Otto Schmidt

Operngenie und Bihnenpraktiker

Richard Wagner als szenischer Mitgestalter der Auffiihrungen seiner Werke
im mitteldeutschen Raum

1. Thematische Vorbemerkungen

Wer sich mit der Bihnenpraxis Richard
Wagners unter der geographischen Be-
schrinkung auf den “mitteldeutschen
Raum” beschiftigt, setzt sich leicht dem
Verdacht aus, ein umfassendes Lebens-
werk, dessen Stationen doch fast den ganzen
europdischen Kontinent einbeziehen, un-
zuldssig zu verengen und Lebens- wie Schaf-
fensphasen auszugrenzen, deren prigender
EinfluB auf den Menschen und Kunstler
Wagner gar nicht zu bestreiten ist.

Es sei daher gleich eingangs betont, dal3
eine derart engstirnige Betrachtung hier
nicht beabsichtigt ist. Die wichtigen Werk-
und Bithnenanregungen, die Wagner seiner
ersten groflen “Wanderzeit” von 1836 bis
1842 verdankt — iiber Konigsberg und Riga
in die ersten Pariser Elendsjahre —, haben
ihm ganz wesentliche Grundlagen und Ein-
sichten vermittelt.

Noch weit ertragreicher sind sicher die
langen Exiljahre ab 1849, die ihn iber
Zirich, London, Venedig, Luzern, Karls-
ruhe und Wien fithren — mit dem erneut
entbehrungs- und enttduschungsreichen
Pariser Abenteuer, das in dem bertithmten
Tannhduser-Skandal gipfelt —, bringen im-
merhin eine (zumindest materiell gesehen)
positive Lebenswende durch die Berufung
an den Hof Konig Ludwigs II. von Bayern
— und die schwirmerische Zuneigung, die
der junge Monarch zu ihm faBt und durch
lebenslange betrichtliche finanzielle Zu-
wendungen bestétigt, ermoglichen ihm
selbst nach seiner "Ausweisung” aus Miin-
chen relativ sorglose Jahre in seiner Miet-
villa im Schweizer Tribschen, von wo er erst
1871 nach Bayreuth tibersiedelt.

Dies alles vorausgesetzt, mull man aber
doch feststellen, dal} die elementaren Wur-
zeln, aus denen Wagner seine eigentliche
Schaffenskraft bezieht, weit in den Boden
des mitteldeutschen Raumes reichen.
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Nun sollte man den Begriff des "Mittel-
deutschen” freilich nicht auf die frankisch-
thiiringischen Regionen einengen. Er um-
faBt im Westen die mittelrheinischen Berg-
lande und greift im Osten weit nach Sach-
sen und bis nach Schlesien und Béhmen
hinein aus. In solchem Sinne ist dann Wag-
ner zweifelsfrei ein Kind dieses Raumes
und wird, so weit er sich auch zeitweilig von
ihm zu entfernen scheint, immer wieder
dorthin zuriickkehren.

Der "auf dem Briihl” in Leipzig Gebo-
rene ist schon durch seine Vorfahren ein-
deutig sdchsischer Herkunft. Sein nominel-
ler Vater Friedrich Wagner ist in Leipzig
wohlbestallter Polizeiaktuar, seine Mutter,
Johanna Rosina Pitz, Tochter eines Wei-
Benfelser Bickermeisters und in einem pri-
vilegierten Leipziger Internat aufgewach-
sen. Selbst sein "Stiefvater” Ludwig Geyer,
langjdhriger Freund des Hauses, der nach
dem sehr frithen Tod Friedrich Wagners
sofort dessen Witwe heiratet, stammt aus
Eisleben, war als beliebter Schauspieler vor
allem in Magdeburg, Breslau, Teplitz,
Leipzig und Dresden engagiert. Auch wenn
er, wie man wohl annehmen muf3, Richards
eigentlicher Vater war, bleibt also die sdch-
sische Herkunft des Jungen gesichert.

Gesichert bleibt auch, daB er von beiden
Elternteilen in jedem Fall schauspieleri-
sches Blut mitbekommen hat. Friedrich
Wagner, den E.T. A. Hoffmann einen
“exotischen Menschen” genannt hat, war
als Laiendarsteller wie auch in den Garde-
roben junger Schauspielerinnen wohlgelit-
ten; sogar der Mutter wird hohe schauspie-
lerische Begabung attestiert. So sind denn
auch Richards Geschwister fast alle am
Theater téitig gewesen.

Er selbst verbringt seine Jugend- und
Schuljahre zunichst nach Ludwig Geyers
Tod (1821) als Pflegling von dessen Bruder
Karl in Eisleben, dann an der beriihmten



Dresdner Kreuzschule und spéter am Leip-
ziger Nikolai-Gymnasium und an der Tho-
mas-Schule, bis er an der dortigen Univer-
sitdt Musik studiert, vor allem aber bei dem
Thomaskantor und Musikpddagogen Theo-
dor Weinlig in Musiktheorie und Komposi-
tion unterrichtet wird. Seine ersten Theater-
lehrjahre verbringt er in Wiirzburg, Bad
Lauchstadt und Magdeburg; in dieser Zeit
entsteht seine erste Oper Die Feen und auch
bereits die zweite Das Liebesverbot, die es
in Magdeburg sogar zu einer freilich reich-
lich verungliickten Urauffiihrung bringt.

