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das heute den Zeitungen entgegenschligt. Und doch ist dieses Stellungnehmen
notwendig, damit sich formelle ffentliche Meinung iiberhaupt bilden kann. Die
Zeitungen sind jene Organe, die auch die quasi-offentliche Meinung der ,inter-
medidren Méchte iiber den verhiltnismifig engen Kreislauf der Mitglieder hin-
aus ins Spiel der breiten Offentlichkeit bringen. Sie leisten damit dem demokra-
tischen Staat einen unverzichtbaren Dienst. Denn sie ermdglichen Herrschaft da-
durch, daf sie einen wesentlichen Beitrag zur Integrierung der pluralistischen Ge-
sellschaft in den demokratischen Staat leisten.

Der Ort dieser kritischen Publizistik liegt heute nicht mehr im Bereich des Ge-
sellschaftlichen, sondern sie ist zwischen Gesellschaft und Staat als Institution
besonderer Art angesiedelt. Allerdings gibt es gewisse Unterschiede. Der Rund-
funk gehdrt schon wegen seiner offentlich-rechtlichen Organisation mehr in die
Nihe des Staates als der gesellschaftlichen Gruppen. Die Zeitungen hingegen ten-
dieren mehr zur Gesellschaft, ohne aber wie frither einmal Organ der Gesellschaft
Zu sein.

Die Publizistik braucht heute ein hohes Maf von Verantwortungsbewufitsein
schon deshalb, weil sie zum zentralen Bereich demokratischer Kritik geworden ist.
Wahre Kritik lebt von der sauberen Unterscheidung. Wer dazu nicht bereit ist,
weil ihm der Blick und die Verantwortung fir das Ganze fehlen, der hat trotz
vielleicht blendender Feder seinen Beruf als Journalist verfehlt. Selbstloser Dienst
fiir die Gemeinschaft und damit auch fiir den Staat mufl vielmehr die innere Trieb-
feder journalistischer Arbeit sein. Vielleicht kénnte die Erkenntnis von der be-
schrinkten Aussagekraft der einzelnen Medien ein erster Schritt zur Selbstbeschei-
dung und zum selbstlosen Dienst sein.

Richard Wagner

1 13. Februar 1883

Willibald Gotze

So gegensitzliche Reaktionen Richard Wagners Werke seit ihrem Erscheinen aus-
geldst haben, so verschieden der Sinneswandel der Zeiten den Sinngehalt der
kiinstlerischen Aussagen inzwischen gewertet hat und in Zukunft noch werten wird,
unvermindert bewirkt der grofle Magier durch eine ritselhafte Verzauberung Hin-
gabe oder Abwehr, Zustimmung oder Widerspruch — heute wie ehemals.

.
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Als harte Caesur trennte der erste Weltkrieg von der materialistisch-positivisti-
schen Lebensanschauung des vergangenen Jahrhunderts. Man kehrte den Triim-
mern den Riicken, suchte einen ,Neuen Klang“; die Welt Richard Wagners schien
versunken. Thre Wiedererweckung im Laufe der dreifliger Jahre beruhte — die
Gerechtigkeit gebietet das zu sagen — wenigstens teilweise auf einem torichten
Mifverstindnis. Wieder erschiitterte ein Krieg die Welt, seine Triimmer begruben
viel — aber Wagners Werke hielten stand. Wie iiberall, kldrte auch hier Distanz
die Sicht, half Ursachen und Wirkungen neu abschitzen. Biographische und musik-
wissenschaftliche Forschungen haben zudem Kenntnis und Wiirdigung der Lebens-
leistung Richard Wagners vertieft. Seine unerhorte Fahigkeit, geistige und mate-
rielle Krifte — die eigenen, wie die seiner Zeit — fiir die Realisierung kiinstlerischer
Visionen zu organisieren, ist unbestritten. Dabei schonte er niemanden, am wenig-
sten sich selbst. Nie wurde er miide, auf die Tribiine zu steigen, zur Welt zu sprechen,
mochte sie ihn hdren wollen oder nicht. Um iiberreden zu kénnen aber bedarf der
Redner des Hérers. Einsamkeit, wenn auch voriibergehend ersehnt, wird auf die
Dauer zur Last: ,,Ruhe ist mein Tod. Wenn ich sie oft so sehr suche, die andere
Rubhe, die schone, wonnevolle, so fiihle ich, daf das eigentlich doch wohl auch nur
der Tod sein kann, der wirkliche, noble, vollstindige Tod —, nicht dieser Tod im
Leben, den ich jetzt tiglich sterbe.“ Der Ruf bleibt ohne Echo. Der tiefe Zwiespalt
des romantischen Kiinstlers, der die Alleingiiltigkeit seines Ichs postulierte, offen-
bart sich: Gegensatz zur Welt, Loslosung von der Gemeinschaft fiihrt notwendig
in Vereinsamung. Wer ertrigt sie?

Der Aufstieg war steil — 1842 ,Rienzi“, 1843 ,Der fliegende Holldnder”,
1845 , Tannhiuser® — in wenigen Jahren drei Urauffithrungen im Dresdner Hof-
theater, einer der ersten deutschen Biithnen. Wagner war mit einem Schlage be-
kannt. Man diskutierte fiir und wider, aber er bewegte die Offentlichkeit. 1849
Teilnahme an der Revolution, Flucht und Verbannung. Doch sofort greift der
Rastlose zur Feder, um der Welt seine Vorstellungen vom ,Kunstwerk der Zu-
kunft“ mitzuteilen. Drei grofle theoretische Schriften sind die Frucht der nichsten
Jahre: 1849 ,Das Kunstwerk der Zukunft®, 1851 ,Oper und Drama“ und , Eine
Mitteilung an meine Freunde“. Der Stil ist schwer iiberschaubar. Neigung zu
Superlativen, die der Darstellung duflerste Eindringlichkeit geben sollen, alle Mit-
tel der Uberredung werden bis zur Erhitzung eingesetzt: ,Das Ausrufungszeichen
ist im Grunde die einzige mir geniigende Interpunktion, sobald ich meine Tone
verlasse!® Die rhetorische Geste dringt sich auf, erschreckt, iiberwiltigt vielleicht,
iiberzeugt aber keinesfalls immer. Doch eines erreicht sie — auch Widerstrebende
zwingt sie, wenigstens hinzuhoren.

Alles schien damals verloren. Geblieben war Wagner nur der Glaube an sich
selbst, und der mufite sich bekunden. Dabei waren die bisherigen Erfahrungen des
Theaterkapellmeisters und Komponisten fiir die Zukunft nicht ermutigend. Aber
wenn die Theater nicht wollten, dann sollte und muf}te ein eigenes her! Wagner
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war kein Projektemacher, der heute diesem, morgen jenem Gedanken nachjagte —
im Gegenteil: in der Konzentration auf einen Punkt liegt seine Grofle. Mit der
dimonischen Kraft eines Sogs zog er unerbittlich an, was in seine Nihe kam. Viele
fihlten sich begliickt, getragen, andere versuchten, sich zu befreien und wieder
ruhigere Gewisser zu gewinnen — ungezeichnet kam keiner davon.

