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Einleitung

»Grof} aber stehen die echten Paradoxa im Parsifal, vor
allem diejenigen Kundrys, wie sie zwischen Schrei und
Winseln, Venusgesang und Karfreitagszauber um diese
Musikgestalt versammelt sind.«

Ernst Bloch, Paradoxa und Pastorale bei Wagner

»Das Ritsel 16sen ist soviel wie den Grund seiner Unlos-
barkeit angeben.«
Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie

1. Die Figur der Kundry

»Parsifal is the most enigmatic and elusive work in the Wagnerian canon«': Diese la-
pidare Feststellung gilt wohl insbesondere fiir die Figur Kundrys, die — als »Synthese
des Unméglichen«® — gleichsam zur Reprisentantin der Kunstform Oper iiberhaupt
wird.? Sie ist hiBlich und schon, teuflisch und heilig, erotisch und asketisch, uralt und
ganz gegenwartig. Dadurch hat diese Figur stets wieder neue, radikal verschiedene
Deutungen provoziert; ihr wirkungsgeschichtliches Potential indes verweist darauf,
daB sie selber quasi eine Uberblendung darstellt: Verschiedene Konzepte und Tradi-
tionen, Rdume und Zeiten verdichten sich in dieser einen, verstdrend vielschichtigen
Figur.

Schon in der Hebrdischen Bibel und im Neuen Testament erscheinen Facetten
Kundrys vorgeprégt. So lassen sich Eva und die Schlange des Paradieses, das heidni-
sche, schuldbehaftete Weib Herodias und Maria Magdalena, die bekehrte Siinderin,
als Vorbilder erkennen. Ebenso weisen disparat anmutende Modelle wie die kriegeri-
sche Gundryggia und die Gestalt des unstet umherirrenden, nach Erldsung suchenden
Ahasver ins mythisch Ferne zuriick. Deutlicher noch tritt das Moment der Kom-
plexitét hervor, indem ein Riickbezug auf Wolframs von Eschenbach Parzival erfolgt,
denn es sind mindestens drei verschiedene Frauenfiguren dieses Versepos, welche
in der Gestaltung Kundrys gebiindelt werden: Cundrie, Orgeluse und Sigune. Doch
geht Wagners Konzeption allein in solchen Beziigen nicht auf; Bezeichnungen wie

1 Barry Millington, The New Grove Guide to Wagner and His Operas, New York (Oxford Univer-
sity Press) 2006, p. 141.

2 »Kundry ist die Oper, die Synthese des Unmdoglichen, die Dienerin der Heiligen und der Siin-
der, gezwungene Darstellerin begrifflich dialektischer Auseinandersetzungen von Liebe und
Erlésung, dagegen wahrhaft erlost durch die reine Torheit der schonen Musik, die Parsifal am
Karfreitag begleitet.« Oscar Bie, Die Oper (1913), Miinchen (Piper) 1988, p. 446.

3 Ibid., p. 446.
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»Ur-Frauenzimmer«* und »weltddmonisches Weib«® weisen vielmehr darauf hin, da3
Kundry archetypische, universale Ziige annimmt, die sich von allen Vorbildern zu
16sen scheinen.

Was sich innerhalb einer solchen Konzeption schon andeutet, entfaltet sich wir-
kungsgeschichtlich. Es entstehen Interpretationen, die den Zeitgeist des ausgehenden
19. und des beginnenden 20. Jahrhunderts ebenso reflektieren wie die katastrophi-
schen Erfahrungen von Nationalsozialismus, Krieg und Holocaust. So ist Kundry
zum Beispiel als Hysterikerin, als Femme fatale oder als antisemitisch gepréagte Figur
begriffen worden. Dariiber hinaus hat die gegenwértige Inszenierungspraxis neue,
zukunftsweisende Perspektiven auf Kundry erdffnet, und zwar gerade im Sinne ei-
nes humanen Gehalts, durch den sie sich von einer zwanghaft in sich verschlossenen
Miénnerwelt — der Gralsgesellschaft — abhebt. Eine derart variable, ja in sich kontra-
re Rezeptionsgeschichte aufweisend, erscheint Kundry als eine singuldre Figur im
(Euvre Wagners. LaBt sich jedoch tiberhaupt von der Figur Kundrys sprechen? Was
verleiht ihr ein solches Potential an Bedeutungsebenen? — Mein Versuch mochte die
irritierende Vielzahl von Deutungen Kundrys nicht ausblenden oder diesen Interpre-
tationen bloB eine weitere hinzufiigen, sondern vielmehr das Vielschichtige, Facetten-
reiche, ja disparat Anmutende dieser Figur ausloten; gerade dadurch kann vielleicht
— aus verschiedenen, gegenldufigen Fragerichtungen heraus — ihr spezifischer Gehalt
ergriindet werden.

Uber jene Dynamik hinaus, welche die Figur Kundrys schon in sich austrigt,
wachsen ihr somit im geschichtlichen Prozefl der Rezeption und Interpretation un-
abléssig weitere Bedeutungsschichten zu; diese sollen ebenso wie die in der Figur
bereits unmittelbar angelegten Ziige aufgedeckt werden. Voraussetzung hierfiir ist es,
zentrale Begriffe wie diejenigen der Figur oder der Emotionalitét in ihren grundsatzli-
chen Implikationen, d. h. von ihrem Theoriegehalt her zu bedenken. Es gilt daher, die-
sen Begriffen in ihren historisch, medial und gesellschaftlich wechselnden Kontexten
nachzuspiiren, so zum Beispiel jenem stets wirksamen Ineinander von Immanenz und
Weltbeziigen, einem Geflecht, das die Figur — im Sinne eines prozessualen Gesche-
hens — generell konstituiert. Dem Vorhaben einer multiperspektivischen Ausleuchtung
der Kundry-Figur dient zudem ein interdisziplindrer Ansatz, der Forschungsergeb-
nisse aus den Bereichen der Theater- und Musikwissenschaft sowie der Medidvistik
integriert. So kann erst vor dem Hintergrund einer Auseinandersetzung mit den drei
Frauenfiguren in Wolframs Epos die Figur Kundrys in Wagners Parsifal einer Analyse
unterzogen werden, die zum Ziel hat, das Spezifische dieser Frauengestalt freizule-
gen. Zugleich ist es in diesem Zusammenhang notwendig, differierende Vorstellun-
gen von Emotionalitit zu klidren; Konzepte des Emotionalen bilden gleichsam den
Schliissel, um produktive Widerspriiche innerhalb der Figur Kundrys — ihre jahen

4 17. April 1878, CT, vol. 2, p. 84.
5 An Mathilde Wesendonck in Ziirich, Dezember 1858, BW-MW, p. 111.
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Ausschldge von einem Extrem zum anderen — erhellen zu kdnnen. Gerade durch eine
qua Emotionalitdt vorgenommene Analyse wird gezeigt werden konnen, dafl Kundry
einen zukunftweisenden, bereits auf die Moderne hindeutenden Charakter innehat; sie
erweist sich als dasjenige Paradigma, das die von Wagner antizipierten Probleme der
Moderne in besonderer Schirfe zu artikulieren vermag.

2. Zum Begriff der Figur

Das Wort figura, von dem der moderne Figur-Begriff sich herleitet, meint eine »Ge-
stalt«, ein artifizielles Gebilde. Diesen generellen Begriff konkretisiert Gabriele
Brandstetter, indem sie — an Vorstellungen des 18. Jahrhunderts ankniipfend — eine
gattungsgeschichtliche Differenzierung vornimmt. So tritt das Dynamische des Figur-
Begriffs gerade im Vergleich von Rhetorik, bildender Kunst und Tanz hervor.

Im weitesten Sinne ist die Figur, so Brandstetter, eine »Zeit- und Raum-Organi-
sations-Formel«®, die sich erst im geschichtlichen Riickgriff erhellt. In der barocken,
an die Antike ankniipfenden Rhetorik bezeichnet die figura ein Kunstmittel, das den
Charakter des Auffdlligen, aus dem jeweiligen Kontext Hervorstechenden trigt.’
Um den Horern gegeniiber eine suggestive Kraft zu entfalten, kann eine solche Fi-
gur bildhafte oder expressive Zilige gewinnen: etwa als eine zugespitzte, die Antwort
quasi schon vorwegnehmende Frage (/nterrogatio), als ein Geflige sich steigernder
Wiederholungen (Climax, Gradatio) oder als spannungsreich gesetzte Pause (Pau-
sa). Eine Darstellung und Vermittlung von Affekten streben insbesondere die mu-
sikalisch-rhetorischen Figuren an.® Dieses rhetorisch eindringliche, auf Wirkung
ausgerichtete Kompositionsprinzip des Barock ist unterschwellig selbst noch im
musikalischen Idiom Wagners vorhanden, doch nun nicht ldnger in einer typisierten,
sondern individuell geprigten Gestalt. So gemahnt Wagners dynamische, stets subtil
variierte Sequenzbildung an jenes Kunstmittel der Gradatio: der sich steigernden,
den Horer mitreilenden Wiederholung. — In der bildenden Kunst, insbesondere der
Plastik, gewinnt die figura eine unmittelbar materielle Qualitit. Zugleich bewahrt sie,
so Brandstetter, einen Doppelcharakter, indem sie einerseits als etwas Stillgestelltes
— ein statisches Bild — erscheint, andererseits jedoch als ein »dynamischer Prozef3
in der Bewegungsgestalt des menschlichen Kérpers«®. Noch stirker in die Sphire
unmittelbarer korperlicher Prasenz weist der Figur-Begriff im Tanz: zum einen als

6  Gabriele Brandstetter, Figura. Kérper und Szene. Zur Theorie der Darstellungim 18. Jahrhundert,
in: Erika Fischer-Lichte/Jorg Schonert (edd.), Theater im Kulturwandel des 18. Jahrhunderts.
Inszenierung und Wahrnehmung von Kérper — Musik — Sprache, Gottingen (Wallstein) 1999,
pp. 23-38, p. 26.

7  TIbid., pp. 23-26.

Dietrich Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber (Laaber) 1985.

9  Gabriele Brandstetter, Figura, p. 27.

[o o]
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»Raumgestalt des Ténzers«, zum anderen als ein ilibergreifendes Prinzip, das »be-
stimmte Einheiten von Bewegung« artikuliert.!” Zentrale Bedeutung erlangt hierbei
der Gedanke, daB3 die Figur stets dynamisch geprégt sei. Eine solche Dynamik wird
insbesondere in einer verborgenen Dialektik des Figur-Begriffs spiirbar, indem die Fi-
gur — im Versuch der Darstellung — gleichzeitig auf ein Nicht-Darstellbares hindeutet:

Anstelle von »figuraq, der Figur der Belebung, tritt nunmehr ein anderes — wiewohl zuletzt
immer noch aus der Differenz zum Modell der Figur belebtes — Moment von Darstellung
in den Vordergrund: Nicht die Figur der Animation des Korpers als dargestellte und dar-
stellbare Natur, sondern der Topos der Nicht-Bezeichenbarkeit einer Natur, die sich ent-
zieht — ein Gedanke des Verfehlens oder der Auflosung von »Figur< mithin als Bestandteil
einer Asthetik des Nicht-Darstellbaren, einer Asthetik also, die schlieBlich um 1800, in der
Romantik und bis in die Moderne hinein vorherrschend werden wird.!"!

Die Frage der Darstellbarkeit und des Nicht-Darstellbaren scheint insbesondere
Wagner beunruhigt zu haben; gerade in Bezug auf Kundry fafit er seine kiinstlerische
Absicht im Paradoxon des »unsichtbare[n] Theater[s]«, wie aus einer AuBerung ge-
geniiber Cosima hervorgeht:

»[A]ch! es graut mir vor allem Kostiim- und Schminke-Wesen; wenn ich daran denke, daf3
diese Gestalten wie Kundry nur sollen gemummt werden, fallen mir gleich die ekelhaften
Kiinstlerfeste ein, und nachdem ich das unsichtbare Orchester geschaffen, méchte ich auch
das unsichtbare Theater erfinden!«!?

2.1 Die Figur in der Dichtung

DaB eine Figur sich iiberhaupt erst aus verschiedenen Perspektiven bildet, haben vor
allem die Dichtungstheorien des 20. Jahrhunderts gezeigt.!> Sie ist einerseits — vom
Autor her — ein »kalkuliertes Gebilde«: ein »fiktionales Strukturelement, [...] ein in-
tentional gemachtes Konstrukt und daher durch Funktionalitit geprigt«'4. Kontextge-
bunden ist eine solche Figur jedoch nicht nur in dem Sinne, daf sie sich gleichsam nur
immanent, im Beziehungsgeflecht eines Textes herausbildet, sondern auch insofern, als

10 TIbid., p. 27.

11 Ibid., p. 38.

12 23. September 1878, CT, vol. 2, p. 181.

13 Ansgar Niinning (ed.), Metzler-Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansdtze, Personen,
Grundbegriffe, Stuttgart/Weimar (Metzler) 2008, p. 149; Herbert Grabes, » Wie aus Scitzen Per-
sonen werden«, in: Poetica 10/1978, pp. 405-428; Jeremy Hawthorn, Grundbegriffe moderner
Literaturtheorie, Tiibingen/Basel (A. Francke) 1994; Lothar Pikulik, Der Dramatiker als Psy-
chologe. Figur und Zuschauer in Schillers Dramen und Dramentheorie, Paderborn (Mentis)
2004, pp. 89-108; Michaela Ott, Affizierung. Zu einer dsthetisch-epistemischen Figur, Miinchen
(ed. text + kritik) 2010.

14 Elin Nesje Vestli, Die Figur zwischen Faktizitit und Poetizitit. Zur Figurenkonzeption im
dokumentarischen Drama Heinar Kipphardts, Peter Weiss und Tankred Dorsts, Frankfurt/Main
et al. (Peter Lang) 1998, p. 28.
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sie wesentlich von dsthetischen, politischen, philosophischen oder religiésen Vorstel-
lungen des Autors — kurz: durch seine Weltanschauung — bestimmt erscheint. Gerade
das Ineinander von Immanenz und Weltbeziigen verleiht einer Figur iiberhaupt erst
ein dynamisches Potential, eine Prozessualitét, welche die Figur in ein Anderes — in
ein vom Autor sich abldsendes Gebilde — verwandelt. Andererseits jedoch beschrankt
sich die Entstehung einer Figur nicht allein auf den ProzeB der Produktion, vielmehr
wird das Geschehen der Rezeption zu einer zweiten, unabdingbaren Voraussetzung. !>
Die isthetische Erfahrung und die Weltbeziige der Leser pragen dieses Geschehen;
ihre Aktivitét ist daher gefordert. Bezeichnend ist in dieser Hinsicht die Vorstellung,
daB ein Text Segmente, gewissermallien nur Ausschnitte bildet, die unvermittelt auf-
einanderstolen konnen. Diese Segmente zu einer quasi sprechenden Konstellation
zu verdichten und ebenso die Liicken, die der Text reif3t, in eine genuine &dsthetische
Erfahrung einzulassen, wird zur zentralen Herausforderung der Rezeption. GemiR
einer solchen Sichtweise erscheint die Figur als ein

kognitiv-emotionales Konstrukt, das von Rezipierenden durch Anregungen textueller In-
formationsvergabe und unter Hinzuziehung von kognitiv-emotionalen Wissensstrukturen
wihrend des Lesevorgangs gebildet, mental reprasentiert, bearbeitet (elaboriert, modifi-
ziert, revidiert) und bewertet wird.'®

Indem ein solcher — an sich schon komplexer Prozel — zugleich geschichtlich sich
wandelnden Kontexten unterworfen ist, bringt er notwendig stets wieder neue Deu-
tungen hervor. In diesem Sinne 146t sich der Figur ein Fragmentcharakter zusprechen,
der freilich im Konzept des Dramas noch an Wirksamkeit gewinnt.

15 Eine innerhalb der Moderne wirkméchtige Rezeptionsésthetik bildet die Theorie Roman In-
gardens, die wesentlich durch das Konzept der »Unbestimmtheitsstellen« geprégt ist. Im An-
schluf3 an diese Theorie entfaltete Wolfgang Iser den Begriff der »Leerstelle«; im literarischen
Text entsteht eine solche Stelle, wenn Textsegmente unvermittelt aufeinanderprallen. Gerade
diese Leerstellen fordern den Leser auf, verschiedene Elemente zusammenzusetzen oder in Zu-
sammenhang mit demjenigen zu bringen, was nicht explizit sprachlich dargestellt ist. Die Figur
bildet sich somit in einem Prozef3, der sich als Interaktion zwischen Text und Leser vollzieht. Cf.
Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tiibingen (Niemeyer) 1972; Roman Ingarden,
Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tiibingen (Niemeyer) 1968; Wolfgang Iser, Der
implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett, Miinchen (Wil-
helm Fink) 1972; Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung, Miinchen
(Wilhelm Fink) 1976.

16 Ralf Schneider, Grundrif zur kognitiven Theorie der Figurenrezeption am Beispiel des vikto-
rianischen Romans, Tibingen (Stauffenburg) 2000, p. 405. — Nach Albrecht Wellmer gilt es
fiir Kunstwerke generell, da3 sie sich in einem — von Wechselwirkungen vorangetriebenen —
ProzeBgeschehen von Produktion und Rezeption bilden; es ist dieses Dazwischen, das den Ort
der Kunstwerke markiert; cf. Albrecht Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, Miinchen
(Hanser) 2009, pp. 125-165.
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2.2 Die Figur in der Dramentheorie

Im Kontext des Dramas hat Manfred Pfister das Konzept der Figur grundlegend
reflektiert.!” Er riickt es in die Néhe des christlich gepréigten Personenbegriffs und
betont zugleich, daf} eine literarisch dargestellte Figur stets an einen bestimmten Zeit-
raum gebunden ist und sich somit wesentlich geschichtlich konstituiert. Ebenso weist
Pfister darauf hin, daf eine ontologische Differenz zwischen einer fiktiven Figur und
realen Charakteren besteht, weil eine solche Figur stets einem fiktiven Kontext ver-
haftet bleibt; sie wird prozessual hervorgebracht, indem sie erst »in der Summe ihrer
Relationen zu diesem Kontext«'® entsteht; so erweist sich die fiktive dramatische Fi-
gur wiederum als ein intentionales Konstrukt. Im Gegensatz zu einem realen Charak-
ter — und ebenso zu den nicht auszulotenden Deutungsmoglichkeiten einer Figur — ist
der Satz an Informationen, durch den eine Figur in einem dramatischen Text unmittel-
bar bestimmt wird, indes ein endlicher und abgeschlossener, so da3 dieser spezifische
Satz analytisch vielleicht ausgeschdpft, nicht aber erweitert werden kann."”

Es erscheint als Paradoxie einer theatralen Figur, daB3 sie einerseits — aufgrund der
Plurimedialitdt des Biihnengeschehens und der leibhaften Prisenz einer Figur — die
Illusion erwecken kann, als realer Charakter zu wirken?®; andererseits jedoch mutet
sie gegeniiber einer Romanfigur von ihren medialen Bedingungen her gleichsam li-
mitiert an, denn sie weist einen stirkeren Fragmentcharakter auf und er6ffnet — im
Vergleich zu narrativen Texten — nur begrenzt Moglichkeiten einer detaillierten, alle
Aspekte beriicksichtigenden Menschendarstellung. Was eine dramatische Figur ist,
sucht Pfister ganz abstrakt zu fassen: als »die Summe ihrer strukturellen Funktionen
der Situationsverdnderung und der Situationsstabilisierung«?!, wihrend sich der Cha-
rakter einer Figur (aufgefalft im neutralen Sinn der Identitdt) als »Summe der Kor-
respondenz- und Kontrastrelationen zu den anderen Figuren des Textes«?? erweist.
DaB eine Figur im Drama eine strukturelle Funktion innehat — da3 sie prozessual
hinsichtlich der Stiftung sowie der Verwandlung von Situationen wirken kann — und
sich gleichzeitig in der Interaktion mit anderen Figuren tiberhaupt erst schérft, bildet
einen wesentlichen Ausgangspunkt, um sich der Figur der Kundry zu ndhern.

Schon dem abstrakten Begriff der Figur ist, so Pfister, das Moment des Viel-
schichtigen eingeschrieben, weshalb sich folgende Gegensatzpaare exponieren las-
sen: eine statische und dynamische, ein- und mehrdimensionale, geschlossene und
offene Figurenkonzeption. In meiner Arbeit soll gezeigt werden, daB die Gestalt

17 Manfred Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse, Miinchen (Wilhelm Fink) 12001, pp. 220-
264.

18 Ibid., p. 221.

19 Cf. ibid., p. 221.

20 TIbid., p. 222.

21 Ibid., p. 224.

22 Tbid., p. 224.
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Kundrys wesentlich einer dynamischen, mehrdimensionalen und offenen Konzeption
zugehort.

Eine dynamisch konzipierte Figur ist nach Pfister dadurch gekennzeichnet, dafl
sie bestdndiger Entwicklung unterliegt und der Satz ihrer Differenzmerkmale sich
stets verdndern kann, sei es kontinuierlich oder in jah-sprunghaften Schiiben.?* Dem
entspricht die Idee des Mehrdimensionalen. Eine geméf dieser Idee entworfene Figur
ist nach Pfister durch einen komplexen Satz von Merkmalen bestimmt,

die auf den verschiedenen Ebenen liegen und zum Beispiel ihren biographischen Hinter-
grund, ihre psychische Disposition, ihr zwischenmenschliches Verhalten unterschiedlichen
Figuren gegeniiber, ihre Reaktionen auf unterschiedlichste Situationen und ihre ideologi-
sche Orientierung betreffen konnen. In jeder Figurenperspektive und in jeder Situation
scheinen neue Seiten ihres Wesens auf, so daf sich ihre Identitdt in einer Fiille von Facet-
ten und Abschattungen dem Rezipienten als mehrdimensionales Ganzes erschlieBt.>

Fiir Kundry ist insbesondere jenes Merkmal erhellend, welches Pfister im Begriff
der »offen konzipierte[n] Figur« faf3t. Eine solche Figur kann fiir den Betrachter des
Dramas »enigmatische Ziige« annehmen; »relevante Informationen bleiben ausge-
spart, der Satz definierender Informationen wird vom Rezipienten als unvollstindig
empfunden«, so dal} sich irritierende Widerspriiche bilden kénnen, die unauflosbar
erscheinen.”> Das »setzt ein bestimmtes anthropologisches Modell, das bestimmte
geistes- und sozialgeschichtliche Voraussetzungen impliziert, voraus«, welches eine
solche Offenheit iiberhaupt erst zuldBt.2®

Die Momente des Dynamischen, Mehrdimensionalen und Offenen potenzieren
sich gleichsam in der Idee des Gesamtkunstwerkes, die auf eine Synthese von Drama,
Musik und Tanz zielt. Dal} in Wagners Konzept eine Figur wesentlich durch die Mu-
sik gekennzeichnet ist, bewirkt, da3 eine solche Figur immer schon ins Offene und
Mehrdimensionale weist; denn stets entzieht sich die Musik in semantischer Hinsicht
einer eindeutigen Zuschreibung: Ein »Rétselcharakter« ist ihr daher immer schon zu
eigen.?’

23 Ibid., p. 241 sqq.

24 Tbid., p. 244.

25 Cf.ibid., p. 247: »Hier nimmt die Figur fiir den Rezipienten enigmatische Ziige an, sei es, weil
relevante Informationen — etwa zur Motivation der Figur — ausgespart bleiben, der Satz de-
finierender Informationen vom Rezipienten also als unvollstdndig empfunden wird, sei es, weil
unauflosbare Widerspriiche zwischen den einzelnen Informationen auftreten, oder sei es, weil
diese beiden Momente zusammenwirken.«

26 Ibid., p. 247.

27 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, in: Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften, vol. 7,
Frankfurt/Main (Suhrkamp, 1970) 21990, p. 193.
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2.3 Die Figur im Theater —
Komplexitét und absolute Gegenwirtigkeit

Innerhalb der Bithnenwirklichkeit entsteht die Figur — als ein artifizielles Gebilde — im
Zusammenspiel mehrerer Ebenen; dadurch potenziert sie sich nochmals:

Fiir die Theaterwissenschaft kann gelten, daB8 die Figur auf der Biihne nicht als ontologi-
sche Einheit aufzufassen ist, sondern als Konstrukt, welches sich erst in einem je spezi-
fischen Verhiltnis von Rolle und individuellem Schauspieler konstituiert und durch die
Wahrnehmung der Zuschauer vollzogen wird.?

Im Zusammenwirken von Autor, Darsteller und Zuschauer pragt sich ein intersubjek-
tives Geschehen aus, das iiber die je einzelnen, in dieses Spiel involvierten Subjekte
noch hinausweist; hieraus resultiert eine nicht stillzustellende Dynamik. Vielschich-
tigkeit gewinnt ein solches Gebilde gerade dadurch, dafl es auf den verschiedenen
Ebenen der interagierenden Subjekte jeweils »biographische, emotionale und psy-
chologische Komplexe umfasst«*’. Gefordert erscheint in diesem prozessualen Ge-
schehen insbesondere eine »Syntheseleistung der Zuschauer [...], die auf historisch
variable Paradigmen bezogen werden muss«*®. Wihrend die Konzeption einer Figur
sowohl statische als auch dynamische, geschlossene sowie offene Gestaltungsmog-
lichkeiten kennt, erscheint die Figur auf der Biihne immer schon als ein offenes,
dynamisch-unabgeschlossenes Gebilde.

Die Figur gewinnt somit eine gleichsam absolute Gegenwirtigkeit. Im Theater
existieren Figuren zunéchst »allein im aktuellen Spielen fiir die jeweiligen Vorstel-
lungen der Spieler, nirgendwo sonst«’!. Hierbei wirkt die unmittelbare korperliche
Erscheinung vermittelnd zwischen dem Schauspieler selbst und der von ihm darge-
stellten Figur: als ein Medium, worin Agieren und Interpretieren in eins geschehen
konnen. Eine solche Korperlichkeit der Spieler schafft im Rahmen des Spiels gewis-
sermaflen »eine eigene Materialitét«, die sich spannungsreich »in der realen Zeit und
im realen Raum«?*? vollzieht.

Im Geschehen des Spiels wirken Schauspieler, Rolle und Figur zusammen, was
unabldssig Wechselwirkungen zwischen den Ebenen der Realitdt des Spiels und der

28 Jens Roselt, Figur, in: Erika Fischer-Lichte et al. (edd.), Metzler-Lexikon Theatertheorie,
Stuttgart/Weimar (Metzler) 2005, pp. 104-107, p. 106; cf. Erika Fischer-Lichte, Asthetische
Erfahrung. Das Semiotische und das Performative, Tiibingen et al. (A. Francke) 2001, p. 105.

29 Jens Roselt, Figur, p. 106.

30 Ibid., p. 105. — Beziiglich der rezeptionstheoretischen Perspektive auf die Figur cf. Thomas
Koch, Literarische Menschendarstellung. Studien zu ihrer Theorie und Praxis, Tiibingen
(Stauffenburg) 1991, p. 235.

31 Klaus Schwind, Theater im Spiel —Spiel im Theater. Theoretische Uberlegungen zu einer theater-
wissenschaftlichen Heuristik, in: Weimarer Beitrdge 3/1997, Wien (Passagen), pp. 419-443,
p. 430.