Hier fiigen sich dann die erwihnten
ersten "Wanderjahre” mit Arbeiten an
Rienzi und Hollidnder an, aber auch mit den
tief deprimierenden Pariser Erfahrungen.
Man muf3 nur die Empfindungen nach-
lesen, mit denen der "verlorene Sohn™ von
der Seine an die Elbe, in die Arme seines
Vaterlandes zuriickkehrt, dem er 7als
armer Kiinstler mit hellen Trinen im Auge
ewige Treue” schwort.

Die nun anbrechenden acht Dresdner
Jahre (1842 —1849) bringen erst in vollem
Umfang Wagners kiinstlerischen Durch-
bruch. Zunichst als gern gesehener Mit-
arbeiter, spater dann als angesehener Konig-
lich-Séchsischer Hofkapellmeister kann er
sich an der Dresdner Hofoper mit den
Urauffithrungen von Rienzi, dem Fliegenden
Hollinder und Tannhduser und den Arbei-
ten am Lohengrin kiinstlerisch profilieren
und zugleich seine arg verworrenen Lebens-
verhaltnisse fiir eine, wie es scheint, weitere
Zukunft konsolidieren. Erst seine Verwick-
lung in die gescheiterte Revolution von
1849/49 stiirzt ihn erneut in desolate Ver-
hiltnisse.

Wenn auch Wagner nun auf der Flucht
ist, sein Lohengrin erhilt noch in Thiirin-
gen erwiinschtes Asyl. Sein Freund Franz
Liszt nimmt sich in Weimar des Werkes an.
Tristan und Meistersinger aber miissen war-
ten, bis thnen konigliche Gunst in Miinchen
den Boden ebnet, so dal sie in kurzer Folge
(1865 und 1868) dort zu weitbeachteter Ur-
auffithrung kommen. Doch bereits mit den
vom Kénig gegen Wagners Willen erzwun-
genen Urauffiihrungen von Rheingold

(1869) und Walkiire (1870) bahnt sich die
Konkretisierung der Festspielidee und damit
der Weg nach Bayreuth an, wo Wagner als
eigenstandiger Festspielleiter mit dem Ring
des Nibelungen und Parsifal sein Lebens-
werk vollendet.

2. Zu Wagners Personlichkeit

Nun meint man, wenn man vom “Mittel-
deutschen” spricht, ja nicht nur eine geo-
graphische Region, sondern, was ja in dem
Wortteil “Mittel” steckt, auch den Begriff
des Ver-mittelnden, eines Bindegliedes
mithin, das Norddeutsches von Siiddeut-
schem nicht etwa trennt, sondern im Ge-
genteil beides miteinander in Bertihrung
bringt.

Gewil ist nun gerade Richard Wagner
(wie vor ihm vergleichbar wohl nur der
“Mitteldeutsche™ Goethe) als Mensch und
Kiinstler durchaus in vielerlei Hinsicht auf
Vereinbarkeit von scheinbaren Gegensiit-
zen angelegt. Man muf3 nicht die abgenutz-
ten Klischees vom “rationaleren” Norden
und vom “irrationalerem” Siiden aufgrei-
fen, um zu erkennen, daf sich in Wagner
Ziige von realititsbezogenem geistigem
Ausdruck mit Einflissen von vollig reali-
titsfremdem, génzlich emotionalem Wol-
len und Handeln nahtlos verbinden. Zwi-
schen dem schriftstellerischen, mit leidlicher
Logik argumentierenden Autor und den
immer wieder seinen inneren Impulsen ver-
trauenden, oft hemmungslos experimentie-
renden Theaterpraktiker ist oft nur schwer
zu unterscheiden.

Hierher gehort ganz gewill der Umstand,
daf3 ihm weder Drama noch Musik fiir sich
allein gentigen, sondern daf er seine hoch-
ste Aufgabe darin sieht, beide zusammen-
zuftihren. Es sind daher zwei ganz unter-
schiedliche Idole, denen er von Jugend
auf nacheifern méchte: Shakespeare und
Beethoven. Indem er eben das "Musik-
drama” geschaffen hat, liegt seine eigent-
liche Lebensleistung begriindet.

