analytischen Anwendung auf Wagners Musik als zu statisch.’

ADORNO geht nicht weiter darauf ein, an welchem dramatischen Darstel-
lungsstil sich Wagner konkret orientiert haben konnte oder inwiefern die mimisch-
gestische Darstellung im Theater des 19. Jahrhunderts sich von der im 20. Jahrhun-
dert unterschied, und beld3t es bei diesen eher andeutenden Bemerkungen, die
DAHLHAUS wieder autnahm.

In: DAHLHAUS/VOSS, S. 197 und 205.
ADORNO, S. 33 f.

ADORNO, S. 32 f.

ADORNO, S. 33 f.

ADORNO, S. 34 ff.

DAHLHAUS (1970a), S. 18.
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,Uber die Bedeutung des Gestischen in Wagners Musikdramen* hielt DAHIL-
HAUS 1970 einen Vortrag, der bislang die detaillierteste Arbeit zu diesem Thema
geblieben ist. Auf ihn ist bei der Auswertung von Wagners Regiearbeit zurtickzu-
kommen (Kap. III Abschnitt 5.a).). DAHLHAUS unterscheidet zwischen mehre-
ren Graden gestischer Pragung in Wagners Orchestermusik, geht jedoch nicht na-
her auf Fragen der Singstimmengestaltung ein. Neben eindeutig spielbegleitender
Musik kénnten musikalisierte Gesten im Orchester durchaus ein Figenleben ent-
falten; es gebe mithin verbindlich mimisch-gestische Aktion fordernde Musik ne-
ben abstrahierten, verinnerlichten Gesten in der musikalischen Motivstruktur.'
DAHLHAUS hilt ferner die Skepsis Wagners gegentiber den szenischen Realisa-
tionen seiner Werke fiir eine fundamentale Konstante seiner Ansichten tber das
Theater und seines praktischen Wirkens als Regisseur.” Er erkennt nicht, wie sehr
Wagner vor allem in seiner ersten Lebenshalfte noch Einflissen theatralischer Auf-
tihrungspraxis unterlag, sowohl personlich als auch kinstlerisch, und wie wenig
sich seine Ansichten in dieser Frage danach entwickelten. Mit der szenischen Reali-
sation seiner beiden Miinchner Urauffithrungen war Wagner ferner tiberhaupt nicht
unzufrieden (s. Kap. II Abschnitt 10.1). und Kap. III Abschnitt 8.¢).).

DAHLHAUS bezeichnet die Regieanweisungen Wagners in seinen Partituren
als ausgesprochen ,,naturalistisch* und glaubte, dahinter Einfliisse der theatralischen
Auffithrungspraxis des spiten 19. Jahrhunderts auszumachen.” Mit der Bemerkung,
der Gestik in einem Buhnenwerk komme im Gegensatz zu Text und Musik kei-
nerlei ,,Werkcharakter* zu, obwohl sie im Falle Wagners eindeutig die kompositori-
sche Faktur beeinfluBt habe, beschlieBt DAHLHAUS seinen Vortrag.* Natiirlich ist
die Stilistik des dramatischen Vortrags im 19. Jahrhundert unwiederbringlich
vergangen und nicht wieder rekonstruierbar. Trotzdem lassen sich dank der tber-
lieferten AuBerungen Wagners und der erhaltenen Materialien zum dramatischen
Vortrag punktuell Merkmale dieses Vortragsstils fassen. Einzelheiten iiber diesen
Vortragsstil herauszufinden heilt, die musikalische Struktur bei Wagner niaher be-

schreibbar zu machen.

Zusammenfassend kann man sagen: Dieselben Attribute, die Theodor Uhlig
Wagners Schaffen im Hinblick auf die wichtige Rolle theatralischer Darstellungs-
und Sprechkunst beilegte, finden sich inhaltlich vollkommen entsprechend in den