*

Im Musiktheater kreuzten sich damals zwei grundverschiedene Einfliisse: der
italienisch-franzosische und der deutsche. In den Opern italienisch-franzosischen
Stils war die Musik wesentlich in Riicksicht auf die Singer geschrieben, die Hand-
lung bevorzugte glanzvolle ,Haupt- und Staatsaktionen® wie noch in Wagners
»Rienzi®“. Die deutschen Opern, ausgehend vom frithen deutschen Singspiel, hatten
seit Webers , Freischiitz* (1821) Boden gewonnen, Dafl Carl Maria von Weber
aber durchaus nichtbei der Spieloper stehenbleiben wollte, zeigte er in ,, Euryanthe®,
von der er schrieb, sie sei ein dramatischer Versuch, ,,seine Wirkung nur von dem
vereinigten Zusammenwirken aller Schwesterkiinste hoffend, aber sicher wirkungs-
los, wenn ihrer Hilfe beraubt®. Die Tendenz, die ,Schau® zugunsten einer ver-
tieften Wirkung zu tiberwinden, lag in der Luft. Wirkung ist der Sinn jedes Spiels,
und darum war Wagner wie jeder Theatermensch stindig auf der Suche nach wirk-
samen Stoffen. Aus der ersten Pariser Zeit: ,,Gefillt Thnen oder Scribe das Sujet
nicht, mein Gott!, so bin ich gleich mit einem anderen da.® Uber der Trias ,,Flie-
gender Hollinder®, ,Tannhduser®, ,Lohengrin® sollte nicht vergessen werden,
dafl sich Wagner auflerdem mit Entwiirfen zu einem Hohenstaufendrama (,,Sara-
zenin®), Jesus von Nazareth, Friedrich Barbarossa, Siegfrieds Tod, Wieland der
Schmied beschiftigt. Zweifellos hat Wagners Bithnennerv besonders auf die Wirk-
samkeit spezifisch ,,romantischer Elemente reagiert, ihnen mit untriiglichem thea-
tralischen Instinkt nachgespiirt und zum Durchbruch verholfen.

Drei solcher Elemente kennzeichnen den genialen Wurf des , Fliegenden Hol-
linder“: das Sagengut des eigenen Volkes, ,Das war das erste Volksgedicht, das
mir tief ins Herz drang und mich als kiinstlerischen Menschen zu seiner Deutung
und Gestaltung im Kunstwerk mahnte®, die Natur als mitbestimmende dramatische
Kraft, die Grenzgebiete menschlicher Existenz. Wohl gibt der deutsche Wald dem
»Freischiitz* seine Atmosphire, wohl erfiillen natiirliche und iibernatiirliche Krifte
die einzigartige Wolfsschluchtszene mit gewaltiger Spannung, aber Wagner geht
einen groflen Schritt weiter. Das Meer ist im ,Hollinder“ in jedem Augenblick
der Handlung gegenwiirtig. Selbst in der Spinnstube des 2. Aktés — und da fast
noch unheimlicher, noch drohender als unter freiem Himmel, weil angesichts der
kargen Behausung Unsicherheit und Bedrohung des Menschen durch die Elemente
verstarkt fithlbar werden.

Das Ungeniigen an der Gegenwart zeugt im romantischen Menschen einen zwie-
spiltigen Drang nach vorwirts und nach riickwirts. Stindig in Unruhe, im Auf-
bruch begriffen, revolutioniert dieser Menschentyp gegen das Bestehende oder
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schafft sich durch Versenkung in die Vergangenheit seines Volkes eine Welt, die zu
erfiillen scheint, was ihm die Gegenwart versagen mufl. Sie, ein unheroisches Zeit-
alter, das emsiger Arbeit zugetan, in der Freizeit das gepflegte Interieur bevorzugt.
In der Sagenwelt wiederum zieht nicht so sehr der strahlend-sieghafte als der ver-
hingnisbedrohte Held den Romantiker an. Damit ist der Vorstof in jene Zwischen-
reiche eingeleitet, in deren Hell-Dunkel, in deren Dammerung sich die Konturen
auflockern bis zur Aufldsung ins Nichts. Thre Gestalten leben bald noch, bald schon
nicht mehr in dieser Welt und lassen deren ethische Normen natiirlich auch fiir sich
nicht mehr gelten. Sie sind in einem oft eigenartigen Schwebezustand, im Handeln
noch werden sie davongetragen — wie im Traum. Er ist denn auch fiir Wagner
eines der wesentlichsten psychologischen Mittel, um seine Gestalten von der Gegen-
wart zu 16sen und dem ,Zwischenreich® anzunihern. Bei Eriks Traumerzihlung
von der Ankunft des Holldnders ,versinkt Senta wie in magnetischen Schlaf, so
dafd es scheint, als triume sie den von ihm erzihlten Traum ebenfalls.“ Auch Elsa
schildert den Ritter, der fiir sie streiten soll, wie er ihr im Traume erschienen ist:
»ich sank in siiRen Schlaf. Thre Mienen gehen im Laufe der Erzihlung ,von dem
Ausdruck triumerischen Entriicktseins zu dem schwirmerischer Verklarung tiber®.
Darum auch bei Senta wie Elsa die gleiche Reaktion, als sie die Traumgestalt in

Wirklichkeit sehen: ein Schrei.

Das Hell-Dunkel iibt seine stirkste Faszination, wenn es als Aura einer Gestalt
wie der des Holldnders auch im Tageslicht spiirbar bleibt oder wenn es mit dem
Diesseits in einer Art szenischer Spiegelung konfrontiert wird. So zu Beginn des
3. Aktes im ,,Fliegenden Holldnder“: In heller Nordlandnacht liegen das hollin-
dische und das norwegische Schiff nebeneinander. Die Norweger singen, tanzen
und necken die Midchen, die auch den Holldndern Speise und Trank bieten wol-
len, vor der beklemmenden Stille auf dem fremden Schiff aber zuriickweichen. Da
geraten Meer und Wind um das Geisterschiff in Bewegung, eine blduliche Flamme
lodert als Wachtfeuer auf und immer schauerlicher und wilder singt jetzt die hol-
lindische Mannschaft ihr Lied. Die Norweger versuchen vergeblich, dagegen anzu-
gehen. Mit gellendem Hohngelichter der fremden Seeleute bricht der Spuk ab —
Totenstille. Schon hier sind Bild, Musik und Text untrennbar verbunden. So pak-
kende theatralische Momente iiben bei der ersten Begegnung eine umwerfende Wir-
kung aus (,die Leute waren bald warm, bald kalt vor Schauern der Ergriffen-
heit®), und um die geht es Wagner: ,Meine Absicht ist demnach, das Publikum zu
allererst an die dramatische Aktion zu fesseln, und zwar in der Weise, daf es diese
keinen Augenblick aus dem Auge zu verlieren gendtigt ist, im Gegenteil aller musi-
kalischer Schmuck ithm zunichst nur ein Darstellungsmittel dieser Handlung zu
sein scheint.“

Im , Fliegenden Hollinder® taucht zum ersten Male in Richard Wagners Werken
der ,Erlosungsgedanke® auf, der bis zum ,Parsifal® in unterschiedlicher Gestal-
tung und Deutung wiederkehren wird. Senta singt in ihrer Ballade, dem Kernstiick
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der Oper (und einem Musterbeispiel fiir einen prachtvollen Operntext), zunichst
nur von des Hollinders ,Erlosung auf Erden*: er wire dann von dem Zwange
befreit worden, die Meere zu befahren. Ein Miffverstindnis 138t ihn an Sentas
Treue zweifeln, sie besiegelt sie am Schluff der Oper durch freiwillige Hingabe
ihres Lebens. Dazu die Szenenangabe Wagners:

»Das Meer schwillt hoch auf und sinke in einem Wirbel wieder zuriick. Im Glithrot der
aufgehenden Sonne sieht man iiber den Triimmern des Schiffes die verklirten Gestalten
Sentas und des Hollinders sich umschlungen haltend dem Meere entsteigen und aufwirts
schweben.“

‘Hier liegt eine gefihrliche Begriffstriibung vor. Denn was tat der Hollinder?
Er begniigte sich mit seiner Sehnsucht nach Erl8sung. Kein Wort, keine Tat zeigt
an, dafl er auch nur versucht, aus seiner schuldhaften Verstridkung durch Wandel
der Gesinnung sich zu ldsen. Ohne diese Voraussetzung aber bleibt die , Verkli-
rung“ ein Theatereffekt.

Die Todessehnsucht des erldsungsbediirftigen , Helden®, der ertragen, aber nicht
iberwinden kann, der Ruhe (sprich: Erlésung) von sich aus nur in ewiger Vernich-
tung zu finden glaubt, ist ein typisch romantisches Motiv: ,,Seit Byron hat kein
Poet ein so bleiches Phantom in diisterer Nacht aufgerichtet® (Franz Liszt). Und
noch heute iibt er von der Biihne seine verzaubernde Wirkung. Sei es, wenn sie nur
als solche erkannt wird.