Wer sich einmal mit Wagners Horoskop
ndher beschiftigt (ich habe dies in einem
Fachbeitrag getan), dem fillt sofort auf,
daB} bei ihm Aszendent, Sonne und Venus
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genau den Grenzbereich zwischen den
Tierkreiszeichen Stier und Zwillinge ein-
nehmen. Der Stier wird astrologisch u. a.
mit der musikalischen Begabung in Verbin-
dung gebracht; den Zwillingen erkennt
man besondere Begiinstigung des sprach-
lichen Ausdrucks zu. Wenn also — astrolo-
gisch betrachtet — Aszendent (das Person-
lichkeitsbild), Sonne (der Wesenskern) und
Venus (das musische Empfinden) in diesem
Grenzbereich zusammenfinden, dann wird
damit, auBBergewohnlich stark ausgeprigt,
das Neben- und Ineinander von musischer
Gefiihls- und Gedankenwelt ausgedriickt,
die wechselseitig aufeinander bezogen sind.

Zugleich aber findet man in diesem Ho-
roskop die hochbedeutsame Himmelsmitte
genau an der Grenze der Zeichen Stein-
bock und Wassermann. Da Steinbock das
Traditionsbewufite, Wassermann aber alles
Zukunftsgerichtete symbolisiert, ist eine
groflere innere Spannung kaum denkbar.
Und weil nun die Himmelsmitte die Art der
beruflichen  Selbstverwirklichung  aus-
driickt, muf3 man hier davon ausgehen, daff
der Native seine Aufgabe darin sehen wird,
aus Uberkommenem Zukiinftiges zu for-
men.

Damit ist dann auch wohl (stabreimend
werkbezogen) “Wagners Welthaltung we-
senhaft wiedergegeben”.

3. Wagners Absicht: Interaktion
von Musik und Drama

Die grundlegende Erneuerung des
Operntheaters seiner Zeit war denn auch
Wagners wichtiges Anliegen — und dies
nicht allein von Text und Partitur her, son-
dern auch in der Realisierung auf der
Biihne. Wenn wir uns daher hier mit Richard
Wagner als Biihnenpraktiker befassen,
dann doch deshalb, weil wir vor allem zu
erfahren hoffen, welche Riickschliisse sich
von seinen geschaffenen oder doch wenig-
stens betreuten Inszenierungen auf die stili-
stischen Vorstellungen ergeben konnten,
die er selbst mit seinen Werken verband.

Keinesfalls wollte er sein Publikum durch
verduBerlichte Biihneneffekte gewinnen,
sondern durch intensive geistige Anregung
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und Auseinandersetzung im Sinne der je-
weiligen Werkidee. Eine optimale Wirkung
seines Bihnenausdrucks wollte er ja damit
erreidhen, daB er sich an Auge und Ohr
zugleich wandte, was eben eine neu defi-
nierte Interaktion von Musik und Drama
bedingte, die erst in der Biihnenrealisation
ihre Erflillung finden konnte. Dies erklirt
wohl, warum er sich gerade um diese Biih-
nenform so intensiv bemiiht hat.

Die theaterpraktischen Anforderungen,
die meist aus seinen gedruckten Szenen-
anweisungen deutlich hervorgehen, haben
freilich die Maéglichkeiten der Opernhéuser
seiner Zeit meist weit berfordert, ithnen
aber auch wesentliche zukunftsweisende
Aufgaben gestellt. So konnte es nicht aus-
bleiben, dafi erst in spéterer Zeit, vor allem
nach Wagners Tod, Biihnenrealisierungen
seiner Werke entstanden, die durch den
Einsatz neuer technischer Mittel — vor
allem des Lichts und der vollplastischen
Biihne — werkeigene Wirkungen erzielen
konnten, deren er sich zu seiner Zeit noch
nicht bedienen konnte. Zweifellos hiitte er
sie, wenn sie ihm zur Verfigung gestanden
hitten, umfassend eingesetzt.

Aus diesem Grunde habe ich versucht,
einige wichtige posthume Biithneninterpre-
tationen von Wagners Werken, vor allem
solche der Bayreuther Festspiele, in meine
Betrachtung einzubeziehen. Auf musikali-
sche Kriterien einzugehen, mufite ich mir
jedoch, so reizvoll es auch gewesen wire,
im begrenzten Rahmen dieses Vortrags ver-
sagen. DafB dies keine MiBachtung der bei
Wagner so wichtigen Wechselwirkung zwi-
schen Musik und Drama beinhaltet, sei aus-
driicklich betont.

Selbst bei der akzeptierten Beschrin-
kung auf das Biihnendramatische kann ich
natiirlich nur einen sehr begrenzten Aus-
schnitt aus der “Fiille der Erscheinungen”
vorzeigen, wie sie etwa die Standardwerke
von Oswald Georg Bauer oder Detta und
Michael Petzet vermitteln, die ich zum Teil
wortlich zitiert habe. Doch habe ich mich
natiirlich auch anderweitig, insbesondere
bei der Bildbeschaffung, méglichst weitrei-
chend zu informieren gesucht.



Ich mochte Thnen also nun Richard Wag-
ners Bemihungen um eine in seinem Sinne
moglich stimmige Bithnenrealisation seiner
Werke in Wort und Bild darzustellen
suchen.

4. Wagners Friihwerke: "Die Feen™
und " