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Einleitung

Wagners Leben ist oft beschrieben worden. Niemand anderer als er
selbst hat hiermit den Anfang gemacht. Insgesamt vier autobiografische
Schriften' hat Wagner zu seinen Lebzeiten veroffentlicht, von denen
Mein Leben die am meisten gelesene und zitierte sein diirfte. Sie hat auf
viele seiner Biografen eine starke Anziehungskraft ausgeiibt, was nicht
erstaunt, denn sie ist streckenweise recht unterhaltsam geschrieben und
gibt sich durch ironische Momente den Anschein von Objektivitit. Tat-
sachlich ist Wagners Gedichtnis enorm prizise gewesen; das zeigt sich,
wenn man seine Lebenserinnerungen mit seinen Briefen vergleicht, die
er nicht zur Hand hatte, als er seine Memoiren diktierte. Umso auffal-
lender sind daher einige Stellen, an denen er eine andere Geschichte
erzahlt als diejenige, die in den zeitgendssischen Quellen zu finden ist.
In der vorliegenden Biografie soll daher, zugespitzt gesagt, nicht eine
weitere Paraphrase auf Mein Leben vorgelegt werden, sondern die mitt-
lerweile in kritischer Ausgabe veréffentlichten zahlreichen Briefe Wag-
ners wie auch die Zeugnisse seiner Zeitgenossen sollen herangezogen
werden, um seine Lebensdarstellung kritisch zu beleuchten und zu
erganzen.

Den Leitfaden dieser Beschreibung soll dabei Wagners Verhaltnis zu
derjenigen Institution bilden, die ihn und sein Werk am stirksten
gepragt hat: das Theater. Unter dem Blickwinkel seiner Auseinanderset-
zung mit dem Theater seiner Zeit werden Seiten seiner Personlichkeit
und seines Denkens sichtbar, die uns der Essenz seines Werkes denkbar
nahezukommen erlauben. Wie gezeigt werden wird, ist sowohl seine
Dichtung als auch seine Musik in einer Weise vom Theaterauffithrungs-
stil seiner Zeit geprigt wie bei kaum einem anderen Dramatiker und
Komponisten. Nietzsches Behauptung, Wagner sei ,,der grosste Mime,
das erstaunlichste Theater-Genie, das die Deutschen gehabt haben®?
gewesen, ist vor diesem Hintergrund keine Ubertreibung. Hinzu
kommt, dass auch sein Leben und seine Personlichkeit theatralische
Zuge haben, die sich oft auf das Umfeld, dem er entstammte, zurtickfiih-
ren lassen.

Einleitung 9



Wenn Wagners Leben und Werk also unter diesem Aspeke betrachtet
werden sollen, geht es dabei weder darum, in der Tradition des 19. Jahr-
hunderts die Geschichte eines Geisteshelden zu erzihlen und ihm zu
huldigen, noch, in der Tradition der Nachkriegszeit Wagner und sein
Werk als hypertroph oder sogar gefihrlich zu brandmarken und sich von
ihm zu distanzieren. Wie Wagner sich im Alltag verhielt, wie er in sei-
nem Bekanntenkreis auftrat, davon wird der Leser dieses Buches ebenso
einen Eindruck bekommen wie von seinen gewagten kiinstlerischen
Vorhaben, seinem musikalischen Denken und seinen politischen Aktivi-
titen. Hauptabsicht ist dabei, das Besondere wie auch das Gewohnliche,
das Visionire wie auch das Zeitgebundene seines kiinstlerischen Kon-
zepts zum Vorschein kommen zu lassen. Wie schuf er seine Werke? Wie
war es, Wagner als Kollegen zu haben? Was waren die wichtigsten Ein-
fliisse, die er vom Theater erhielt? Mit welchen Theaterleuten hatte er
zu tun? Wie sang und spielte man seine Werke zu seiner Zeit und wie
wollte er sie aufgefithrt haben? Das sind einige der zentralen Fragen die-
ses Buches. Die insgesamt neun Kapitel zerfallen dabei in zwei Teile: Die
Darstellung von Wagners erster Lebenshalfte, wihrend der er gegentiber
Einflissen von auf8en offen war, konzentriert sich auf die Beschreibung
seines biografischen Hintergrunds und Umfeldes. Bei der Beschreibung
seiner zweiten Lebenshilfte, in der er sich weitgehend Einfliissen von
auf8en verschloss und mit Vehemenz ausschliefllich das eigene Schaffen
vorantrieb, soll es hingegen um sein Wirken auf seine Umwelt gehen,
d. h., um sein theoretisches wie praktisches Schaffen als Schriftsteller,
Komponist, Regisseur und Organisator. Das letzte Kapitel stellt einen
knappen Ausblick auf die Wirkungsgeschichte seines Werkes dar, das im
Kulturleben der Gegenwart unvermindert prisent ist, wenn auch in
anderer Weise als das Wagner selbst vorgeschwebt hat.

Zur Ubertragung der Quellen und dem Gebrauch von Anfithrungs-
zeichen ist Folgendes anzumerken: Zitate stehen immer in doppelten
Anfithrungszeichen; desgleichen Worter, bei denen es um die Begriffs-
definition geht. In dem vorliegenden Text werden alle Quellen unverin-
dert in der originalen Orthografie zitiert. Jegliche Hervorhebungen in
den Quellen — Unterstreichung, Sperrung, Fettdruck, Kursivierung etc.
— sowie Werktitel werden kursiv wiedergegeben. Anfithrungszeichen in
Zitaten haben ein einfaches Anfithrungszeichen bekommen ebenso wie
Begriffe in anachronistischer, ironischer oder distanzierender Verwen-
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dung, z. B. im Falle der sogenannten ,realistischen’ Schauspielschule in
Deutschland, die fiir unsere Begriffe alles andere als realistisch war. Das
Literaturverzeichnis stellt beileibe keinen vollstandigen Uberblick iiber
die Wagnerliteratur dar, sondern verweist lediglich auf Texte, die fiir das
vorliegende Buch relevant sind oder darin zitiert werden.
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1. Wagners Kindheit und Jugend — Der Mimus
erwacht (1813-1832)

Der familidre Hintergrund

Richard Wagner wurde in eine Theaterfamilie hineingeboren. Die
Umstinde, unter denen dies geschah, waren, wie bekannt ist, ausgespro-
chen bedrohlich: Fiinf Monate vor der sogenannten Dreivélkerschlacht
bei Leipzig, bei der die napoleonischen, dsterreichischen und preuf3i-
schen Streitkrifte aufeinandertrafen und iiber hunderttausend Tote und
Verwundete zu beklagen waren, war seine Mutter Johanne Rosine am
22. Mai 1813 mit ihm, ihrem siebten Kind, niedergekommen. Sie war
die Frau des Leipziger Polizeiaktuars Karl Friedrich Wagner, der wenig
spiter am Lazarettfieber starb, einer Epidemie, die sich im Gefolge gro-
Ber Gefechte im 19. Jahrhundert des Ofteren ausbreitete und zahlreiche
Opfer unter der Zivilbevolkerung forderte. Auch wenn Wagner tiber-
haupt keine Erinnerungen an seinen leiblichen Vater gehabt hat,
bestimmte dieser seinen Werdegang entscheidend, indem er sich als Lai-
enschauspieler betitigte — eine Freizeitbetitigung, die um 1800 im deut-
schen Biirgertum eine regelrechte Mode erlebte — und so seine Familie
in Kontakt mit dem Theater brachte. Vielleicht gab es aber ohnedies
schon davor Verbindungen von Wagners Familie zum Theater. Beispiels-
weise ist kaum etwas iiber Wagners Mutter und ihr voreheliches Leben
bekannt. Es ist moglich, dass sie aus dem Theatermilieu stammte, eine
mehrjihrige Ausbildung als Schauspielerin erhalten hatte und als junges
Midchen auf einer kleinen Bithne in Weiflenfels aufgetreten war, doch
fehlen die endgiiltigen Beweise dafiir einstweilen noch.’ In jedem Fall
war es ihr vergonnt, kurz nach dem Tode ihres Mannes einen neuen Gat-
ten zu finden, der bereits seit etwa zehn Jahren zum Freundeskreis der
Familie gehort hatte und die Verantwortung fiir sie und ihre grofie Kin-
derschar tibernahm: Ludwig Geyer. Wenige Jahre zuvor hatte er sich,
nachdem er eine Ausbildung als Maler und Jurist erhalten hatte, daftir
entschieden, professioneller Darsteller zu werden.* Geyer war Schauspie-
ler und Singer in der Secondaschen Truppe, die jeweils ein halbes Jahr
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in Dresden und Leipzig auftrat, und als im Jahre 1814 das Dresdener
Hoftheater gegriindet wurde, erhielt er dort eine Anstellung als Kénig-
lich Sachsischer Hofschauspieler. Er hatte gute Kontakte zu den umlie-
genden Theatern. Beispielsweise hatte er in Breslau die Bekanntschaft
des bertthmten Schauspielers Ludwig Devrient gemacht, bei dem spéter
sein Stiefsohn Albert, Wagners altestes Geschwister, in die Lehre gehen
sollte. Geyers Einfluss diirfte es zu verdanken sein, dass vier von Richards
sechs ilteren Geschwistern eine Karriere als dramatische Darsteller ein-
schlugen: Albert, Rosalie, Clara und Luise. Damit wurde das Theater
zur Lebensgrundlage der meisten Mitglieder der Familie Wagner-Geyer.
Wie sah aber der Beruf eines Schauspielers damals genau aus?