Auch im ,, Tannhiduser® sind die Triebkrifte wieder charakteristisch romantische
Elemente: der Hang zum Extremen, das Vordringen bis an die Grenzen der Emp-
findung, die Belastung der zwischenmenschlichen Beziehungen bis zu deren Spren-
gung. Es mag die biographische Untersuchung interessieren, inwiefern Wagner
selbst eine Tannhduser-Natur gewesen sei (,In meiner Natur liegt es urspriinglich,
schnell und stark in den Extremen der Stimmung zu wechseln.“) und deshalb dem
Tannhiuser besondere Unmittelbarkeit habe geben konnen — die packende Wir-
kung der Oper liegt darin, dafl nicht nur die Zentralgestalt handelt und in ihrer
Umgebung Reaktionen auslost, sondern dafl auch die Personen dieser Umgebung
in klar umrissenen dramatischen Funktionen reagieren. Die Grundspannung aus
dem Kontrast zweier Welten wird demnach vervielfacht durch die Spannungen
innerhalb dieser Welten selbst. Die , Fesselung des Publikums an die dramatische
Aktion“ gelingt restlos, weil der ideelle Kern des Werkes in jeder Handlungsphase
in Erscheinung tritt. Dafl dem H6hepunkte des I1. Aktes, da eine einsame Frau das
Gebot des Mitleids gegen eine Welt von Minnern vertritt, im III. Akt mit Tann-
hiusers Romerzihlung noch ein weiterer folgt, dafl auch Nebenaktionen nie den
Zusammenhang mit dem Ganzen verlieren, das gibt dem Werke einen dramati-
schen Bogen, der seinesgleichen sucht.

Resultiert im , Tannhduser” die Konzentration der Wirkung aus den Impulsen
zweier widerstreitender Welten innerhalb einer Zentralfigur, so treffen im ,,Lohen-
grin® die Reprisentanten dreier verschiedener Sphiren aufeinander: das Span-
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nungsdreieck Lohengrin-Elsa-Ortrud. Erleben und Erleiden dieser drei ist durch
ihren Charakter, ihr Wesen bestimmt. Die Begegnung mufl zum Konflikt fihren,
denn keiner kann aus seiner Existenz heraus anders handeln, wie er es tut. Bewun-
dernswert sind die Hebungen und Senkungen der Handlung, sind ihre Steigerungen
innerhalb des immerhin vierstiindigen Stiickes disponiert. Das romantische Ele-
ment strahlt aus den Herkunftslindern Lohengrins und Ortruds ins Diesseits hin-
ein, also von auflen her, aber so kontrastreich, dafl sich noch in jeder Auffithrung
Wagners begliickte Worte an seinen Bruder nach Abschluff der Dichtung bestitigt
haben: , ... welch ein gliickliches Opernbuch ist es! Wirkungsvoll, anziehend, im-
ponierend und rithrend in jedem Teile“. Wahrhaftig, keinem Stiick sind so viel
Parodien angehingt worden! Und es hat sie alle iiberstanden. Zugegeben, der
fremde Ritter stellt eine Bedingung, die keine liebende Frau erfiillen kann, und
mag sie es im Augenblicke der Verzauberung aus reinstem Herzen versprechen.
Diese Bedingung der Lichtgestalt Lohengrin gibt denn auch der Nachtgestalt Ortrud
das Sprungbrett zum Gegenangriff, dem der Mensch Elsa zum Opfer fillt.

Das also hatte Richard Wagner bis zu seiner Lebensmitte geschaffen — da rif§
ihn die Verbannung aus der Welt des Theaters, seiner Welt, der er mit allen Fibern
anhing und in der allein seine Magie der Verzauberung ihren Ort finden konnte.
Noch heute rithrt die Vorstellung, daf dieser Mann, der als Verbannter der Wei-
marer Urauffiilhrung des ,Lohengrin“ durch seinen Freund Liszt fernbleiben
mufite, am 28. August 1850 in Luzern gesessen hat, vor sich die Uhr auf dem Tisch,
um wenigstens in der Phantasie einer Handlung zu folgen, die aus eben dieser
Phantasie ihre Biihnengestalt empfangen hatte.

*

»Niemand als Thnen, verehrter Herr, kann ich diese Arbeit zueignen, denn mit
ihr habe ich Ihr Eigentum Ihnen zuriickgegeben! . ..« Mit diesen Worten widmete
Richard Wagner seine Abhandlung ,Das Kunstwerk der Zukunft* dem Philoso-
phen Ludwig Feuerbach. Dessen materialistisch-anthropozentrische Lehre hat
Wagner tief beeinfluffit. Wo auch hitte er eine umfassendere Bestitigung seiner
Egozentrik finden konnen, als wenn der Mensch anstelle des Glaubens an Gott den
Glauben an sich selbst setzt? Aber hatte das nicht schon viel frither begonnen, wenn
Wagner von seiner Jugend schreibt: ,, Vor der Abwehr eines Vaters, der an meiner
Wiege starb, sicher, schliipfte vielleicht die so oft verjagte Norn an meine Wiege
und verlieh mir ihre Gabe (,,den nie zufriednen Geist, der stets auf neues sinnt®),
die mich Zuchtlosen nie verlief}, und, voller Anarchie, das Leben, die Kunst und
mich selbst zu meinem einzigen Erzieher machte.“ Von Selbstbeschrinkung, von
Verbindlichkeit der Mitwelt gegeniiber ist da keine Rede mehr. Ein so diesseitig
gerichtetes Naturell mufite leiden, solange es sich nicht im sinnlich-realen Leben
erfiillen konnte. Auf das Schaffen iibertragen: erst wenn es von der Biihne herun-
ter wirkte, war sein Sinn erfiillt. Wer fiir die Biihne schafft, darf so denken. Was
dagegen einnahm, war der Ausschlieflichkeitsanspruch, mit dem Wagner sein
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~Kunstwerk der Zukunft* verfocht. Ausgehend vom Zusammenwirken der Kiinste
im griechischen Drama, die sich auf Grund seines Verfalls verselbstindigt haben
sollen (!), wird gefordert:

»Der kiinstlerische Mensch kann sich nur in der Vereinigung aller Kunstarten zum gemein-
samen Kunstwerke vollkommen geniigen.

Das wahre Streben der Kunst ist daher das allumfassende: jeder vom wahren Kunsttriebe
Beseelte will durch die hochste Entwidslung seiner besonderen Fihigkeit nicht die Verherr-
lichung dieser besonderen Fihigkeit, sondern die Verherrlichung des Menschen in der Kunst
iiberhaupt erreichen.

Das hichste gemeinsame Kunstwerk ist das Drama: nach seiner moglichen Fiille kann es
nur vorhanden sein, wenn in ihm jede Kunstart in ihrer hchsten Fiille vorhanden ist.”

Das muflte Widerspruch herausfordern. Sollten Wert und Wirkung eines Kunst-
werks, eines kiinstlerischen Erlebnisses nur von der Summation der verwendeten
Mittel abhingen? So materialistisch konnte nur ein Theatraliker denken, der sein
Endziel in der Steigerung sinnenhafter Wirkung sah. Aber Massierung ist weit
entfernt von Monumentalitit.