Polemiken Hanslicks oder Nietzsches. Allgemeine Ubereinstimmung herrscht also

DAHLHAUS (1970a), S. 22 ff. und 31.
DAHLHAUS (1970a), S. 26 f.
DAHLHAUS (1970a), S. 29 f.
DAHLHAUS (1970a), S. 33 f.
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in der Wagnerliteratur des 19. Jahrhunderts in der Frage von Wagners deklamato-
risch-sprechartiger Sprachvertonung. Wie im rezitierten Schauspiel habe er seine
Figuren Uber ,,Schnelligkert, age, Klang“ der Stimme charakterisiert. Hierauf ist in der
Analyse seiner Sprachvertonung in Kapitel IV aufzubauen. Theatralische Sprechar-
tigkeit wurde im 19. Jahrhundert fiir seine Opern einschliefSlich des ,,L.ohengrin®
ebenso konstatiert wie fur die Musikdramen, die danach entstanden sind. In diesem
Punkt liegt ein wesentlicher Unterschied zur wissenschaftlichen Sicht auf die Wag-
nersche Sprachvertonung nach dessen Tod und im gesamten 20. Jahrhundert. Mit
Ausnahme einer dlteren Generation von Musikschriftstellern machte man im 20.
Jahrhundert nur noch gelegentlich und unspezifisch Sprechartigkeit in den Werken
seiner zweiten Lebenshalfte aus, ohne Beztlige zur kunstvoll gesprochenen Sprache
im 19. Jahrhundert herzustellen und ohne diese Sprechartigkeit musikanalytisch
festzumachen. 1904 wurde dieser Zusammenhang letztmalig dargelegt. Die Phase
der zunehmenden Distanzierung von der These der Sprechartigkeit Wagnerscher
Gesangsmelodik fallt also ins frihe 20. Jahrhundert. Die einzige Ausnahme unter
den neueren Wagnerforschern bildet FECKER. Autoren, die etwa bis zum Ende
des zweiten Drittels des 19. Jahrhunderts geboren sind wie beispielsweise HALM,
stellten dagegen noch einen unmittelbaren Zusammenhang zwischen theatralischer
Deklamation und Wagners musikalischer Deklamation fest. Eine Ausnahme macht
hier Hans v. Wolzogen.

Ein Teil der Literatur im 19. Jahrhundert und nahezu alle in diesem Uberblick
angefihrten neueren Arbeiten verweisen auf das Accompagnatorezitativ als ent-
scheidendes kompositorisches Modell, von dem ausgehend sich Wagners Ent-
wicklung in der Sprachvertonung vollzogen habe. Unter den neueren Wagnerfor-
schern sehen einzig DAHLHAUS (1970a) und MAEHDER 2zusitzlich sprechthea-
tralische Traditionen in nicht niher definiertem Umfang im Werk Wagners aufge-
hoben. Beide Autoren siedeln die von Wagner bevorzugte mimisch-gestische Stili-
stik im spéten 19. Jahrhundert an, was angesichts seiner frithen intensiven Ausein-
andersetzung mit dramatischer Deklamation und Rezitation und seines zurtickhal-
tenden rezeptiven Verhaltens gegentiber dem Theater nach 1849 (s. Kap. II) frag-
wiurdig erscheint. Die Erklarung dafir, weshalb von den ab etwa 1880 geborenen
Autoren kein Konnex zwischen Sprechdeklamation und Wagners Sprachvertonung
mehr wahrgenommen wurde, wird darin bestehen, dal3 der deklamatorische bzw.
rezitatorische Stil sich bis zur Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert verinderte (s.
Kap. I), so daf} dieser Konnex mit der Zeit schlicht unkenntlich werden mufite. Je
mehr sich die Sprechkunst verinderte, desto mehr unterstrich die Forschung die

musikimmanente Formung von Wagners Gesangsmelodik.

© Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur 79



Eine gewisse Unsicherheit nahezu aller in diesem Uberblick aufgefithrten Auto-
ren ist bei der Behandlung der Frage von mimisch-gestischen Prozessen in der Mu-
sik erkennbar. Hiertiber finden sich auch bei Zeitgenossen Wagners in der Regel
nur allgemeine, unverbindliche AuBerungen. Dieser Bereich seines Schaffens, der
eine intensivere Erdrterung der damaligen darstellerischen Gepflogenheiten vor-
aussetzt, lag und liegt aul3erhalb des Bereichs eigentlicher Musikanalyse. Meine Ar-
beit stellt einen ersten Versuch dazu dar. DAHLHAUS’ Ansicht von der starken
gestischen Prigung von Wagners Musik wird heutzutage eher bestritten. Neuere
Autoren sehen im Gegenteil mit Wagners kompositorischem Schaffen die vollige
Aufhebung der Szene ins Imaginire erreicht. Neben KUNZE behaupten dies ge-
genwirtigc auch BECKER/WOEBS/ZENCK in dem Ausschnitt ihres DFG-For-
schungsberichtes ,, Theatralitit. Inszenierungsstrategien von Musik und Theater und
thre Wechselwirkungen®. Sie formulieren, in der Geschichte der frihen Oper

koénne
swvom Szenisch-Werden der Musik gesprochen werden, die sich |...] [bis zu Monteverdi| gur Szene hin
emanzipiert |...], um sich dann wieder mit Richard Wagner von ibr zuriickzuziehen, mit dem Ziel, die Musik

1

selbst zum Drama n machen™.” Diese Aussage widerspricht sowohl Wagners Intentionen als auch
der in diesem Zusammenhang einzig relevanten Wahrnehmung seiner Zeitgenossen (s. a). und
b)., Kap. I1I).