Schauspiel und Theater im Deutschland
des frithen 19.Jahrhunderts

An dieser Stelle ist ein knapper Exkurs tiber die damaligen Schauspieler
und Singer in Deutschland angebracht, weil sich die Profile dieser
Berufe erheblich vom heute Ublichen unterschieden haben. Es gab im
Deutschland des frithen 19. Jahrhunderts nimlich keine strikte Tren-
nung zwischen der Titigkeit eines Schauspielers und der eines Bithnen-
singers, sondern ein Darsteller hatte in dieser Zeit beides zu kénnen.
Das heifit konkret, dass ein Akteur beispielsweise in der Lage sein
musste, dem Publikum an einem Abend eine Sprechpartie und am
nichsten eine Opernpartie darzubieten. Hinzu kommt, wie weiter unten
niher ausgefithrt werden wird, dass das damalige Repertoire zum grofi-
ten Teil aus Stiicken bestand, in denen vom Darsteller ebenfalls beides
verlangt wurde, Singen und Sprechen, beispielsweise im Singspiel, das
gesprochene Dialoge enthilt. Von dieser damals im deutschen Theater
dominierenden Gattung sind heute nur noch einzelne Werke wie
Mozarts Entfiihrung aus dem Serail im Repertoire zu finden. Es eriibrigt
sich zu sagen, dass die damaligen musikalischen Standards der Singer
kaum unseren heutigen hohen Anspriichen gentigt haben werden. Auch
ging man mit den Stiicken, die aufgefithrt wurden, alles andere als im
Sinne heutiger Werktreue um: Es war vollkommen selbstverstiandlich,
dass man Akte und Szenen kiirzte oder ganz auslief3, und wenn einem
Sanger eine Partie nicht gut in der Stimme lag, anderte man sie einfach,
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indem man einzelne Tone nach oben oder unten verlegte; diese soge-
nannten Punktierungen® waren selbst fiir bekannte Opernsinger keine
Schande, und auch Wagner gestattete sie seinen Singern Zeit seines
Lebens. Auch von den institutionellen Bedingungen her unterschieden
sich die Gegebenheiten im frithen 19. Jahrhundert erheblich vom heute
Ublichen. Es gab beispielsweise noch keine staatliche Ausbildung zum
Sanger oder Schauspieler in Deutschland, sondern man lernte Gesang
bei Privatlehrern — im Falle von Wagners Geschwistern bei dem ehema-
ligen Opernsinger Johann Aloys Miecksch in Dresden® — und das Agie-
ren auf der Szene durch Nachahmung und Schulung durch seine Kolle-
gen auf dem Theater. Durch das Fehlen einer systematischen Ausbildung
war der darstellerische Nachwuchs also weitgehend auf sich allein
gestellt. Es ist keine Ubertreibung, damalige Darsteller nach heutigen
Maf3stiben als Autodidakten zu bezeichnen. Hinzu kam, dass die Sanger
im frithen 19. Jahrhundert in Deutschland in der Regel sehr jung ihre
Bithnenlaufbahn begannen, oft schon bevor sie zwanzig Jahre alt waren,
und diese hiufig auch nicht lange wihrte, weil sich stimmliche Probleme
einstellten, die sicherlich zu einem guten Teil von ihrer mangelhaften
technischen Ausbildung herriihrten, mit der die schweren italienischen
und franzosischen Opernpartien, die sie zu singen hatten, nicht zu
bewiltigen waren. Auch Wagners Geschwister blicben davon nicht ver-
schont.” Schliefflich ist noch zu erwihnen, dass das Rollenrepertoire und
Lernpensum eines Schauspielers in dieser Zeit verglichen mit heutigen
Mafistiben immens war. Ein bekanntes Beispiel ist das des seinerzeit
bekannten Schauspielers Emil Devrient, der wihrend seines elf Monate
wihrenden Engagements am Theater in Bremen im Jahre 1822 ganze
111 Auftritte hatte, fiir welche er 89 neue Rollen einstudieren musste,
unter denen sich 20 Opernpartien befanden.* Der Grund fiir diese hohe
Anzahl lag in der seinerzeit in Deutschland verbreiteten Ansicht, dass
Wiederholungen von Stiicken schidlich fiir die Finanzen seien. Dem-
entsprechend musste ein Theater in erster Linie viel und viel von allem
bieten, um 6konomisch erfolgreich zu sein. Im Gegensatz dazu war es
seinerzeit in Frankreich tiblich, tiber lingere Zeit hinweg nur ein Stiick
zu spielen, das grindlich einstudiert wurde, was natiirlich einen hoheren
Grad an Professionalitit zur Folge hatte. Diese Unterschiede zwischen
der deutschen und franzosischen Probenpraxis blieben bis ins 20. Jahr-
hundert hinein bestehen.’
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Erste Eindriicke im Theater: Sprechkunst und Gestik in
Wagners Jugendzeit