Und die Inhalte dieses Kunstwerks? Wieder findet Wagner eine Stiitze fiir seine
Vorstellungen in Feuerbachs anthropozentrischer Philosophie. Der Mensch wird
als urspriinglich konfliktlos, gut und zum Gliicke geschaffen angenommen. Nur
duferliche, nicht im Wesen des Menschen begriindete Verhiltnisse haben die Identi-
tit von Ideal (rein-menschliche Natur) und Wirklichkeit verhindert und es bedarf
lediglich revolutionirer Umwilzung dieser dufleren Verhiltnisse, um den Weg
fiir die Entwicklung zu einem idealen Zustand freizumachen. Ein Stoff, eine Hand-
lung wird demnach nur wirken, wenn sie, aus dem natiirlichen Wesen des Menschen
entspringend, auf ,rein-menschlichen® Motiven beruht: »Hiernach bestimmt sich
ganz von selbst, was der Wort-Tondichter auszusprechen hat: es ist das von aller
Konvention losgeloste Reinmenschliche.“ Die Suche nach diesem ,,von allem Histo-
risch-Formellen Losgeloste® fiihrte Wagner zum Mythos: , Was ich hier ersah, war
nicht mehr die historisch konventionelle Figur, an der uns das Gewand mehr als
die wirkliche Gestalt interessieren muf}; sondern der wirkliche, nackte Mensch, an
dem ich jede Wallung des Blutes, jedes Zucken der kriftigen Muskeln, in uneinge-
engter, freiester Bewegung erkennen durfte; der wahre Mensch iiberhaupt. Als
seine Inkarnation erschien ihm der Held der Nibelungensage, Siegfried. Frei, sei-
nen Trieben folgend, stand er der Welt gegeniiber, die unfrei war durch ,, Vertrige®.
Zunichst hatte Wagner nur ,Siegfrieds Tod“ (spiter ,Gotterdimmerung®) ent-
worfen, fiirchtete aber, dal die Belastung mit der zum Verstindnis notwendigen
Vorgeschichte die Bithnenhandlung gefidhrden kénnte und entschlofl sich zur Dar-
stellung des Nibelungenmythos in vier Teilen im ,Ring des Nibelungen®. Wenn
mit ,der Aufdeckung des ersten Unrechtes, aus dem eine ganze Welt des Unrechtes
entsteht, die deshalb zugrunde geht®, eine ,Lehre® gegeben werden sollte, mufite
Wotan, der kraft seines Willens durch Vertrige diese Welt zusammenhilt, zur
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Zentralfigur werden (voriibergehend dachte der Dichter sogar an den Gesamttitel
» Wotan®). Wotans Wille zur Macht, Ursache des ersten Unrechts in der Welt, liegt
in Konflikt mit seinem Liebeswillen. Macht oder Liebe allein geniigen ihm nicht,
sein Wille begehrt beide und verwickelt den Gott in Situationen, die sich nur im
Ende der Gotterherrschaft, in der Weltvernichtung I6sen konnen. Dafl Wotan
diese , Gotterdimmerung® selbst herbeifiihrt und damit sein urspriingliches Wollen
verneint, steht im Gegensatz zu Wagners Absicht bei der Konzeption, in der Hel-
dengestalt des Siegfried ,ein schmerzloses Dasein“ darzustellen, das in der Erfiil-
lung aller Sehnsiichte das Paradies auf Erden findet. Thm unbewufit, hatte sich dem
Dichter wihrend der Arbeit der optimistische Grundzug in einen pessimistischen
gewandelt. Jahre spiter, am 23. August 1856, schreibt Wagner an seinen Freund
Rockel: der Kiinstler stehe ,,vor seinem Kunstwerke, wenn es wirklich ein solches
ist, wie vor einem Ritsel, iiber das er in dieselben Tauschungen verfallen kann,
wie der Andere”.

1853 hatte Wagner die Nibelungen-Dichtung in 50 Exemplaren fiir seine
Freunde drucken lassen, ein Jahr spiter lernte er durch den Dichter Georg Herwegh
die Philosophie Arthur Schopenhauers kennen. Wagners Appell in seinen kunst-
theoretischen Schriften war der ersehnte Widerhall versagt geblieben. Die schwung-
vollen Wogen der Revolutionsjahre hatten sich in kleine Rinnsale verlaufen — das
Leben ging weiter. Einsam arbeitete der Verbannte an der Komposition seiner
Ring-Tetralogie. Aber wer sollte sie auffithren? Im kiinstlerischen Wirken ge-
hemmt, sah er sich auch im Leben einem uniiberwindbaren Hemmnis gegeniiber:
die Liebe zu Mathilde Wesendonck mufite unerfillt bleiben. Die Briefe an Freunde
zeigen, dafl damals Wagner Erldsung einzig in der Verneinung des Willens zum
Leben zu finden glaubte. Doch nicht nur der Mensch, in seinem Leiden bestitigt,
auch der Musiker Wagner fiihlte sich von Schopenhauer gestiitzt: ,,Der Komponist
offenbart das innerste Wesen der Welt und spricht die tiefste Weisheit aus in einer
Sprache, die seine Vernunft nicht versteht, wie eine magnetische Somnambule Auf-
schliisse gibt {iber Dinge, von denen sie wachend keinen Begriff hat“ (Die Welt als
Wille und Vorstellung, I, 307). Extrem im Denken und Handeln negierte Wagner
angesichts ,der Nichtigkeit der Welt“ seine fritheren, materialistisch-sensualisti-
schen Anschauungen. Aber Sinnenhaftigkeit, Aufschwung und Angriffslust sollten
sich auch weiterhin in seiner Natur schicksalhaft durchkreuzen mit Pessimismus und
Depression: Abbild der gespaltenen Welt, in der er lebte.

Intensiver als in jedes andere Werk Wagners hat Schopenhauers Philosophie in
»Tristan und Isolde® hineingewirkt, ebenso stark aber kommen Grundkrifte der
Romantik zum Tragen: Leiden des Menschen an sich selbst, an der Zeit, der er sich
ausgeliefert fiihlt, und an der Welt, aus deren Tagungsumklammerung er deshalb
hinausdringt; Hingabe an einen Kult der Nacht, der die Dichter in Hymnen, die
Musiker in phantastischen Nachtstiicken (Schumann) oder ziselierten Nocturnes
(Chopin) huldigen, und noch einmal exaltierte, einen Mittelpunkt immer wieder
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umkreisende Gefiihlssteigerungen, vergleichbar einer sich stindig hoherschrauben-
den Spirale. Nur das ,, Wunderreich der Nacht®, in dessen Lautlosigkeit die Gren-
zen des Tages sich auflosen, kann jenes Vergessen, jene Loslosung von der Welt
schenken, in der Liebende eins werden. Darum ihre Feindschaft gegen den ,,tiicki-
schen Tag“, der sie trennt, darum Isoldes wilder Entschluff, mit dem Loschen der
Fackel die Nacht herbeizuzwingen, die die Seelen der Liebenden ineinanderfliefien

lafe:
»O sink hernieder, Nacht der Liebe,

gib Vergessen, daff ich lebe;
nimm mich auf in deinen Schof,
16se von der Welt mich los!®

Nie wieder hat Wagner so ideale Entsprechung zwischen sprachlicher und musi-
kalischer Diktion gefunden, nie wieder ist so die Melodie schon in der Sprache
vorgeformt, keines seiner Werke aber ist auch in solchem Zuge entstanden. Ange-
kiindigt 1854 in einem Briefe an Franz Liszt, ruhte der Stoff noch drei Jahre, bis
Dichtung und Musik eruptiv hervorbrachen. 1859 war das einzigartige Werk voll-
endet. Uberblickt man in der Zeittafel des Wagnerschen Lebens das Jahrzehnt zwi-
schen 1845 und 1855, so finden sich dort in Begegnungen mit Stoffen und Gestal-
ten — teils skizziert, teils ausgefithrt — die Grundsteine fiir den Bau des Lebens-
werkes. 1845 ,, Tannhiuser®, Entwiirfe zu ,,Lohengrin® und ,Meistersinger® (zu-
nichst als Satyrspiel zum ,,Singerkrieg® gedacht), Beschiftigung mit Wolfram von
Eschenbachs ,Parzival“, 1848 ,Lohengrin“ Abschlufl der Partitur, Nibelungen-
mythos, ,Siegfrieds Tod“, 1851 ,, Jung Siegfried“, Konzeption der Nibelungen als
Tetralogie, 1853 Veroffentlichung der Ring-Dichtung, 1854 ,Rheingold®, , Wal-
kiire“ (Beginn der Komposition), erster Entwurf zu ,Tristan und Isolde“, 1855
Verbindung des gralsuchenden Parzival mit Tristan. Daneben noch Stoffe, die auf-
gegriffen, aber nicht ausgefithrt worden sind. Das Bewufltsein eines solchen ,Le-
benspensums“ macht Schwankungen zwischen schopferischer Hochstimmung und
Zweifeln an der notwendigen Kraft begreiflich. Dazu ein Leben, das nicht nur
durch duflere Einwirkungen, sondern mehr noch durch die innere Gespaltenheit
dessen, der es lebte, die Un-Ruhe geradezu heraufbeschwor, zu seinem ,Leit-
motiv® machte. Selbst die Begegnung mit Konig Ludwig II., die Wagner 1864 aus
einer wirtschaftlich wieder einmal verzweifelten Situation befreite, hellte nur fiir
kurze Zeit den Himmel auf — der Traum des eigenen Theaters sollte sich verwirk-
lichen, gerade damit aber versanken nicht etwa die Sorgen: sie blieben, nur das
Format vergroflerte sich. 1876 die ersten Bayreuther Festspiele, 1882 ,Parsifal®
— in 16 Auffiihrungen. Ein ,Biithnenweihfestspiel“ als Serienvorstellung? Schon
der Titel gab dem Werk eine Sonderstellung. Sie gebiihrt ihm auch, allein der Ver-
mengung heterogener geistiger Einfliisse nach, die sich dem Dichter im Laufe seines
Lebens eingeprigt hatten und die er in seinem letzten Werke noch einmal mit ver-
wirrender Tauschungskraft heraufbeschwor. Nicht, dal Wagner hitte ,tduschen®
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wollen. Verlangte es ihn doch zeitlebens danach, die Dissonanz zwischen Sinnen-
haftigkeit und Sehnsucht nach sittlicher Liuterung in sich selbst einer Konsonanz zu-
zufithren. Nur reichte dazu der Schritt von der Entwicklungsidee der frithen Jahre
zur Regenerationsidee der spiteren nicht aus, weil weder diese noch jene sich ver-
bindlichen sittlichen Geboten unterstellte. An ihnen allein aber kdnnen immanente
Lebenskrifte sich orientieren und bewihren. Dabei sind Hirten unvermeidlich und
die Frage, warum Richard Wagner, durch Hirten des Lebens vielfach mitgenom-
men, deren formenden Kriften letzten Endes sich nicht stellte, findet wiederum
Antwort in der Gespaltenheit seiner Natur und seiner Zeit. Sie hatte ihn bis in die
letzte Faser durchtrinkt. Aber selbst ihr robuster ,Fortschritts-Glaube“, dem
Religionsbekenntnisse als Mythos erschienen, spiirte ein geistiges Vacuum — und
griff nach der Kunst. Das Theater wurde zum Tempel. Dort 16ste man sich von
der Welt und glaubte sich damit schon auf dem Wege zur Erlosung: ,Dieser Er-
16sung selbst glauben wir in der geweihten Stunde, wenn alle Erscheinungsformen
der Welt uns wie im ahnungsvollen Traume zerflieflen, vorempfindend bereits
teilhaftig zu werden.“

Kein Zweifel, daB Wagner von der liuternden Kraft seiner Werke iiberzeugt
war, wenn auch Weihestimmung den Irrtum, daf Mitleid zur Erldsung des siindi-
gen Menschen ausreiche, nur zart und verfithrerisch verschleiert. Doch die Zeit
erlag gern der Verfithrung: man ,pilgerte® nach Bayreuth. Merkwiirdig nur, dafl
man ,der Erlosung vorempfindet teilhaftig zu werden® gedachte angesichts eines
Spieles, dessen Gestalten fast alle aus einer Summation widerspriichlicher Eigen-
schaften und Krifte emporwachsen, handeln und darum ausgesprochene ,,Grenz-
fille* darstellen. Kundry, Klingsor, Amfortas wie Parsifal steigern denn auch
sich und die Vorginge immer wieder in Extreme, die nur in blitzartigen Umbie-
gungen sich auffangen lassen. Die Kombination indischer, heidnischer, christlicher
Elemente bringt eine Atmosphire hervor, in der seltsame Gefiihls-Synthetik und
hektische Ausbriiche fiir naturhaftes Werden und grofibogige Steigerungen stehen.
Aber ,in der geweihten Stunde“ iibt, wie das Feuer, auch der Karfreitag seinen

»Zauber®,
*

Die rhetorische Geste, auf jeder Seite der Wagnerischen Schriften spiirbar, spricht
als Teil seines Wesens auch aus Wagners Musik. Man wiirde ihr nicht gerecht, ver-
suchte man nicht, sich thre Verbindung mit der Szene, mit lebendiger Bewegung
jederzeit gegenwirtig zu halten: Musik, deren Themen ,immer im Zusammen-
hang und nach dem Charakter einer plastischen Zeichnung® entstanden sind. Auf
die Dauer des Wagnerschen Komponistenlebens ist das ,immer® nicht sklavisch
festzuhalten, vieles ist ihm unabhingig von szenischer Vorstellung eingefallen.
Aber im Theatraliker vom Wesen her — iiberzeugt, dal ,der kiinstlerische Mensch
sich nur in der Vereinigung aller Kunstarten zum gemeinsamen Kunstwerke voll-
kommen geniigen konne — durchdringen sich musikalische und szenische Invention
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in bisher noch nicht gekannter Weise. In den frithen Werken deckt sich der musi-
kalische Umrify noch oft mit der tiberlieferten Periodik. Man sprach von ,,Primi-
tivitdt“. Aber wem ist denn ein Thema eingefallen, in dem vom ersten Takt der
Ouvertiire an die Zentralgestalt und das ganze Stiick dasteht, wie im ,,Hollander“:
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Es sollte ja keine Symphonie werden, sondern eine Oper! Thr thematisches Kern-
stiick, die Senta-Ballade, steht als geschlossene Form im musikalischen Gesamtge-
fiige wie Matrosenchor oder Spinnlied. Dafl andere ,Nummern® noch opernhaft
sind, ist viel weniger interessant, als dafl die dramatische Essenz des Ganzen
schon hier mancher Melodie jenen extatischen Schwung gibt, der wiederum das Bild
mit beredter Geste erfiillt. So Sentas Melodie:
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Die Intensitit solcher Aggression kann fortreiflen, oder Abwehr hervorrufen —
entscheidend ist, daf sie wirkt. In dem Maf, als die primar akkordische Melodik
spater zur linear geldsten wird, sublimiert sich die Vehemenz der musikalisch-szeni-
schen Gestik, aber sie bleibt ein wesentliches Ingrediens Wagnerscher Diktion. Daf8
sie inden , Leitmotiven® besonders excelliert, erklirt sich aus deren szenisch-musika-
lischer Zielsetzung, ob sie nun eine Idee, eine Personlichkeit oder eine Situation
reprisentieren. Erinnerungsfunktionen innerhalb grofler dramatischer Komplexe
sind ja nur ein Teil ihrer Bestimmung. Viel ausschlaggebender ist ihr Beitrag zur
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Versinnlichung psychischer Vorginge im Klang. Strukturell und klanglich verbun-
den oder verwandelt, erhellen sie den Gang der Handlung von innen her. Als
Material der Wagnerschen Polyphonie wirken sie in die Formbildung hinein. Sie
hat seinerzeit viele Vorwiirfe, bis zur ,Formlosigkeit, auf sich gezogen, aber die
sind inzwischen korrigiert. Die Fehleinschitzungen beruhten zum Teil darauf, dafl
man Dichtung, Musik und auch die Szene getrennt, nach herkommlichen Maf3sti-
ben, von auflen kommend beurteilte, statt nach den Gesetzen im Werk zu suchen.
Sie werden zum ersten Mal im ,Lohengrin® deutlich erkennbar. Die in sich ge-
schlossene musikalische , Nummer ist verschwunden, die musikalische Gliederung
der Akte beruht auf szenischen Komplexen, musikalischer und szenischer Verlauf
treten in jene Wechselwirkung, die Wagner im Laufe seines Schaffens immer in-
timer gestalten wird. Die Elastizitit der Gesangslinie fingt den Sprachrhythmus
auf und der Verfeinerung der orchestralen Mittel gelingt es zunehmend, die Atmo-
sphire einer Stimmung zu , treffen®.