Vortliegender Forschungsiiberblick beweist, dall Wagners Zeitgenossen un-
schwer die Ahnlichkeit von Wagners Singstimmenbehandlung mit theatralischer
Deklamation nachzuvollziehen vermochten — und zwar sowohl solche wie Uhlig,
Nietzsche und seine Sanger (s. Kap. III), denen er den engen Zusammenhang sei-
ner Musik mit theatralischer Praxis selber offenlegte, als auch solche wie Hanslick
oder Kohler, die mittels bloBer Betrachtung des Notentextes auf diesen Zusam-
menhang stieBen. Weitere Zeugnisse hierzu finden sich in den Rezensionen von
Wagners Regiearbeiten (s. Kap. III). Es ist Wagner also vollauf gelungen, seine
diesbeziiglichen Intentionen umzusetzen.

Seitens der Wagnerianer, fir die Hans v. Wolzogens Schriften reprisentativ
sind, wurde zuerst die ,,nattrliche® Sprechartigkeit von Wagners Singstimmen her-
ausgestellt; moglicherweise ist diese Interpretation — wie die LORENZSCHE
Formanalyse auch” — als eine apologetische Reaktion auf Nietzsches Interpretation
Wagners als eines komponierenden Schauspielers zu werten; dies kann an vorlie-
gender Stelle nicht weiter erortert werden. Jedenfalls ist Wolzogens Auffassung

unter den Zeitgenossen Wagners eine Ausnahme.

1 Mf, 56. Je. (2003), H. 3, S. 276 f.
2 DEATHRIDGE (in: WAPNEWSKI (1986), S. 820).
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Keiner der in diesem Forschungsiiberblick zitierten Autoren hat die erhaltenen
musikalischen Skizzen konsultiert, um die Fixierung von Sprechtonfillen oder ge-
stischen Ablaufen in der Werkentstehung genau festzumachen. Dies wird in Kap.
IV geschehen.

Kapitel 1
Deutsche Sprechkunst, Mimik und Gestik im 19. Jahrhundert

Da vorliegende Arbeit eine musik- und keine theaterwissenschaftliche ist, braucht
nur ein knapper Abrif3 der kunstvollen Rede und Koérpersprache im 19. Jahrhun-
dert gegeben werden, der sich vor allem auf die Darstellung der Unterschiede zu
heutigen Gepflogenheiten und Normen konzentriert. Im frihen 19. Jahrhundert
waren nicht nur andere Gesten und Sprechtonfille tblich, auch die institutionellen
Rahmen ihrer Prisentation waren andere. Wagner wuchs in einer Region und zu
einer Zeit auf, als sich eine besonders gro3e Vielfalt der Institutionen und Stile eta-
bliert hatte und hatte nachweislich Kontakt zu ithnen allen (s. Kap. II).

Sprechkunst und Gestik im 19. Jahrhundert sind bislang kaum erforscht. Pio-
nierarbeit leistete in dieser Hinsicht WEITHASE mit ihren Veroffentlichungen zur
gesprochenen deutschen Sprache. Leider sind ihren Arbeiten bislang nur sehr we-
nige gleichwertige gefolgt. Man ist also in dieser Hinsicht wie in Fragen der Mimik
und Gestik im 19. Jahrhundert, die wissenschaftlich noch so gut wie gar nicht er-
fal3t sind, auf die Primirquellen angewiesen, deren Anzahl nun aber gerade fiir das
frithe 19. Jahrhundert betrichtlich ist, so da3 es méglich wire, ein weit genaueres
Bild der Verhiltnisse zu zeichnen, als dies fiir weiter zurtickliegende Jahrhunderte
der Fall ist." Die verfiigbaren Primirquellen sind bei KUHN und WEITHASE et-
faBt und dargestellt,” so dafB3 sie hier nicht im einzelnen wiedergegeben zu werden

brauchen.

a) Sprechkunst im 19. Jahrhundert
Ein fundamentaler Unterschied zur modernen Sprechkunst ist das vollige Feh-

len einer deutschen Hochsprache im 19. Jahrhundert. Erst zu Beginn des 20. Jahr-

1 Gleichwohl stehen bislang noch das 17. und 18. Jahrhundert im Fokus der
musikwissenschaftlichen Gestenforschung, obwohl die empirische Basis hier vergleichsweise
dinn ist. Arbeiten, die sich mit der Gestik des 17. und 18. Jahrhunderts beschiftigen, sind neben
anderen BARNETT, NASSEN, CHAOUCHE sowie die in SIEGMUND versammelten Ab-
handlungen, die Wechselwirkungen von Gestik und Musik in dieser Zeit aufzeigen.

2 KUHN,S. 70 ff.
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hunderts konnte sich mit Theodor Siebs’ ,,Grundziigen der Bihnenaussprache*

von 1898 ein Regelwerk zur Hochsprache durchsetzen.'