Diese Andeutungen mégen geniigen, um zu zeigen, dass das Theatermi-
lieu, in dem Wagner aufwuchs und mit dem er wihrend seiner ersten
Lebenshilfte in stindiger Verbindung blieb, nur wenig mit unseren
gegenwartigen Verhiltnissen gemein hatte. Das ist insofern von Bclang,
als Wagners theatralisches und damit eben auch sein musikalisches Den-
ken und Empfinden von dieser Epoche entscheidend geprigt wurde.
Man kann bei ihm ohne Einschrinkungen von einer frithkindlichen the-
atralischen Prigung sprechen, d. h., Wagner wuchs buchstiblich im
Theater auf. Es gibt in seinen Lebenserinnerungen und Briefen keinen
Hinweis auf seinen ersten Theaterbesuch, was sich wohl daraus erklirt,
dass er ausgesprochen frith stattgefunden haben wird." Geyer nahm sei-
nen Stiefsohn zu Auffithrungen und Proben in das Theater mit, sodass
der junge Richard zugleich bei seinem ersten Kontakt mit der Bithne
einen Blick fiir das Geschehen hinter den Kulissen bekam." Dieser erste
Kontakt muss in etwa in Wagners fiinftem Lebensjahr erfolgt sein oder
sogar noch frither, da Geyer starb, als Wagner erst sicben Jahre alt war
und er davor mit sechs Jahren von seiner Familie fiir eine Weile in die
Obhut einer auswirtigen Pfarrersfamilie nach Possendorf gegeben
wurde."> Zuvor wirkte Wagner bereits an Auffihrungen mit," und als
Achtjahriger sah er sich von einem Platz in der Proszeniumsloge Vorstel-
lungen in Dresden an. Bei dieser Gelegenheit konnte er u. a. Carl Maria
von Weber die Musik zu Preziosa und Der Freischiitz dirigieren sehen.'

Wagner kam also in Dresden zum ersten Mal mit dem Theater in
Beriithrung. Im Alter von fiinf Jahren kannte er beide Dresdner Opern-
spielstitten, die Hofoper und die deutsche Oper, die auf dem Lincke-
schen Bade untergebracht war. Ganz kurz soll auf die aufergewohnliche
Theatersituation in dieser Stadt eingegangen werden, die sich von der in
anderen europaischen Stadten unterschied. Die sichsischen Herzoge —
die seit dem spaten 17. Jahrhundert auch Konige waren — zeichneten
sich durch ihre enorme héfische Prachtentfaltung aus. Hinzu kam eine
einmalige konfessionelle Gegebenheit, nimlich der Umstand, dass das
sichsische Konigshaus dank der Personalunion mit Polen seit dem spa-
ten 17. Jahrhundert katholisch war, und das mitten in Sachsen, dem
Kernland der lutherischen Reformation, wo Kurfiirst Friedrich der
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Weise Martin Luther seinerzeit Schutz und freie reformatorische Wirk-
samkeit gewihrt hatte. Durch die Konversion der sichsischen Kurfiirs-
ten zum Katholizismus anderthalb Jahrhunderte spiter ergab sich eine
enge kulturelle Orientierung des Dresdner Hofes nach Italien, von wo
viele Musiker, Architekten und Maler, die in Dresden wirkten, stamm-
ten. Viel langer als in anderen deutschen Residenzstidten favorisierte
man hier die italienische Oper, die das Repertoire bis in die 1830er Jahre
hinein bestimmte und gegen die Wagner — anscheinend aus politischen
Griinden - eine Abneigung hegte, weil sie fiir ihn der Inbegriff des ade-
ligen Kunstgeschmacks war. Bezeichnenderweise war es gerade nicht die
Hofoper, sondern die neu gegriindete deutsche Oper, die mit einem ver-
gleichsweise bescheidenen Budget ausgestattet war, von der Wagner und
seine Familie abhingig waren und in der er seine frithesten Erfahrungen
im Bereich des Theaters hauptsichlich sammelte. Hier traten keine
Gesanggsspezialisten wie in der italienischen Oper auf, sondern eben jene
Schauspieler/Singer, wie sie fiir die deutschen Verhaltnisse damals kenn-
zeichnend waren, und hier durften nicht die durchkomponierten, mit
Rezitativen versehenen italienischen und franzésischen Opern aufge-
fithrt werden, die man unter Webers Agide auch konsequent mied,'
sondern nur solche theatralische Gattungen, die Sprechpartien enthiel-
ten. Laut Mein Leben will Wagner in seiner Jugendzeit bereits einen star-
ken Widerwillen gegen die italienische Opern entwickelt haben,' ein
Umstand, der, wenn er der Wahrheit entspricht, einige Besonderheiten
seiner dsthetischen Anschauungen wie auch seiner kiinstlerischen Ent-
wicklung zu erkliren vermag. Méglicherweise liegt z. B. seine regelrechte
Abscheu vor dem Rezitativ, von der im vierten Kapitel noch die Rede
sein wird, darin begriindet, dass er sozusagen bei den Singern/Schau-
spielern der Dresdner deutschen Oper, an die er sich im Alter noch gut
zu erinnern vermochte,"” in die Schule ging.

Es ist bei diesem zeitigen und intensiven Umgang mit dem Theater
kaum tiberraschend, dass es die Phantasie des jungen Wagner nahezu
vollstindig ausfiillte. Bei sich zu Hause konnte er erleben, wie sich sein
ilterer Bruder Albert und seine Schwestern Luise, Clara und Rosalie, die
eine hervorragende Schauspielerin werden sollte, gemeinsam mit ihrem
Stiefvater auf ihre Rollen vorbereiteten und von ihm im dramatischen
Sprechvortrag und der Gestik unterwiesen wurden. Geyer, der selber
keine grofe Stimme besaf3, zeichnete sich laut Ludwig Tieck, der eine

Der Mimus erwacht (1813-1832) 17



Autoritit in Fragen der Dramenrezitation war, durch seinen tberlege-
nen Umgang mit seinen stimmlichen Ressourcen aus,” und angesichts
der Tatsache, dass das damalige Rollenrepertoire um einiges grofer war
als heute und aus Zeitmangel nur recht wenig auf der Bithne geprobt
wurde, hatten damalige Darsteller einen groflen Teil ihrer Arbeit daheim
zu erledigen, z. B. ihre Partien zu lernen. Ebenfalls in Heimarbeit wur-
den die Kostiime gefertigt, in denen sie auftraten. Die Bithnenbeklei-
dung lag damals ganz in der Verantwortung des jeweiligen Darstellers.
Wagners Kindheit diirfte also durchweg von solchen Vorbereitungen
wie auch den Sprech- und Gesangsiibungen seiner Geschwister und sei-
nes Stiefvaters erfiillt gewesen sein. Dariiber hinaus scheint er als Kind
unzihlige Abende im Theater verbracht zu haben, wobei die allermeis-
ten Stiicke, die er sah, heute vollkommen vergessen sind, ja, z. T. wahr-
scheinlich gar nicht auffindbar sein diirften."” Abgeschen von seiner vor-
tibergehenden Unterbringung in Possendorf und Eisleben bei
Verwandten hielt sich Wagner bis zu seinem 14. Lebensjahr in Dresden
auf, wo er durch seine Familie die Méglichkeit hatte, das Theater zu
besuchen. Nach seiner Ubersiedelung nach Leipzig, wo seine Schwester
Rosalie, die nach Geyers Tod die Versorgung der Familie iibernommen
hatte, am Stadttheater auftrat, stand ihm der Zutritt zu der dortigen
Spielstitte ebenfalls offen.

Auch in anderer Form beschiftigte sich Wagner bereits als Kind aus-
giebig mit dem dramatischen Sprechvortrag. Zu seiner Zeit war das
Deklamieren, also das zumeist feierliche auswendige Vortragen von
Gedichten, vorzugsweise Balladen, ein fester Bestandteil des schulischen
Unterrichts, vor allem auf dem Gymnasium. Es erstaunt nicht, dass Wag-
ner gerade in diesem Fach brillierte. Dariiber hinaus pflegte sein von ihm
geschitzter Onkel Adolph Wagner, mit dem er als Kind und Jugendli-
cher in Leipzig viel Zeit verbrachte, eine Freizeitbeschiftigung, die auch
zu Wagners eigener werden sollte und im 19. Jahrhundert sogar eine
Zeit lang den Status einer eigenen kiinstlerischen Prasentationsform
besafl: die Dramenrezitation. Im Gegensatz zur Deklamation handelte
es sich hierbei um einen minder ausdrucksvollen Vortrag aller Rollen
eines Dramas durch einen Sprecher mit dem Buch in der Hand. Etab-
liert wurde die Dramenrezitation als Kunstform von Ludwig Tieck in
Dresden in den 1820er Jahren. Hier handelte es sich gleichwohl noch
um halboffentliche Veranstaltungen, bei denen nur geladene Giste
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anwesend waren.” Es ist moglich, dass Wagners Schwester Rosalie zu
ihnen gehorte, die als Schauspielerin in dem von Tieck als Dramaturg
betreuten Dresdner Ensemble arbeitete. Zu einer regelrechten Profes-
sion, mit der man seinen Lebensunterhalt verdienen konnte, wurde die
Dramenrezitation dann durch Karl von Holtei, der als Rezitator viele
Jahrzehnte lang kreuz und quer durch die deutschsprachigen Gebiete
reiste und zwei Jahre lang Wagners Vorgesetzter in Riga war. Neben sol-
chen reinen Vorleseveranstaltungen war es im 19. Jahrhundert auferdem
noch iiblich, im Rahmen von Konzerten Gedichte oder kleine Dramo-
lette zum Vortrag zu bringen. Und damit nicht genug: Zusitzlich zur
Dramenvorlesung hatte sich zur Zeit von Wagners Kindheit und Jugend
noch eine weitere Veranstaltungsform in Deutschland etabliert, bei der
das gesprochene Wort im Mittelpunket stand: das Deklamatorium.
Dabei handelte es sich um das Aufsagen von Gedichten durch einen
Deklamator vor einem grofleren Publikum, der mitunter von Instru-
menten begleitet wurde. Diese Veranstaltungen waren halbtheatralisch,
d. h., Requisiten oder unterschiedliche Kostiime konnten zum Einsatz
kommen.?' Insbesondere in Sachsen zu Beginn des 19. Jahrhunderts
erfreute sich diese Veranstaltungsform grofSer Beliebtheit. Der bekann-
teste Deklamator dieser Zeit war Carl Friedrich Solbrig,> mit dem der
junge Wagner in Verbindung stand: Im Rahmen von drei Deklamato-
rien Solbrigs in den Jahren 1830, 1831 und 1832 erfolgten die ersten
offentlichen Auffithrungen von Orchesterkompositionen Wagners.”
Dieser kurze Uberblick moge geniigen, um einige wichtige sprech-
kiinstlerische Veranstaltungs- und Darbietungsformen zu benennen, die
es heute nicht mehr gibt und die Wagner, wie gezeigt werden wird, nach-
haltig pragten. Zu den formalen Unterschieden in der Wiedergabe von
dramatischen und halb-dramatischen Dichtungen kommen nun aber
auch eine Menge von inhaltlichen und asthetischen, d. h., die Art und
Weise, wie man damals einen Text deklamierte oder rezitierte, hat kaum
etwas mit dem gemeinsam, was wir fiir angemessen halten wiirden. Nur
ein paar Beispiele dafiir: Wir besitzen zum einen eine recht grofSe
Anzahl von deutschen Deklamationslehrbiichern aus dem frithen 19.
Jahrhundert und kénnen uns zusitzlich durch die ersten erhaltenen
Tonaufnahmen von Schauspielern, die um 1900 entstanden, ein unge-
fahres Bild von den damaligen Gepflogenheiten machen. Was den
Sprechstil dieses Zeitraums vor allem auszeichnet ist ein fiir unsere
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Ohren ungemein schweres und wuchtiges Pathos. Mit Uberdeutlichkeit
gestaltete man die Affekte und geschilderten Ereignisse eines Gedichts
durch den Stimmbklang. Beliebt — und fiir uns befremdlich — war damals
etwa die Tonmalerei. Die Rezitatoren und Deklamatoren stellten iiber
den Stimmklang oder die Sprechtonhéhe einzelne Worter dar. Bei dem
Wort ,hoch® wurde die Stimme erhoben, bei dem Wort ,tief “ gesenkt,
bei dem Wort ,,schlafen” ein gihnender Tonfall angeschlagen, bei dem
Wort ,Donner” mit grollender Stimme gesprochen usw. Alte und
schwache dramatische Figuren wurden durch einen larmoyanten, bri-
chigen Stimmklang charakeerisiert, wihrend Heldendarsteller mit lau-
ter, kraftiger, fur unsere Ohren vielleicht schon fast ,singender’ Stimme
ihre Verse vortrugen. Uns wiirde die Naivitit der Rollenauffassung und
—wiedergabe dieser Zeit zweifelsohne peinlich beriihren, wenn wir
unvorbereitet mit ihr konfrontiert wiirden. Zu diesen schematischen
klanglichen Illustrationen des Wortinhalts und der Figuren kamen ent-
sprechende verdeutlichende Gesten, die sich ebenfalls durch ihr grofies
Pathos wie auch ihren weiten Umfang auszeichneten: Man erhob die
Hinde hoch tber den Kopf, wenn man starke Affekte zu verkorpern
hatte, drohte seinem Gegeniiber mit der erhobenen Faust, wenn Mei-
nungsverschiedenheiten zwischen Personen auszudriicken waren, hielt
sich mit beiden Hinden die Brust und richtete den Blick entziickt auf-
wirts, wenn zwei Figuren sich ineinander verliebten usw.?*

Doch zuriick zu Wagner. Man kann sich fragen, weshalb nicht auch
er so wie seine Geschwister und sein Stiefvater eine Karriere als Schau-
spieler und Sanger in Angriff nahm. Tatsichlich scheint er eine starke
Neigung dazu verspiirt zu haben, wie aus etlichen spiteren Auflerungen
hervorgeht. So heifdt es in einem Brief vom Jahresende 1849: ,Wire ich
jetzt in seinem [Karl Ritters] alter [19 Jahre] und das, was er ist, und
hitte ich soviel stimme als ich damals hatte, — unbedingt wire ich dar-
steller geworden: als darsteller, und dichter und musiker zugleich, hitte
ich — selbst bei voller windstille — das ganze drama revolutioniren wol-
len; denn wer hitte dazu die praktische kraft als einzig der darsteller?“*
In Das Kunstwerk der Zukunft, einer theatertheoretischen Schrift, die
zur selben Zeit geschrieben wurde, duf$ert sich Wagner mit definitori-
scher Deutlichkeit: ,, Wer also wird der Kiinstler der Zukunft sein?
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Zum 67. Geburtstag malte Isolde von Biilow, Richard Wagners élteste Toch-
ter, ihrem Vater einen Bilder-Zyklus. Diese als »Rosenstécke-Bilder« bekannt
gewordenen Aquarelle zeigen wichtige Ereignisse aus dem Leben Wagners.
Das Buch bildet die »Rosenstocke-Bilder« erstmals vollstindig ab. Isoldes En-
kelin, Dagny R. Beidler, sorgt fiir die sachkundige Beschreibung und Kom-
mentierung.

Die Auswahl der Sujets ldsst erkennen, aus welchen Quellen Isolde ihr Wissen
schopfte und welche Lebensbeziige ausgespart blieben. Wihrend sie viel aus
Wagners Autobiographie ,Mein Leben® iibernahm, klammerte sie alles Un-
angenehme und Belastende sowie alle privaten Konflikte aus, die auch von
Wagner selbst verschwiegen oder verfilscht wurden, wie z.B. seine Liebe zu
Mathilde Wesendonck.
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Der Band ,Mozart und Schénberg. Wiener Klassik und Wiener Schule®
versammelt die Referate des vom 10. bis 13. September 2006 aus Anlass der
Wiener Veranstaltungsserie ,Mozartjahr 2006 gemeinsam vom Arnold
Schonberg Center sowie vom Wissenschaftszentrum Arnold Schénberg
durchgefiihrten gleichnamigen Symposions. Er nimmt nach allgemeinen Be-
trachtungen des kulturellen Ambientes im Wien des spiteren 18. und des
spiteren 19. Jahrhunderts sowie nach der Hinterfragung des ,Schule“-Be-
griffs fiir die drei Meister der Wiener Klassik (Haydn, Mozart, Beethoven)
zundchst vor allem das an diesen Komponisten ausgerichtete Traditionsbe-
wusstsein der Wiener Schule in den Blick. Dabei werden insbesondere die
hier wie dort vorherrschende sprachanaloge Bauweise der Musik, die Einbe-
ziehung ,aulermusikalischer” Inhalte, die grundlegende Basierung auf kont-
rapunktischer Linienfiihrung sowie die vorrangige Bedeutung des ,Themati-
schen® als Ausgangspunkt fiir die musikalischen Entwicklungen analytischen
Betrachtungen unterzogen. Auch das Wiederaufgreifen traditioneller For-
men, die Vorliebe fiir ,wienerische“ Elemente sowie Uberlegungen zur Auf-
fithrungspraxis bei den Hauptvertretern der Wiener Schule erfahren grund-

legende Darstellungen.
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Kein Komponist vor ihm hat das Publikum und die Fachwelt derma-
fen polarisiert wie Richard Wagner (1813-1883). Zu seinen Lebzeiten
war Wien ein Zentrum dieser Auseinandersetzungen, zumal glithende
Wagner-Anhinger wie Anton Bruckner und Hugo Wolf das Musikleben
hier ebenso prigten wie seine Gegner rund um Eduard Hanslick und
Johannes Brahms. Diese Ausgabe der OMZ verfolgt Wagners Ansiitze, in
Wien Fufl zu fassen, und untersucht seinen Einfluss auf die hier anséssigen
Musiker. Dariiber hinaus stellt sie die Frage nach einer spezifischen Gster-
reichischen Wirkungsgeschichte des Bayreuther Komponisten, wobei den

Wagner-Verbéinden besonderes Augenmerk geschenkt wird.
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