Der Klangapparat hatte seit der Klassik vor allem seine Grenzgebiete bedeu-
tend erweitert, hohe und tiefe Klanglagen waren dazugewonnen, der Instrumen-
tenbau bereichert worden. ,Klang® hatte schon bei Weber, Berlioz u. a. die zeich-
nerischen Linien der Themen und Motive farblich-charakterisierend erginzt. Licht
und Schatten, Dimmerung, alle Arten von Stimmungsiibergangen lockten Farben
und ihre Mischwerte hervor. Der Sinn fiir virtuose Behandlung des Materials fand
sich im Sensualismus jener Zeit bestdtigt. In der Musik Wagners dienten Klang-
werte vor allem der Verdichtung der Biihnenatmosphire. Je intensiver diese ge-
lang, desto wirksamer griff sie auf den Horer iiber. Die Bereicherung der Orche-
sterpalette durch Richard Wagner wird noch lange weiterwirken. Entscheidend
aber ist, dafl er nicht bei tonmalerischen Wirkungen im Sinne der franzosischen
Romantik stehenblieb. Er gab dem Klang auch symbolisch-ausdeutende Funk-
tionen und steigerte seine Leuchtkraft nicht nur von den Instrumenten her sondern
durch Individualisierung der instrumentalen Linien. Das wird oft mit verbliiffend
einfachen Mitteln erreicht. Wer erinnerte sich nicht der schwebenden Helligkeit des
Lohengrin-Vorspiels, seines durch-sichtigen Stimmengeflechts, des Eindruckes, der
mit einer durch mehrere Oktaven absteigenden A-dur-Tonleiter, der Gegenbewe-
gung in den Bissen und den sparsam eingesetzten Mittelstimmen erreicht wird?
(Takt 58 ff.) Hier kiindigt sich an, was im Tristan seine Vollendung finden
sollte, Wagners kithnstem Werke: , Tristan ist und bleibt ein Wunder! Wie ich so
etwas habe machen konnen, wird mir immer unbegreiflicher...“ Wihrend der
Ausfithrung war ihm bewuflt geworden, ,wie er sein System weit iiberfliigelte.
War das der Weg zur Anarchie? Nein — nichts anderes vollzog sich in der Musik
als eine Spiegelung des Verhiltnisses der Menschen zur Welt und der mensch-
lichen Bezichungen zueinander. Die Einzelexistenz hatte sich aus der Ordnung
eines festgefiigten Weltbildes gelost. Damit dnderten sich alle Beziehungen zur
Umwelt, sie wurden mehrdeutig. Was sie an subjektiver Wandelbarkeit gewan-
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nen, biifiten sie an objektiver Geschlossenheit ein. In der Musik empfingen Téne
oder deren Zusammenklinge in Akkorden ihre ,Bedeutung® aus der Situation, in
der sie funktionierten und aus der Wirkung, die sie gerade in dieser Situation auf-
einander ausiibten. Das bisher geltende Verhiltnis zwischen Konsonanz und Disso-
nanz lockerte sich, die Dissonanz mufite sich nicht mehr notwendig in eine Kon-
sonanz auflosen, sondern konnte in eine andere Dissonanz einmiinden. Der Ver-
zicht auf ein tonales Zentrum gab den Tonlinien und damit der Polyphonie eine
bisher ungekannte Freiziigigkeit. Die Umrisse des musikalischen Geschehens er-
hielten etwas Gleitendes, Flieflendes, Steigerungen folgten einander in immer
neuen Ansitzen wie Wogen, die einander iiberrollen und sich nach wildester Be-
wegung wieder fangen — auch Wagner gelang es, sie immer wieder aufzufangen
und grofle Orientierungspunkte in einer Ausdruckswelt zu setzen, die ihre Lebens-
krifte im ,, Tristan“ allein aus ,,der Tiefe der inneren Seelenvorginge® empfing —
eine Welt, die Wagner nie wieder betreten hat, zu deren leidenschaftlichen Erschiit-
terungen er sich eine Gegenwelt im hellen Dur der , Meistersinger* schuf. Gewonnen
aber war eine Sensibilitit des Klanges mit scheinbar unerschopflichen Reizwirkun-
gen. ,, Jede Kunstart in ihrer hdchsten Fiille“ trug dazu bei, im Horer jedes Gefiihl
der Begrenzung aufzuheben. Man lehnte sich zuriick und liefl sich davontragen
wie die ,traumentriickten Helden® selbst: das Leben verschwand hinter einem
Klangvorhang. Seine magische Wirkung iibt er auch im ,Parsifal®. Nur zwei Bei-
spiele: Im Wunderwerk des Vorspiels mit seinen seidigen Streicher- und feierlichen
Bliserklingen teilt sich durch die Sprachfihigkeit des Orchesters jene weihevolle
Erwartung mit, in der Spannung und Ruhe sich vereinen; in der Blumenmidchen-
Szene naturhafte Spielfreude (,, . .. es ist hier auf einen ungemeinen Stimmzauber
durch Fiille des zartesten Wohlklanges gerechnet.“) fern jedem erotischen Akzent,
dadurch um so stirker zur spiteren Kundry-Szene kontrastierend. — Und sollte der
»mystische Abgrund® des Orchesterraumes im Bayreuther Haus nicht geradezu
einer Steigerung der Klangmagie dienen, um gemeinsam mit Wort und Bild jene
»Entriickung® hervorzurufen, deren Wesen auch Wolframs Frage an den zuriick-
gekehrten Tannhduser nachspiirt: , War’s Zauber, war es reine Macht. . .2“

*

Es war eine rauschlustige Epoche. Sie hat die Frage, ob sie licber Kathedralen
oder Fabrikhallen bauen wolle, eindeutig beantwortet. Und diese Epoche bereitete
Wagner seine groflen Erfolge. Wagners Publikum war das Biirgertum seiner Zeit:
arbeitsam, erfolgreich, oft unentschieden, ob nicht doch den Sach-Werten der Vor-
zug vor denen des Geistes zu geben sei. Diese wurden allenfalls zum Schmuck des
Lebens zugelassen. Dazu gehorte auch das Theater. Ein Theaterbesuch war zwar
nicht billig (schon gar nicht in Bayreuth), doch man erfiillte damit ein gesellschaft-
liches Bediirfnis und war um so zufriedener, das im Schatten ,reinmenschlicher®
Ideen tun zu konnen, die zu nichts verpflichteten. Diesem Publikum mufite Wag-
ner anderseits in oft schweren Kampfen die Lebensbedingungen fiir seine Werke
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geradezu abtrotzen, weil er fiir dieses Schaffen, mit so vielen Fiden seinet Zeit eng
verbunden, in der Zeit und iiber sie hinaus eine Sonderstellung beanspruchte. Auch
das einer der Widerspriiche, die Wagners Leben und Schaffen kennzeichnen. Konnte
das anders sein bei der Widerspriichlichkeit einer Natur, in der ein grenzenloses
Mitteilungsbediirfnis in Theorie und Kunst zur Wirkung nach aufien dréingte und
dafiir diesem Leben ¢ine ungeheure Arbeitslast auferlegte? Sammlung und Aus-
gleich aber nicht in der Einsamkeit suchte — die war und blieb Wagner unertrig-
lich —, sondern in jener ,komplizierten Ruhe, deren materielle Voraussetzungen
recht anspruchsvoll waren. Um so erschiitternder ein Ausspruch Wagners gegen
Ende seines Lebens: ,, Jetzt habe ich zu schweigen gelernt.*

Aber andere erhoben ihre Stimme. Als Richard Wagner im Jahre 1883 starb,
waren Gustav Mahler und Hugo Wolf 23, Claude Debussy 21, Richard Straufl
19 Jahre alt. Doch auch Hans Pfitzner, 1869, zehn Jahre nach der Vollendung des
» Lristan® geboren, Max Reger (geb. 1873), Arnold Schénberg (geb. 1874) und
viele spiter Geborene sollten ihre Krifte an Wagners Werk messen miissen. Es
hatte in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts eine gewaltige Bewegung ausge-
16st, Tore aufgestofien in eine verlockende Freiheit, und das in einer Zeit, die auf
allen Gebieten erfolgstrunken vorwirtsdringte. Aber die Zentralgestalt Richard
Wagners warf einen riesenhaften Schatten, nur schwer waren in seinem Raum die
Wege zu finden. Viele begniigten sich damit, sich in diesem Schatten nur zu bergen,
die wenigen, die ihn durchdringen, ja aus ihm hervortreten sollten, lieflen an ihren
Werken die Spuren miihevollen Ringens, harter Kontroversen erkennen.

Die Reaktionen zeigten sich so verschieden wie die Lebensrhythmen und die
naturgegebenen Resistenzkrifte der Kiinstler. Claude Debussy fand von den
Baudelaire-Gesdngen iiber das ,Prélude & Paprés-midi d’un faune® aus thema-
tischen und klanglichen Bezichungen zu Wagner schliefilich in ,,Pelleas und Meli-
sande einen personlichen Stil. Symbolhafte Bedeutung haben auch hier die Téne
und Klinge, aber sie dienen im Gegensatz zu Wagners leidenschaftlich ausbrechen-
den pathetischen Steigerungen nicht der dramatischen Aktion, sondern sie stehen
fir jene leise wirkenden Urkrifte, aus denen Gestalten und Klinge ihr Dasein
empfangen. Darum sind im ,Pelleas® die ,,Parsifal“-Spuren (Vorspiel) deutlicher
erkennbar als etwa solche des ,, Tristan®. Der Durchgangs-Charakter des Wagner-
Erlebnisses mindert nicht seine Bedeutung — in der Auseinandersetzung erstarkten
Debussys romanisches Gefiihl fiir Mafl wie sein Traditionsbewuftsein. Er wurde
als Reprisentant eines neuen Zeitgefithls eine der entscheidenden Gegenkrifte zur
Uberwindung der Wagnereinfliisse.

Ganz stark empfand der romantische Musiker zu jeder Zeit das Verhiltnis
zwischen Dichtung und Musik als geschwisterliche Bindung. Wortklang und Wort-
sinn, Hebungen und Senkungen der Sprache sollten in Musik symbolhaft aufge-
fangen werden. Die Angleichung des musikalischen an den dichterischen Vetlauf
fihrt im romantischen Stimmungslied vom Strophenlied zur durchkomponierten
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Form. Solcher Entwicklung erdffnete die aus der Chromatik gewonnene Freiziigig-
keit auch in der Intimsphire des Liedes neue Wege. Die Melodielinie erfihrt man-
nigfache Brechungen, die Harmonik deutet und verdichtet wechselnde Stimmun-
gen. Einsam steht Hugo Wolf als Liederkomponist in einer Zeit, die glaubt, nur in
monumentalen Formen ihre Entsprechung zu finden. Wolfs kiinstlerische Substanz
war so eigenartig und so stark, daf} sie aufnehmen konnte, ohne in Abhingigkeit
zu geraten. Psychologische Vorginge in Klinge zu iibersetzen hatte Wagner ge-
lehrt, und insofern schliefit Hugo Wolf an den groflen Bahnbrecher an. Daraus er-
gibt sich von selbst die musikalisch-deklamatorische Verschmelzung von Wort- und
Singmelodie sowie deren Verkettung mit den harmonischen Abliufen im Klavier-
part. Er wichst aus der Begleitfunktion heraus und wirkt gleichberechtigt mit dem
Gesang zur Interpretation der Dichtung. Im Verlaufe dieses Vorgangs aber ver-
wandelt sich die Dichtung in Musik, die nur ihren Gesetzen folgt. Triger der
thematischen Entwicklung ist der Klavierpart, seine priagnant charakterisierenden
Motive verdeutlichen noch, was der Dichter ungesagt liefl. Sehr zu Recht nannte
Hugo Wolf darum seine Werke ,Gedichte fiir eine Singstimme und Klavier®.

Das Lied wurde auch fiir Gustav Mahler zum Ausgangsort seines Schaffens.
Aber Mahler schliefit an das Volkslied an. Seine diatonische Melodik bleibt auch in
harmonischer und rhythmischer Differenzierung noch erkennbar, und wenn Mahler
Orchesterlieder schreibt, dann nicht um des Klangaufwandes willen, sondern um
in kammermusikalischer durchsichtiger Instrumentation das Klangbild dem Emp-
findungsgehalt der Textenoch erschopfender anzugleichen, als das Klavier es vermag.
Liedthemen finden sich immer wieder in Mahlers Symphonik, ja sie wird geradezu
gekennzeichnet durch die Verbindung vokaler mit instrumentalen Elementen. Mo-
numentalisierung in Form und Ausdruck will nicht in erster Linie imponieren,
sondern den Horer erschiittern, iiberwiltigen, zur Priifung seiner selbst hinlenken.
Diese ethische Wirkung durch Musik unterscheidet sich grundlegend von den
Wirkungstendenzen Wagners. Seinen Musikdramen war Gustav Mahler eine iiber-
zeugter und tiberzeugender Interpret, Wagners Klangapparat hat er mitunter noch
vergrofiert, aber in seiner Handhabung und in der Schreibweise ist Mahler Sym-
phoniker. Diese Schreibweise ist primidr kontrapunktisch, darum sind Kanons und
Fugen keine Seltenheiten. Die Stimmfithrung 14t um der Folgerichtigkeit willen
jede Hirte gelten. Die Instrumentation ist auf Klarheit der Linien bedacht, Klang-
polster, Fiillstimmen, Mischklinge bleiben ausgeschaltet. Dafl Wollen und Voll-
bringen nicht immer im Einklang stehen, daff romantische Ironie den Stimmungs-
bruch als kiinstlerisches Mittel oft iiberspitzt, dafl die Themen mitunter banal,
dann wieder von unleugbarer Qualitit sind — dies alles hat eine Zeit mitgeprigt,
unter deren Zwiespalt zwischen Idealitit und Realitdt Gustav Mahler gelitten hat,
den im Werk zu 18sen ihm aber nicht gegeben war.

Ganz ein Mensch seiner Zeit, dringte Gustav Mahler in Werk und Wirken doch
immer iiber ihre Begrenzungen hinaus. An seiner Erscheinung haftet etwas Irreales.
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Ganz ein Mensch seiner Zeit, erkannte Richard Strauf ihre Begrenzungen und gab
ihr in diesen Grenzen, was sie erwartet; mehr noch: der grofle Realist bestand den
Abschlufl einer Epoche, an deren Ende er sich gestellt sah. Sie stand in vollem
Glanze, als er den Genieblitz seiner symphonischen Dichtung ,Don Juan* (1888)
aufzucken liefl. Schon in diesem ersten Werk entwidkelte Straufl die aus dem ro-
mantischen Realismus Frankreichs hervorgegangene Symphonische Dichtung nach
Form und Stil weiter. Er begniigte sich nicht mit tonmalerischer Schilderung eines
auflermusikalischen literarischen Vorwurfs, sondern suchte und fand bej der Ent-
faltung des Themenmaterials — ausgehend vom Wagnerschen Motiv — Verbindung
zu Formen der absoluten Musik. Problematisch bleibt das Verhiltnis zwischen
Sinnenhaftigkeit der Darstellung, bez. der dafiir aufgewendeten Mittel und dem
Sinn des Vorwurfs. Die nachtdunklen Farben der Wagnerschen Klangpalette, die
Didmmerungsklinge, weichen leuchtenden Tagesfarben, scharf konturierten Um-
rissen — alles ist real, lebensnah. Eine bis zur Ruhelosigkeit verfeinerte Kontra-
punktik verbindet sich mit schillernder Harmonik — stindig wechseln die Aspekte
der thematischen Substanz. Bereits in den symphonischen Dichtungen dringt im
Treffen der Situationen der Bithnenkomponist durch. Sein Lebenssinn stellt nicht
den Helden, sondern den Menschen in den Mittelpunkt der Handlung. Aber er
findet vom psychologischen Sonderfall (Salome, Elektra), um dessen Darstellung
willen die Klangbereiche mit unerhrter Kiithnheit erweitert werden, zur Gestal-
tung menschlicher Beziehungen, in denen der Horer auch eigene Erlebnisse aus per-
sonlicher Bindung geldst wiederfinden kann. Ohne an fesselnden Momenten ein-
zubiiflen, verwandelt sich die nervos-vibrierende Diktion in sangliche Melodik
von klassischem Mafl. Wie der jiingere Hans Pfitzner hat sich auch Richard Straufl
durch die Wandlungen, die sich in der Musik nach dem ersten Weltkrieg voll-
zogen haben, nicht beriihren lassen. Das Erlebnis Richard Wagner hatte im jungen
Straufl den personlichen Kriften Bahn gebrochen, ihm ist er treu geblieben,