Es beruft sich auf die Ergebnisse der Generalversammlung des Deutschen Bithnenvereins in
Frankfurt/Main im Jahre 1898, die weder Schriftbild noch ein theoretisches System, sondern
einzig die Praxis hervorragender Schauspieler als mal3geblich anerkannte.” Die deutsche
Hochsprache entstand aus der Schauspieldeklamation: ,,Die Biihne war es, die den Deutschen der ver-
schiedensten landschaftlichen Abstammung bewies, daff eine [...] einheitliche Lantung miglich war.* Die Re-
geln, so wie sie Siebs formuliert, sind in weiten Teilen noch immer giiltig,* mit einer wichtigen
Ausnahme: Unter § 22 wird festgeschrieben, dal3 das ,,r* prinzipiell nicht guttural zu sprechen ist.

Wie frithe Sprechaufnahmen zeigen, wurde das .t tatsichlich stets gerollt. Das emphatische

b

Zungen-,,r* war im 19. Jahrhundert conditio sine qua non fir einen Schauspieler5 und desglei-

chen, wie die erhaltenen Tonaufnahmen zeigen, fiir Wagners Bayreuther Singer.’

Im 19. Jahrhundert sprach also noch jeder Redner, Schauspieler und Deklama-
tor mehr oder weniger kenntlich in seinem Heimatdialekt.” Vokale und Diphthonge
hatten eine andere Klanggebung als heute.” Gleiches galt fiir die Opernsinger.” Das
Fehlen jeglicher Definition einer Hochsprache hatte nun aber nicht nur Konse-
quenzen fur die sprecherische Realisierung von Dichtungen, sondern auch fir die
Dichtungen selbst, denn es war allein den Dichtern iiberlassen, ithren Dialekt mehr
oder weniger streng als Vorbild fiir ihr jeweiliges Schriftdeutsch'’ zu nehmen. Bei
Wagner erkliren sich viele unreine Reime in seinen Textbiichern aus seiner sichsi-

schen Mundart.
Beispiele dafiir sind: ,,KKurwenals“ ,Ich ruf’s: du sag’s, und grollten/ mir tausend Frau Isol-

den®,"" , Davids* ,,denn er ist Junker,/ und mit einem Sprung er/ denkt [...] hier ,Meister’ zu wer-

den®"* , Kothners“ ,,Zu einer Freiung und Zunftberathung/ ging an die Meister ein’ Einladung

1
>

WEITHASE (1961), S. 525.

Siebs, S. 3 ff.

WEITHASE (1961), S. 525.

Z.B. Siebs, S. 5 und 37 f.

Eintrag vom 1.IX.1838 (Devrient I, S. 51).

BRECKBILL, S. 224.

Das galt selbst fir renommierte Bihnen wie das Berliner Hoftheater (Eintrag vom 5.X.1842
(Devrient I, S. 161)).

8 WEITHASE (1930), S. 14 f.

9, Jedes Opernmitglied [...] spricht aus, wie es will‘, bemingelte 1875 ein Rezensent der ,,Deutschen
Rundschau® Bd. I11, H. 8, S. 314 (zit. bei: WEITHASE (1961), S. 519).

10 Ebenso wie an einer Normierung der Aussprache mangelte es im frithen 19. Jahrhundert
auch noch an einer allgemein verbindlichen Rechtschreibung des Deutschen. Ursache dieser Un-
einigkeit war nattrlich die politische Zersplitterung Deutschlands als Folge des 30jihrigen Kriegs.
Erst mit der Reichseinigung in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden die deutschen Grenzen
festgelegt und konnten diejenigen Definitionsprozesse in Aussprache und Orthographie in An-
griff genommen werden, die etwa in Frankreich oder England schon seit Jahrhunderten abge-
schlossen waren.

11 GS VIL, S. 8.

12 GS VIL, S. 164.

~N 0B

82 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



b b

Einladung®,' ,,Mehrere Meister” ,,Eitel Ohrenschinder!/ Gar nichts dahinter!“,” | Sachs™* , Und
wie er mul3t’, so konnt’ et’s;/ das merkt ich ganz besonders“,” ,,Beckmessers® ,,Da seid ihr nun

wieder zu bescheiden:/ ein Lied von Sachs, das will *was bedeuten!®,* | Gurnemanz ,,Ich wihne,

ist dieS Schaden,/ so thit’ er euch gut gerathen“.5 Neben diesen unreinen Endreimen gibt es
auch dialektale Stabreime bei Wagner, z.B. ,Siegfrieds” ,,Mit Bappe [sic!] back’ ich kein

'“6
)

Schwert ein Vers, der schon der zeitgendssischen Presse Anlal3 zum Spott lieferte.” Es
bestitigt sich angesichts dieser Beispiele die Beobachtung WIESSNERS: ,, A/ Obersachse unterschied
Wagner die harten VerschlufSlante (Tenues) p,t,k nicht von den weichen (Mediae) b,dg*.*

Wenn Wagner die genannten Verse sprach, waren es keine unreinen Reime, und
da er als Komponist stets vom klingenden Ereignis ausging (s. Kap. IV) und sich
zeitlebens dagegen wehrte, als Literaturdichter milverstanden zu werden, ist glei-
ches fiir seine Dichtungen anzunehmen. Sie waren seiner Auffassung nach eben
nicht als Lektiirestoffe, sondern als Vorlagen der klanglich-szenischen Verwirkli-
chung aufzufassen.”