32 Ibid., p. 430. Die Hervorhebungen folgen dem Original.
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Fiktion hervorruft. Wichtig ist hierbei vor allem die Differenz zwischen Rolle und
Figur. Nach Schwind bildet die Rolle quasi nur eine Basis des Spiels: Sie ist eine
Vorlage, die es zu gestalten gilt. Die Rolle eréffnet insofern lediglich einen Spielraum;
innerhalb dieses Raumes bewegt sich der Schauspieler sowohl agierend als auch re-
flektierend, gleichsam in einem Spannungsfeld zwischen Identifikation und Distanz*3,
so daf} eine grundlegende Ambivalenz entsteht. Stets nur bildet die Rolle ein Angebot
fiir die Gestaltung einer Figur; eine solche Gestaltung kann selektiv verdichtend mit
jenem Angebot verfahren, sie kann jedoch zugleich Bedeutungsebenen gewinnen, die
in der Rolle nicht schon unmittelbar angelegt sind. Daher weist die Figur — in der
Komplexitét ihrer Erscheinung, im Ereignis der Auffiihrung — iiber ein bloes Rollen-
angebot stets hinaus.

Im Ereignis der Auffithrung erscheint dariiber hinaus die leibliche Kopridsenz von
Akteuren und Zuschauern bedeutsam; gerade auch auf dieser Ebene erfolgt ein Prozef3
wechselseitiger Interaktion und Kommunikation. Ein solcher ProzeB, der sich in der
Jetztzeit und im konkreten Raum der Auffithrung vollzieht, konstituiert wesentlich die
Figur.3* Diese Erfahrung scheint schon in Wagners Konzept relevant gewesen zu sein,
denn sie geht — wie auch immer unterschwellig — in die Gestaltung von Dichtung, Mu-
sik und Szene ein: Der Charakter des Performativen ist sozusagen bereits mitbedacht.
Nach Wagners Auffassung realisiert sich ein Werk daher letztlich erst im Geschehen
der Auffiihrung; es gewinnt erst in ihr eine ereignishafte Qualitit und Dichte, so daf3
die szenische Realisierung ins Zentrum seiner artifiziellen Bestrebungen riickt:

Ein Kunstwerk existiert nur dadurch, da} es zur Erscheinung kommt: dies Moment ist fiir
das Drama die Auffiihrung auf der Biihne. Soweit es irgend in meinen Kréften steht, will
ich auch diese beherrschen, und ich stelle meine Wirksamkeit zu diesem Zweck den iibri-
gen Teilen meiner Produktivitit fast vollsténdig zur Seite.>

3. Zum Begriff der Emotionalitit
3.1 Leitvorstellungen

Ein wesentliches Frageinteresse dieser Arbeit richtet sich auf den Aspekt der Emo-
tionalitdt. Die Gestaltung einer Figur verkniipft sich in aller Regel mit der Darstel-
lung ihr zugehoriger, vielfach gestufter Emotionen. Die Analyse solcher Emotionen
erscheint daher notwendig, um die Komplexitdt einer Figur wie Kundry erhellen zu

33 Cf. Klaus Schwind, Theater im Spiel — Spiel im Theater, pp. 419-443.

34 Ibid., p. 421. Schwind unterscheidet den Begriff der Figur von der Vorstellung eines Charakters:
»[S]ie kann im Rollenspiel gewechselt oder vervielfaltigt werden und ist demzufolge keines-
wegs als anthropomorphe Einheit postuliert (schon gar nicht als blo3 psychoanalytisch verstan-
dene). Im Gegenteil konnen selbst Fragmente auf fiktionalen Ebenen so verstandene figurale
Bedeutungen konstituieren — eventuell auch kurz- oder sogar gleichzeitig« (ibid., p. 430).

35  Zit. nach Glasenapp-Wagner, vol. 2, p. 116.
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konnen. Was aber ist eine Emotion? Worin zeigt sich die Differenz zwischen ihr und
dem Begriff der Emotionalitdt? Die Emotionsforschung hat zum Ziel, Begriffe und
Vorstellungen im Feld des Emotionalen — wie zum Beispiel Gefiihl, Affekt, Emp-
findung oder Trieb — néher zu bestimmen. Grundlegend ist hierbei die Erkenntnis,
dafl Emotionen geschichtlich, kulturell sowie gesellschaftlich bedingt erscheinen und
insofern einem ProzeB mannigfaltiger Differenzierung unterworfen sind.>® Als »kul-
turelle Konstruktionen« werden sie zum Gegenstand interdisziplindrer Forschung;
wichtig ist daher, sie nicht primér nur fiir sich, sondern in einem tibergreifenden Be-
ziehungsgeflecht zu betrachten:

Denn nur, wenn wir »Gefiihle< nicht isoliert untersuchen, sondern in Beziehung zu »>Infor-
mationen< unterschiedlicher Herkunft setzen, kénnen wir emotionale AuBerungen auch
deuten und gewichten; nur dann kénnen wir eine Vorstellung dariiber gewinnen, inwiefern
sich Gefiihle auch in Handlungen niederschlagen [...].>7

Weil Emotionen sich somit in komplexen Relationen bilden und sich nur vor dem
Hintergrund eines solchen Beziehungsgeflechts deuten lassen, riickt das umfassen-
de Konzept der Emotionalitét, das gerade auch den Aspekt der Darstellung in sich
schlieBt, ins Zentrum des Forschungsinteresses.*® So erscheinen Affekte oder Empfin-
dungen im Kunstwerk nicht unmittelbar, sondern vielmehr repréasentiert, einem Kalkiil
der Darstellung gehorchend. Ausdruck meint in diesem Kontext deshalb stets etwas
»Gezeigtes, Verkorpertes und Erzeugtes«®. Das artifizielle, scheinhafte Moment zeigt

36 Cf. Clemens Risi, Auf dem Weg zu einem italienischen Musikdrama. Konzeption, Inszenierung
und Rezeption des ymelodramma< vor 1850 bei Saverio Mercadante und Giovanni Pacini,
Tutzing (Schneider) 2004, p. 57. Zu Begriffen wie Affekt, Pathos, Leidenschaft, Emotion oder
Gefuihl sowie ihren differenzierten Definitionen und ihrer Geschichte, in der sich verschiedene
Bedeutungen tiberlagern konnen, cf. ibid., pp. 57-74; Claudia Benthien et al. (edd.), Emotio-
nalitit. Zur Geschichte der Gefiihle, Koln et al. (Bohlau) 2000, pp. 7-20. — Ingrid Kasten be-
tont, daf all diese Termini »eine je eigene, oft verwickelte, von verschiedenen Traditionen und
Wissenschaftsdiskursen bestimmte Geschichte [haben], die sich im unterschiedlichen Gebrauch
dieser Worter und ihrem Verstandnis niederschlagt«. Ingrid Kasten, Emotionalitdt und der Pro-
zefl médnnlicher Sozialisation. Auf den Spuren der Psycho-Logik eines mittelalterlichen Textes,
in: Ingrid Kasten et al. (edd.), Kulturen der Gefiihle in Mittelalter und Friiher Neuzeit, Stuttgart/
Weimar (Metzler) 2002, pp. 52-71, p. 53; cf. ebenso Agneta H. Fischer, Gender and Emotion,
Cambridge (Cambridge Univ. Press) 2000; Doris Kolesch, Theater der Emotionen. Asthetik
und Politik zur Zeit Ludwigs XIV., Frankfurt am Main/New York (Campus) 2006; Ute Frevert,
Gefiihlswissen. Eine lexikalische Spurensuche in der Moderne, Frankfurt am Main/New York
(Campus) 2011.