Als der erste Weltkrieg ausbrach, war Arnold Schénberg 40 Jahre alt. Er hatte
schon bedeutende und anerkannte Werke geschaffen: das Streichsextett , Verklirte
Nacht* (1899), die symphonische Dichtung ,Pelleas und Melisande* (1905), die
»Gurrelieder” (1900/1911), um nur einige zu nennen. Sie lassen sich auf Grund des
bis dahin giiltigen Tonalitéitsbegriffes erfassen, Tristan-Spuren sind unverkenn-
bar, aber weder Rang noch Eigenart des personlichen Duktus werden dadurch ge-
mindert. Doch schon Klavierstiicke und die Kammersymphonie aus dem Jahre 1909
zeigen einen anderen, suchenden, experimentierenden Schonberg, der kompromif-
los und unerbittlich, unbeirrt von der &ffentlichen Meinung, die in ihm oft genug
nur einen zerstorerischen Umstiirzler sehen wollte, seinen Weg gegangen ist. Neben
der musikalischen Begabung besal Schonberg eine starke analytische Denkfihig-
keit. Dank ihrer gelang es ihm, bei der Suche nach strengeren Bindungen das Téne-
material nicht nur neu zu ordnen, sondern diese Neuordnung auch so zu unter-
bauen, dafl ein Lehrsystem errichtet werden konnte. Die auf dem Dur-Moll-
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System beruhende Tonalitit hatte die Tonbezichungen an einem Grund- oder
Hauptton als festem Punkt orientiert. Die Lockerung dieser Beziehungen steigerte
die Mchrdeutigkeit der Ton- und Klangfunktion zu so verwirrender Fiille, daf
Ernst Kurths Wort von der ,Krise der romantischen Harmonik in Wagners Tri-
stan® ins Schwarze trifft. Der Musikdenker Arnold Schénberg wies mit der Zwolf-
tontechnik einen Weg (spiter wurden auch andere Wege gesucht und beschritten):
die 12 gleichschwebenden Halbténe der Oktave werden nicht mehr nach der Ord-
nung der Tonleiter aufeinander bezogen, sondern jeder einzelne Halbton ,wird
unabhingig vom anderen als selbstdndiger musikalischer Faktor betrachtet und ge-
hort“ (K. H. Worner). Fiir jede Komposition sind die 12 Halbtone in neuer Folge
zu einer ,Reihe® zu ordnen, deren weitere Verwendung in technischer Beziehung
streng geregelt ist. Der Phantasie des Komponisten aber bleibt die notwendige
Freiheit, denn die Zwolftontechnik ist ein Mittel zur Komposition, und Schon-
berg selbst hat als Voraussetzung ihrer Anwendung nur innere Notwendigkeit an-
erkannt. Seine Worte: es gibe noch sehr viel gute Musik in C-dur zu schreiben,
eriibrigen jede Erklarung.

Als einziger der genannten nachwagnerischen Komponisten hat Arnold Schon-
berg eine ,Schule” gebildet, der als markanteste Erscheinungen Anton von Webern
und Alban Berg angehdrten. Anton von Weberns Stil, seine Differenzierung der
Klang- und Motivbestandteile und deren Verwendung als Bauelemente musika-
lischer Form sind erst nach seinem Tode (1945), dann aber um so entscheidender
fiir die Musik der Gegenwart zur Wirkung gelangt. Alban Bergs Oper ,, Wozzeck®
(nach Georg Biichner) ist aus dem geistigen Boden der Romantik hervorgewachsen,
aber der Komponist hat das ,Musikdrama® und die ,ewige Melodie® hinter sich
gelassen. Jede Szene ist nach absolut musikalischen Prinzipien durchkomponiert;
duch Episoden, in denen die Musik tonmalerisch wirkt oder psychologische Vor-
ginge deutet, gliedern sich der zugrundeliegenden Form ein. Die Verbindung melo-
discher und rezitativischer Diktion gibt dem Text schmerzhafte Deutlichkeit. Hier
wirken Wagnersche Prinzipien nach, werden aber durch geindertes Zeitbewufit-
sein und durch Stilgesetze der Komposition gewandelt. Auch Alban Berg fiihrt den
Horer in menschliche Grenzgebiete, aber nicht um ihn in eine idealisierte Welt zu
entriicken, sondern um ihm mit der Not und Vereinsamung eines armen, gequilten
Menschen ein Stiids Leben ins Herz zu dringen. Seit der beriihmten Urauffiihrung
(1925) unter Erich Kleiber in der Berliner Staatsoper ist dem ,Wozzeck® eine
immer breitere Publikumswirkung zugewachsen — was als Experiment erschien, ist
zum Zeitdokument geworden.

*

Seit ihren Urspriingen ruhen in der Musik Krifte der Entfesselung wie der Bén-
digung, und je nachdem die eine oder andere besonders hervortrat, hat sie gleich-
zeitig sich als ,Mefinstrument® ihrer Zeit erwiesen. Auch die Zeit Richard Wag-
ners ist an seiner Musik zu messen, allerdings auch an den Kriften, die ihr entgegen-
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wirkten. Die Linie gehr von Brahms iiber Reger zu Hindemith. Das Gedankengut
die kunsttheoretischen Anschauungen, auf denen die Konzeption des ,Gesamt-
kunstwerkes“ beruhte, sind von anderen Anschauungen abgeldst worden. Musik
sollte im Rahmen jener Konzeption nur eine der wirkenden Krifte sein. Einmal
aber sprengte Wagners musikalische Phantasie den Rahmen und erhob sich zu
selbstherrlich-kithnem Vorstofl in Neuland: die Wellen des , Tristan® sind auch
heute noch nicht verebbt. Und in jeder Auffiihrung eines Wagnerschen Werkes
wird jener gewaltige theatralische Wille spiirbar, der nie miide geworden ist, der
illusionistischen Bithnenwelt immer neue Zauberwirkungen abzugewinnen.

Solche Magie ist ein Geschenk an alle Zeiten. Bei ihnen liegt es, zu empfangen,
ohne zu unterliegen.
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Methaphysik und Wissenschaft'
Emerich Coreth SJ

Seit altersher galt die Metaphysik als die erste Wissenschaft: als tragender Grund
und als vollendende Kronung aller Wissenschaften. Diese ihre Stellung ist in neue-
rer Zeit auf vielfache Weise fragwiirdig geworden. Metaphysik schien als Wissen-
schaft nicht mehr mdglich und berechtigt zu sein. Sie schien neben den anderen
Wissenschaften keinen Platz mehr behaupten zu kénnen. Und doch ist Metaphysik
nicht endgiiltig iberwunden; immer von neuem beansprucht sie ihr Recht und ihre
Geltung, sogar ihren Vorrang vor allen anderen Wissenschaften. So stellt sich von
neuem die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Metaphysik und Wissenschaft.

1 Ein Vortrag, der unter dem Titel ,Tst Metaphysik als Wissenschaft iberwunden?* an der Technischen Hochschule
Stuttgart am 6. Februar 1962 gehalten wurde, liegt diesem Aufsatz zugrunde.
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