In Wagners personlichem Umfeld wurde, wie unter damaligen Deklamations-
theoretikern gemeinhin Gblich, die dialektale Zersplitterung Deutschlands als Mil3-
stand empfunden und dariiber nachgedacht, wie dem abzuhelfen sei.

Ferdinand Heines'’ ,,Grundzige eines Unterrichtsplanes in der Kunst des
mundlichen Vortrages* von 1859 durften Wagner zwar unbekannt geblieben sein,
doch verkehrten beide wihrend Wagners Zeit als Dresdner Hofkapellmeister inten-
siv genug miteinander, um vorauszusetzen, dal Wagner seine Ansichten kannte.
Auf diese Schrift soll kurz eingegangen werden: Heine beklagt darin, dal3 es in kei-
ner deutschen Region eine dialektfreie Aussprache gebe und erklirt, durchaus zu-
kunftsweisend, die Bithnenaussprache zum Vorbild einer zu schaffenden Norm."
Seiner Ansicht nach ist ,,der kiinstlerisch vollendete Redevortrag immer nur eine Art natiirli-

<

cher Gesang™“.'? Interpunktionen seien beim Sprechen unbedingt durch Pausen
24 P p g

GS VII, S. 168.

GS VII, S. 185.

GS VII, S. 198.

GS VII, S. 247.

GS X, S. 329.

GS VL, S. 114.

Reichlich plump héhnte etwa Paul Lindau in ,,Gotter, Helden und Wagner: Ein Brief post
testum®: ,,Mit ,Bappe’? Ei Hercheses, Herr Wagner, sein Sie nicht ans Leipzig? (in: Die Gartenlaube
1876, S. 685 ff. (zit. bei: GROBMANN-VENDREY 1, S. 60)).

8 WIESSNER, S. 51 f,; Goethe trat in seiner theaterpraktischen Wirksamkeit diesen dialektalen
Fehlern seiner Schauspieler entgegen (Goethe, § 9; WEITHASE (1949), S. 75).

9 Vgl hierzu Wagners Ausfihrungen im 2. Teil von ,,Oper und Drama“ (s. Einleitung a).).

10 Zu Wagners personlicher Beziehung zu Heine s. Kap. II Abschnitt 5. und 9.f).

11 Heine, S. 5 ff.

12 Heine, S. 19.

~N ok
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kenntlich zu machen." Die Tonmalerei, die klangliche Versinnlichung physischer
Vorginge, wird von Heine fiir statthaft erklirt,” worin er sich von einigen
Sprechvortragstheoretikern des 19. Jahrhunderts unterscheidet. Als Grundregel fur

den Sprechvortrag gibt Heine an, dal3 man ,,niemals starkere Ausdrucksmittel anwenden

soll. wo geringere ausreichent Wie Wagner in seiner Regiearbeit mit Singern hilt Heine
aus seiner Erfahrung als Schauspieler auch fir den schulischen Vortrag auf einen
sparsamen Umgang mit starken klanglich-dynamischen Mitteln.* In den
letztgenannten Punkten berithren sich Wagners und Heines Anschauungen. Es wi-
ren noch etliche weitere Gemeinsamkeiten in den asthetischen und theaterprakti-
schen Grundsitzen beider zu benennen, die daher rithren mégen, dal3 Heine ein
Vertreter derjenigen Schauspielschule war, an der sich Wagner zeitlebens orien-
tierte. In seinen ,,Grundzigen® zeigt sich sowohl eine Beeinflussung der Vortrags-
dsthetik durch die Schrédersche Schule® als auch die fiir das Dresdner Theater cha-
rakteristische Beriicksichtigung der Versmafle im Sprechvortrag.’

Ein Kuriosum stellt Heinrich Dorns ,,Die Aussprache des Deutschen [sic!l] Buchstaben G*
von 1879 dar. Dorn unterscheidet sieben Arten der Aussprache des ,,g*. So sollte es beispiels-
weise nach ,,a%, ,,0 und ,,u‘ als gutturales ,,ch* ausgesprochen werden, also ,,Tag* wie ,,Tach®)
vor ,,e“ und nach ,,e*“ und ,,i" hingegen wie ,,j, also ,,Sieger” und ,,Krieger” wie ,,Siejer” und
,,Kriejer“.8 Diese Systematisierung wurde allgemein abgelehnt, beispielsweise von Wilhelm
Kienzl,” der einige Zeit zum engeren Kreis von Wagners Bekannten gehérte. Erdmann Jung be-
merkte in seiner Rezension von Dorns Abhandlung, er wiirde eine Aussprache der Art verlangen
sswie Niemann im Lobengrin’ singt: in fernem Land, unnahbar enren Schritten, liecht eine Burf und gab zu
bedenken, ,,dass zum ,Ablauschen’ gerade des deuntschen Buchstaben G die Reichshanptstadt der denkbar unge-
eignetste Platz ist*."" Niemann war aus dem Magdeburger Umland gebiirtig'' und behielt, wie diese

Beispiele zeigen, seinen Heimatdialekt zeitlebens bei. Er galt gemeinhin als der erste Wagnersin-

1 Wagner verfuhr in seiner Sprachvertonung so (s. Unterabschnitte 2.4. in Kap. IV (s. CD-

ROM)).
2 Heine, S. 39 f.
3 Heine, S. 47.

4 [...] wie der Sdnger selbst in der hichsten Leidenschaft immer noch singen mufs, so mufS der Redner anch
beim miindlichen 1V ortrage immer noch den Woblklang der Stimme bewabren: der Zorn darf nicht briillen, die
Furcht nicht heulen, die Angst nicht krdchzen usw. Die ,.goldene Regel* des Sprechers sei, ,,daff er niemals
starkere Ausdrucksmittel amvenden soll, wo geringere ausreichen! (Heine, S. 46 t.). Letztere Regel erinnert
an Wagners in seinen Proben oft wiederholte Forderung nach mimisch-gestischer und stimmli-
cher Okonomie bei den Proben (s. Kap. I1I).

WEITHASE (1949), S. 45.

Heine, S. 47.

Dorn a), S. 15 f.

Dorn a), S. 18.

9 Kienzl, S. 156 f.

10 Musikalisches Wochenblatt vom 20.VI.1879, S. 1.

11 SL1V,S. 2529.
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ger des 19. Jahrhunderts und wurde von Wagner als Kunstler sehr geschitzt. Er vertraute thm

beispielsweise den ,,Siegmund* bei der Bayreuther Urauffithrung des ,,Ring* an.

Wagner selbst verbat seinen Singern in der Probenarbeit bestimmte dialektale
Firbungen in der Aussprache,' hatte also zumindest eine — allerdings nicht niher
Uberlieferte — ungefahre Vorstellung von einer deutschen Hochsprache und nahm

auf diese Weise am Prozel3 threr Normierung teil.

Wenden wir uns nun den institutionellen Bedingungen zu, innerhalb derer im
19. Jahrhundert Sprechkunst dargeboten wurde. Hier ist zunichst eine Form der
Priasentation zu nennen, die insbesondere im Sachsen des frithen 19. Jahrhunderts
verbreitet und beliebt war: das Deklamatorium.” Besonders in Dresden sind Dekla-
matotien in zeitweise schon inflationdr hoher Zahl nachweisbar, und weil sich ne-
ben den professionellen Deklamatoren auch mehr und mehr ausgewiesene Dilet-
tanten auf diesem Feld versuchten,’ die die Publikumserwartungen nicht selten ent-
tauschten, verlangte man hier schlieBlich ein ,,Atzest fiir die Befibigung“ des Dekla-
mators.* Diese Veranstaltungsform ging so gut wie immer mit Musikdarbietungen
einher’ und diente hiufig wohltitigen Zwecken. Thr eigentlicher Zweck bestand in
der Deklamation, dem auswendigen,® dramatisch effektvollen Vortrag eines Textes.

Besonders beliebt war unter den professionellen Deklamatoren die Gattung der
Ballade.

Nach Wotzel ist ein Deklamatorium als der ,,wéindlich und mimisch schone 1V ortrag gewisser ausge-
wiesener Declamirstiicke (in Prosa oder Versen) definiert.” Als selbstindige Kunstform wurde das
nichtszenische Deklamieren Ende des 18. Jahrhunderts von Lessing, Schiller und Goethe aner-
kannt. Es verdankt sich den Traditionen des gesprochenen Prologs bzw. Epilogs im Theater und

der Deklamation von Monologen bei Beneﬁzveranstaltungen.8 Die Deklamatoren der ersten

1 So trat er Joseph Tichatscheks deutsch-béhmischer und Franz v. Reichenbergs Osterreichi-
scher Vokalbildung entgegen (Hey (1911) S. 137 f. und 160). Wagner bemingelte Tichatscheks
Aussprache des ,,u” und der Umlaute ,,i”” und ,,6”; letzteres habe fast wie ,,e* geklungen (Hey
(1911), S. 135 tf.).

2 Im 19. Jahrhundert bezeichnete man diese Veranstaltungen zumeist verallgemeinernd als
»musikalische Abendunterhaltung® oder ,,deklamatorisch-musikalische Akademie®; auch Wagner
folgte diesem Sprachgebrauch (ML, S. 16).