37 Anne-Charlott Trepp, Gefiihl oder kulturelle Konstruktion? Uberlegungen zur Geschichte der
Emotionen, in: Ingrid Kasten et al. (edd.), Kulturen der Gefiihle in Mittelalter und Friiher Neu-
zeit, pp. 86-103, p. 90 sq.

38 Emotionalitit definiert sich als »Sammelbegriff fiir die individuelle Eigenart des Gefiihlslebens
und der Affektsteuerung und -verarbeitung«. Wilhelm Arnold et al. (edd.), Lexikon der Psycho-
logie, vol. 1, Freiburg et al. (Herder, 1971) 191980, p. 454.

39 Doris Kolesch, Theater der Emotionen, p. 37; cf. Claudia Benthien et al., Einleitung, in: Emo-
tionalitdt, p. 8 sq.
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sich speziell darin, daf3 »die »Natiirlichkeitc und » Authentizitdt« von Emotionen Effekt
ihrer theatralen VerfaBtheit [ist]«*’. Es gehort zu dieser theatralen VerfaBtheit, daB ein
Affekt keinen fixierten Gegenstand bildet, sondern ein »performatives Phinomen, das
nur im Moment seines Vollzugs in fliichtigen und verdnderlichen Konstellationen der
Darstellung, Artikulation und Wahrnehmung existiert«*!.

Gemél der Einsicht der Emotionspsychologie, dal Empfindungen und deren Ar-
tikulation — in wiederum geschichtlich und kulturell wechselnden Kontexten — er-
lernt werden, erfahrt auch im Kunstwerk jede Emotion ihren spezifischen, historisch
bedingten Ausdruck.*? Die Emotion an sich erscheint somit als etwas, das sich ana-
lytischem Zugang entzieht; das Forschungsinteresse gilt daher wesentlich den Mdg-
lichkeiten ihrer Darstellung und Codierung.** Die Strategien solcher Darstellung sind
dabei je nach dem spezifischen Kunstmedium differenziert. Im Epos oder im Roman
vollzieht sich eine Emotionsdarstellung auf der Basis schriftlicher Zeichen, wéhrend
sie im Theater wesentlich durch Inszenierungen und Stilisierungen des Korpers er-
folgt.* Somit kann der Begriff der Emotionalitéit gerade in seinem geschichtlichen
und artifiziellen Beziehungsreichtum zu einem Schliisselwort innerhalb der Untersu-
chung der Kundry-Figur werden.

3.2 Zum Wandel des Emotionalitdtsbegriffs

In der Antike identifizierte man Affekte oder Gefiihle primér mit »externen, atmo-
sphérisch-numinosen Méchten«*: Emotionen erschienen als etwas, das den Men-
schen — wie von auBlen her — ergreift und tiberwiéltigt. Dem entsprach innerhalb der
Gesellschaft und insbesondere in den Darstellungsformen der Kunst ein Ausdruck
von Emotionen, der eine gleichsam iiberindividuelle, streng codierte Verbindlichkeit
zeigt:

40 Doris Kolesch, Theater der Emotionen, p. 13.

41 Ibid., p. 31.

42 Cf. Anne-Charlott Trepp, Gefiihl oder kulturelle Konstruktion?, p. 87; Heinz-Glinter Vester,
Emotion, Gesellschaft und Kultur. Grundziige einer soziologischen Theorie der Emotionen,
Opladen (Westdt. Verl.) 1991, p. 111: »Die Art und Weise, wie Menschen in einer Situation
fiihlen, ist nicht einfach »natiirlich¢, sondern in vielféltiger Weise kulturell codiert. Diese Codie-
rung wird in konkreten Szenen sozialer Interaktion deutlich.«

43  »An Texten konnen keine Emotionen, sondern nur sprachliche und schriftliche Zeichen fiir
Emotionen analysiert werden. Das ist selbstverstandlich, auf Grund verschiedentlich gedufer-
ter Unklarheiten iiber den Erkenntniswert, den die literarische Emotionsforschung fiir sich in
Anspruch nimmt, jedoch wichtig zu betonen.« Jutta Eming, Emotion und Expression. Untersu-
chungen zu deutschen und franzésischen Liebes- und Abenteuerromanen des 12.-16. Jahrhun-
derts, Berlin/New York (De Gruyter) 2006, p. 65.

44 Doris Kolesch, Theater der Emotionen, p. 34.

45 Claudia Benthien et al., Einleitung, in: Emotionalitdt, p. 27.
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In den vormodernen Jahrhunderten sind es [...] weniger elaborierte und individualisierte
Artikulationen, in denen eine Person ihre Emotionen zum Ausdruck bringt, als vielmehr
ritualisierte Handlungsweisen, die ebenso sprachliche wie korperliche Ausdrucksformen
umfassen konnen.*®

Im geschichtlichen Prozell wurde indes die Vorstellung ausgebildet, dall Gefiihle
und ihre Entstehung ganz ins Innere des Menschen verlagert sind. Die iiberkommene
Affektenlehre ist daher im Laufe des 18. Jahrhunderts zunehmend obsolet geworden.
Leitvorstellungen eines gleichsam wahrhaftigen, authentischen Gefiihlsausdrucks
bildeten nun die Konzepte der Subjektivitit und Natiirlichkeit.#” Solche Gefiihle er-
schienen als Ausdruck einer besonderen, unvergleichlichen seelischen Disposition,
ein Ausdruck, der sich jeder Normierung oder Codierung entzieht.*® Speziell die Ro-
mantik hat im beginnenden 19. Jahrhundert diese Vorstellung entfaltet. Die Musik ist
zum privilegierten Trager der Expression einer solchen inneren, rationaler Steuerung
nicht gehorchenden seelischen Sphire geworden. Das Unsagbare — dasjenige, was
ins Reich einer »unendlichen Sehnsucht« (E. T. A. Hoffmann) weist — 148t gemaf
einer solchen Vorstellung nur in Tonen sich sagen; das wirkt in Wagners Idee ei-
nes »tonenden Schweigens« fort. Wagners Kunst jedoch erscheint komplex, denn
sie nimmt gleichzeitig Vorstellungen des Realismus in sich auf*; dies geht so weit,
da manche Aspekte innerhalb der musikdramatischen Konzeption Wagners wie ein
Echo auf zeitgendssische Korper- und Medizintheorien wirken konnen.>® Zugleich
antizipiert Wagner, speziell im 1882 uraufgefiihrten Spatwerk Parsifal, Ziige des
Expressionismus; eine solch radikal gewordene, unmittelbar somatischen Regungen
folgende und Extreme umschlieBende Emotionalitit pragt zumal die Kundry-Figur.

46  Anne-Charlott Trepp, Gefiihl oder kulturelle Konstruktion?, p. 88.

47 Claudia Benthien et al., Einleitung, in: Emotionalitdt, p. 12.

48 Stephan Meier-Oeser/Hartwich Frank, Zeichen, in: Joachim Ritter et al. (edd.), Historisches
Wérterbuch der Philosophie, vol. 12, Basel (Schwabe) 2004, pp. 1155-1179, insbesondere iiber
Zeichencharakter siche p. 1174 sqq.

49 Cf. Peter Rummenholler, Romantik in der Musik. Analysen, Portraits, Reflexionen, Kassel
(Bérenreiter) 1989, p. 214 sq.

50 Beziiglich der historisch unterschiedlichen Emotionsmodelle cf. Clemens Risi, » Tannhduser«
und das »Kraftwerk der Gefiihle«, in: Clemens Risi et al. (edd.), Tannhduser — Werkstatt der Ge-

fiihle. Wagner-»Concil« Bayreuther Festspiele 2011, Freiburg im Breisgau et al. (Rombach) 2014,

pp. 147-157,p. 148 sq.—Die Balance der vier Korpersifte, die einer Gefahr der Uberreizung ebenso
wie einem Mangel an Reizen entgegenwirken sollte, bildete ein zentrales Konzept innerhalb der
Humoralpathologie, welche das Denken der Medizin bis ins 19. Jahrhundert hinein beeinflufte;
cf. Philipp Sarasin, Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765-1914, Frankfurt/
Main (Suhrkamp) 2001, p. 242; cf. auch Caroline Torra-Mattenklott, Metaphorologie der Riih-
rung. Asthetische Theorie und Mechanik im 18. Jahrhundert, Miinchen (Wilhelm Fink) 2002.
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4. Zur Methodik —
Geschichtliche Dynamik und Perspektivenwechsel

Im komplexen geschichtlichen ProzeB3, der die Figur Kundrys hervorbringt, wirken
Produktion und Rezeption auf verschiedenen Ebenen zusammen. Variabel mutet in
diesem Gefiige die Position Wagners an: Als Rezipient der mittelalterlichen Vorlage
wird er zum Produzenten seines Parsifal; sein Werk wird wiederum rezipiert, von
Regisseuren und Darstellerinnen der Kundry kiinstlerisch interpretiert und (re-)produ-
ziert. Es entsteht eine Dynamik, die nie an ein Ende gelangt, weil dieser Prozell — das
wechselseitige Ineinander-Verschlungensein von Produktion und Rezeption — per se
unabschliefbar bleiben mufB.’! Wechselnde Perspektiven erscheinen daher erforder-
lich, um tiberhaupt die Moglichkeit zu er6ffnen, sich den Facetten und dem Bedeu-
tungspotential der Figur Kundrys analytisch anzundhern.

Adorno spitzt die geschichtliche Dynamik, die ein Kunstwerk aufweist, dahinge-
hend zu, daB er sie nicht allein dessen Rezeption zuschreibt, sondern in der Immanenz
des Kunstwerks selbst aufspiirt. Das gilt vor allem fiir das (Euvre Wagners:

Was indessen sich an Wagner verdnderte, ist nicht blof seine Wirkung, sondern das Werk
selber, an sich. [...] Kunstwerke als ein Geistiges sind nichts in sich Fertiges. Sie bilden ein
Spannungsfeld aller moglichen Intentionen und Kréfte, von inwendigen Tendenzen und
ihnen Widerstrebendem, von Gelingen und notwendigem Millingen. Objektiv 16sen aus
ihnen immer neue Schichten sich ab, treten hervor; andere werden gleichgiiltig und ster-
ben. Das wahre Verhiltnis zu einem Kunstwerk ist nicht sowohl, da} man es, wie man so
sagt, einer neuen Situation anpalit, als dal man, worauf man geschichtlich anders reagiert,
im Werk selbst entziffert.>?

Eben weil die Kunstwerke »kein Sein sondern ein Werden«> bilden, verlangen sie
nach ihrer Interpretation.>* Ein Wahrheitsgehalt sei Kunstwerken zu eigen, indem sie
gesellschaftliche Verhéltnisse und Widerspriiche nicht nur abbilden, sondern vielmehr
— in der Immanenz ihrer Form — Kritik an ihnen iiben.>> Dem Versuch, diesen Gehalt

51 Cf. Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode (Hermeneutik I), in: Hans-Georg Gadamer,
Gesammelte Werke, vol. 1, Tiibingen (Mohr, 1960) 1990.

52 Theodor W. Adorno, Wagners Aktualitit, in: Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften,
vol. 16, Frankfurt/Main (Suhrkamp) 21990, pp. 543-564, p. 546.

53 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, p. 263.

54 »Die Werke, vollends die oberster Dignitdt, warten auf ihre Interpretation« (ibid., p. 194). Ziel
einer Interpretation ist die Enthiillung des » Wahrheitsgehalts«, der sich in der objektiven Struk-
tur eines Werks zugleich artikuliert und verbirgt; die Struktur zumal eines komplexen, innova-
tiven Werks trdgt insofern stets enigmatische Ziige. Dieser Rétselcharakter entzieht sich einer
volligen Auflésung. So kann gerade das, was am Kunstwerk unbegreiflich bleibt, ein sinnstiften-
des, immer wieder neue Interpretationen provozierendes Moment bilden (cf. ibid., pp. 183-194).
Cf. Konrad Paul Liessmann, Philosophie der modernen Kunst. Eine Einfiihrung, Wien (WUV)
1999, p. 124 sqq.

55 Am Begriff der Wahrheit halten — im Anschluf3 an Adorno und auch im Widerspruch zu ihm —
wesentliche Reprasentanten der gegenwartigen Philosophie fest. Ein solcher Wahrheitsbegriff
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im Prozel der Interpretation sprachlich-rational zu fassen, bleibt jedoch notwendig
das Moment des Scheiterns eingeschrieben. Der Grund hierfiir ist der »Rétselcharak-
ter«, der jedes gelungene Kunstwerk prigt. Andererseits ist es eben dieser enigmati-
sche Charakter, der stets neue Deutungen provoziert.

DaB3 Adornos Theorie metaphysische, quasi-religiose Ziige in sich birgt, hat
Albrecht Wellmer entfaltet.’® Eine solche immanente Kritik spitzt sich in Fragestel-
lungen Wolfgang Ullrichs noch zu; befragt wird sowohl die Vorstellung Adornos, da3
das Kunstwerk eine immanente Dynamik in sich austrage, als auch dessen Idee, da3
ein Artefakt unerschopflich sei; damit werde es gleichsam in die Sphére des Gottli-
chen und Heiligen transformiert:

Ist es nicht eine merkwiirdige — erklarungsbediirftige — Konstruktion, einem Artefakt ein
Eigenleben zu unterstellen? [...] Hat, wer der Kunst derart unerschopfliche Potenziale zu-
traut, nicht nur einer metaphysischen Sehnsucht, einer Heilsphantasie nachgegeben? [...]
Und wird ein Werk nicht zum heiligen Text, zur heiligen Partitur deklariert, ja hypostasiert,
wenn darin Antworten auf alle jeweils dringenden Fragen gesucht werden — und wenn
jenes Orakel darin erkannt wird, das immer eine Wahrheit parat hélt und daher zeitiiber-
greifend aktuell ist?”7

Trotz dieser Einschrinkungen Ullrichs erscheint es evident, dafl einer Figur wie
Kundry eine Dynamik innewohnt, die bis heute immer wieder neue Facetten freige-
legt hat; diese Figur 16st, gerade was die aktuelle Inszenierungspraxis betriftt, Irrita-
tionen aus, die produktiv werden konnen. Daf3 die Figur Kundrys — mag sie vielleicht
auch keine unendlichen, unausschopflichen Potentiale aufweisen — sich andererseits
auch nicht in einer einzigen, sich gleichsam absolut setzenden Deutung konkretisieren
kann, bildet den Ausgangspunkt meines Fragens.

Ausgehend von einem Konzept historisch-kritischer Analyse, das zugleich einen
Wechsel der Perspektiven in sich einschlief3t, riickt meine Arbeit zundchst Wolframs
Parzival ins Zentrum. Untersucht wird, welche Strategien und Codes in diesem mit-
telalterlichen Epos verwendet werden, um Figuren — konkreter: die drei Frauenfiguren
Cundrie, Sigune und Orgeluse — zu konstituieren und darzustellen. Mein Frageinter-
esse gilt insbesondere den geschichtlichen und gesellschaftlichen Codierungen, denen

freilich ist postmetaphysisch geprégt, er bildet eine Absage an die Vorstellung der einen, zeitlos
giiltigen, absoluten Wahrheit, ohne jedoch in bloBen Relativismus abzugleiten. Vielmehr stellt
sich die Forderung, die » Antinomie der Wahrheit«, die eben in jenem Spannungsfeld von Rela-
tivismus und Absolutismus zu verorten ist, stets wieder neu auszutragen; cf. Albrecht Wellmer,
Wahrheit, Kontingenz, Moderne, in: Albrecht Wellmer, Endspiele. Die unversohnliche Moder-
ne. Essays und Vortrdge, Frankfurt/Main (Suhrkamp) 1993, pp. 157-177.

56  Albrecht Wellmer, Adorno, die Moderne und das Erhabene, in: Albrecht Wellmer, Endspiele,
pp. 178-203; cf. auch Reiner Wiehl, Philosophische Asthetik zwischen Immanuel Kant und
Arthur C. Danto, Gottingen (Vandenhoeck & Ruprecht) 2005, pp. 195-202.

57 Wolfgang Ullrich, »Die Kunst ist Ausdruck ihrer Zeit«. Genese und Problematik eines Topos der
Kunsttheorie, in: Robert Sollich et al. (edd.), Angst vor der Zerstorung. Der Meister Kiinste
zwischen Archiv und Erneuerung, Berlin (Theater der Zeit) 2008, pp. 233-246, p. 238.
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diese Frauenfiguren, speziell hinsichtlich der Emotionsdarstellung, unterliegen. In
Bezug auf mein Thema ist von besonderem Interesse, daf3 in der Kultur des Mittelal-
ters literarische Texte nicht primdr stumm gelesen, sondern kunstvoll — unter Einsatz
rhetorischer Mittel — vorgetragen worden sind: Das Wort wurde nicht nur in seiner
semantischen Qualitdt, sondern zugleich als ein Klangerlebnis wahrgenommen, so
dal bereits in der mittelalterlichen Kultur der Charakter des Performativen hervortritt.

Wagners Rezeption des mittelalterlichen Epos ist dadurch charakterisiert, daf3 sie
nicht eine Rezeption im gewo6hnlichen Sinne bildet, sondern daf} sie produktiv wird,
d. h. sich mit der Absicht kreativer Aneignung verkniipft. Die Faszination elemen-
tarer, atmosphérisch aufgeladener Sprachbilder und die gleichzeitige Erfahrung von
bleibender Fremdheit wirken in dessen Rezeption in eins>®; genau an dieser von Span-
nungen durchzogenen Konstellation entziindete sich Wagners Produktivitdt. Inner-
halb meiner Untersuchung werden daher vor allem zwei Aspekte wesentlich: erstens
der Wechsel des Mediums, den Wagner vollzieht, indem er das Epos Wolframs in
ein komplexes, Dichtung, Musik und szenische Darstellung umfassendes Bithnenge-
schehen libertriigt; zweitens der Zeitenabstand, der, als ein vollstindig verwandelter
historischer Kontext, sowohl das Spezifische der Figuren- und Emotionsdarstellung
bei Wolfram als auch bei Wagner erhellt.

Leitend ist dariiber hinaus die Frage, welche Facetten der Figur Kundrys inner-
halb der Rezeptionsgeschichte freigelegt worden sind. Daf solche Deutungen und Zu-
schreibungen stets auch historisch bedingt erscheinen, ist ebenso Gegenstand meines
Fragens. Den Begriff der Rezeption verstehe ich wiederum doppelsinnig: nicht nur in
Bezug auf Auslegungen, wie sie sich in Rezensionen und wissenschaftlichen Texten
vollzogen haben, sondern ebenso im Sinne einer wiederum produktiv gewordenen
Rezeption, wie sie sich zumal in der gegenwértigen Inszenierungspraxis zeigt. Um
einen komplexen, in sich dynamischen Figurbegriff zu entfalten, sollen paradigma-
tische, provozierend wirkende Inszenierungen ndher beleuchtet werden. Gerade sie
koénnen Perspektiven er6ffnen, die es ermdglichen, der Figur Kundrys verbliiffend
neue Charakterziige zuzuschreiben.

Meine Ausgangsthese lautet daher, daf3 es nicht die eine Figur Kundrys gibt, son-
dern gleichsam eine Pluralitit von Figuren, die nur als Pluralitdt oder in ihrer Viel-
gestaltigkeit eine Erkenntnisqualitit beanspruchen konnen. Hierbei suche ich zwei

58 »Er [Wagner] bespricht die lange Ankniipfung an W[olfram]s Parzival als pedantisch, seine
Dichtung habe eigentlich gar nichts damit zu tun; wie er das Epos gelesen, habe er sich zuerst
gesagt, damit ist nichts zu tun, >nun bleiben einige Bilder haften, der Karfreitag, die wilde Er-
scheinung von Condrie [sic.] — das ist es<«. Tagebucheintragung vom 21. Juni 1879, CT, vol. 2,
p. 369.

59 Zum Begriff des Zeitenabstandes cf. grundsétzlich Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Me-
thode (Hermeneutik I), pp. 296-305, insbesondere p. 300: »Sie [eine Spannung, C.K.] spielt
zwischen Fremdheit und Vertrautheit, die die Uberlieferung fiir uns hat, zwischen der historisch
gemeinten, abstdndigen Gegenstindlichkeit und der Zugehorigkeit zu einer Tradition. /n diesem
Zwischen ist der wahre Ort der Hermeneutik.« Hervorhebung im Original.
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Ebenen des Figurbegriffs zu entfalten: einerseits die eines moglichst eng und prazise
gefaliten Begriffs, der einzelne Facetten Kundrys freizulegen trachtet; andererseits
diejenige eines iibergreifenden, solche Facetten umfassenden Begriffs, der eben jene
Pluralitét zum Ausdruck bringt. Einem so gefaBten pluralen Begriff der Figur ist eine
geschichtliche Dynamik zu eigen, die stets wieder — in einem ins Offene weisenden
Prozell — Widerspriiche zeitigen kann. Dem mdchte meine Untersuchung nachspiiren.