3 s.etwa ,,Dresdner Anzeiger® Nr. LXXIV, CXXII und CXXIX von 1810.

4 FEin solches wurde etwa von Katl v. Holtei gefordert (WEITHASE (1940), S. 250).

5 WEITHASE (1930), S. 143.

6 Der auswendige Vortrag wurde, wie die Rezension eines Deklamatoriums in der Beilage Nr.
XII von 1810 zum ,,Dresdner Anzeiger®, dem ,,Gelehrten Anzeiger®, belegt, vom Auditorium
vorausgesetzt: Der Deklamator Schindler hatte, begleitet von dem Singer, Gitarristen und Piani-
sten Albert Methfessel, entgegen dieser Gepflogenheit einen Text abgelesen und mufBite sich des-
wegen herbe Kiritik gefallen lassen; s. auch WEITHASE (1961), S. 530.

7 Wotzel, S. 46 f.

8 WEITHASE (1930), S. 135; WEITHASE (1949), S. 14 f.; auch in Konzerten waren Gedicht-
vortrige im 19. Jahrhundert durchaus iblich, wie der Programmzettel eines Konzertes unter
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Generation wie Henriette Hendel-Schiitz oder Carl Friedrich Solbrig waren ehemalige Schau-
spieler, ihr Vortragsstil dementsprechend extensiv; die zweite Generation von Deklamatoren,
deren beriihmtester Reprisentant Theodor v. Sydow (1770 — 1855), der Lehrer Karl v. Holteis,'
war, bemiihte sich dagegen um eine weniger spektakulire Tongebung und Gestik.

Jean Paul gibt eine ironische Beschreibung dieser Veranstaltungsform in ,,Dr. Katzenbergers
Badereise®: Nach der einleitenden Musik eines Instrumentalensembles folgt eine Mischung von
Gedichtvortrag und Musik nach Art eines Bendaschen Melodrams: ,,|...] die Musik fillt (auf kleine
Fingerwinke) bald vor, bald nach, bald unter den Wasserfillen [der deklamatorischen Ergtsse] ein und alles
harmoniert. — < Der Vortragende lduft wihrenddessen deklamierend im Publikum auf und ab.’

Es gab Kompositionen zur Begleitung von solchen Deklamationen, z.B. eine Musik Bernhard
Anselm Webers (1764 — 1821) zu Schillers ,,Gang nach dem Eisenhammer®.* Musik und Vortrag
konnten in den Deklamatorien aber auch nacheinander, ohne jeglichen Zusammenhang erklin-
gen.” Moglicherweise wurde auch Musik improvisiert, vielleicht sogar wihrend des Gedichtvor-
trags.’

Der berithmteste Deklamator des frithen 19. Jahrhunderts war der in Leipzig
ansissige Carl Friedrich Solbrig (1774 — 1838),” der sehr hiufig in Dresden und
Leipzig auftrat. Der junge Wagner brachte eigene Kompositionen im Rahmen von
Solbrigschen Deklamatorien zur 6ffentlichen Urauffihrung. Es ist anzunehmen,
da3 er dartberhinaus noch ofters Solbrig zu horen Gelegenheit hatte, da er zum

Freundeskreis von Wagners Familie gehorte (s. Kap. II Abschnitt 2.).

Das Repertoire der von ihm dargebotenen Texte war vielfiltig. In seinem ,,Museum der De-
clamation® von 1813 stellte Solbrig Texte zusammen, mit denen er seine Veranstaltungen bestritt,
darunter Gedichte, Monologe, Reden, Erzihlungen und andere Prosa sowohl ernsten als auch
komischen Inhalts. Beim Vortrag heiterer Gedichte setzte er gerne Dialekte ein, um eine komi-

sche Wirkung zu erzielen.”

Das Deklamatorium erfreute sich bis hinein in die 1830er Jahre groB3er Beliebt-
heit, wurde dann aber zunehmend als Gberlebt empfunden und verschwand
schlief8lich ganz aus dem kulturellen Leben. Am lingsten blieb diese Veranstal-

tungsform in Dresden erhalten. Selbst in den Revolutionsjahren fanden noch etli-

Wagners Leitung in Riga (s. Kap. II Abschnitt 10.g).) oder ein Konzertplan Hans v. Bilows in
seinem Brief an Richard Pohl vom 7.11.1863 belegen (Bilow 1V, S. 512).

1 Zuv. Holteis Rezitationsstil s. Kap. II Abschnitt 10.g).

2 WEITHASE (1949), S. 15 f,; WEITHASE (1961), S. 546 f.; als er 1810 in Leipzig, der Do-
mine Solbrigs, auftrat, erhielt er fir seinen vergleichsweise introvertierten Vortragsstil eine ver-
nichtende Kritik in der ZfdeW, Nr. 57.

3 JPSW, Abteilung I, Bd. VI, S. 202 und 206.

4 MGG X1V, Sp. 282.

5 s. die Ankiindigung eines musikalischen Deklamatoriums im ,,Dresdner Anzeiger Nr.
CXXXII von 1810.

6 Der Prager Theateralmanach von 1808, S. 132 schligt vor, der ,,Rhapsode solle seinen Vor-
trag mit Zwischenspielen auf Lyra, Laute oder Gitarre versehen (zit. bei: WEITHASE (1930), S.
153), ein Verfahren, das zur musikalischen Improvisation regelrecht einlddt.

7 WEITHASE (1961), S. 545 f.

8 Solbrig, S. 363 ff.
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che Deklamatorien statt, an denen auch Wilhelmine Schréder-Devrient' oder Jo-
seph Tichatschek teilnahmen. So wurden im Jahre 1848 am 19.1., 28.1., 9.X., 10.X1.,
2.XII. und 14.XIIL., im Jahre 1849 am 19.1., 26.1., 28.11., 14.1V., 18.IX., 28.IX., 8.X,,
12.X. und 10.XIL. Deklamatorien abgehalten.” Auch wenn Wagner und Mitglieder
seiner Familie des 6fteren an solchen Veranstaltungen mitgewirkt haben,’ hegte er
in spiteren Jahren eine starke Abneigung gegen diese Veranstaltungsform.*

Eine neue Form der Rezitation entstand im frihen 19. Jahrhundert ebenfalls im
mitteldeutschen Raum. Es handelt sich dabei um die Dramenvorlesung, eine Gat-
tung des Vorlesens, deren Erfindung Ludwig Tieck zugeschrieben wird® und die im
Verlauf des 19. Jahrhunderts iiberaus populir wurde. Tiecks erste
Dramenvorlesungen fanden in seiner Zeit als Dresdner Dramaturg statt; auf Cha-
rakteristika seines Vortrags wird in Kap. II Abschnitt 2 niher eingegangen. Der
Grund fir diese Neuentwicklung lag in dem Shakespeareverstindnis des frithen 19.
Jahrhunderts.” Allgemein galten Shakespearedramen einerseits als szenisch
unauffithrbar, weil man glaubte, die zahlreichen Orts- und Kulissenwechsel darin
realistisch zur Darstellung bringen zu mussen und keine Schauspieler zu haben, die
eine Shakespearesche Rolle hitten bewiltigen kénnen;® auch Wagner war dieser
Ansicht.” Andererseits war Shakespeare nach damaliger Meinung einer der
bedeutendsten Dramatiker Gberhaupt, fir Wagner mit Sicherheit der bedeutendste.
Da man also nicht ganz auf eine Darbietung seiner Werke verzichten mochte,
stellte die Dramenvorlesung einen willkommenen Kompromil3 dar. Sie bildete im
19. Jahrhundert eine eigenstindige Kunstform, und auch Wagner betitigte sich als
Dramenvorleser im 6ffentlichen, vor allem aber im privaten Rahmen. Wie Tieck las

er ganze Dramen an einem Abend vor, sehr haufig Shakespearesche (s. Anh. I1.3.

1 Der Name der Familie Devrient, die im 19. Jahrhundert eine regelrechte Dynastie von bedeu-
tenden Darstellern hervorbrachte, wurde franzosisch ausgesprochen (Laube, S. 415).

2 ,Dresdner Anzeiger vom 18., 23.1, 8.X., 10.XI.,, 1., 14.XI1.1848, vom17., 26.1., 2711,
14.1V., 5., 28.1X., 6., 12.X. und 10.X11.1849.

3 Geyer trat im Juni und Juli 1817 in Karlsbad als Deklamator auf (GREGOR-DELLIN, S.
29); vor 1804 tat Adolph Wagner dies ebenfalls (ML, S. 16); neben den erwihnten Deklamatorien
in seiner Jugendzeit wirkte Wagner noch als Dresdner Hofkapellmeister an solchen Veranstaltun-
gen mit, etwa am 26.X1.1842 in Leipzig NEWMAN 1, S. 347; ML, S. 285).

4 FEintrag vom 5.1.1883 (CT 11, S. 1086).

WEITHASE (1940), S. 3 und 139.

WEITHASE (1961), S. 531.

WEITHASE (1940), S. 140.

WEITHASE (1940), S. 201 f.

Den restaurativen Versuchen Ludwig Tiecks auf der einen Seite stinden ,allerrealste
Inszenierungen im englischen Theater gegeniiber, die sich um kleinliche Befolgung aller zur
Shakespearezeit nur angedeuteten szenischen Verwandlungen und Effekte bemiihten. Keiner
dieser Versuche kénne aber als definitive Losung des Inszenierungsproblems bei Shakespeare

gelten (GS 1V, S. 18 f.; KROPFINGER, S. 146 t.); vgl. GS IX, S. 144 1.
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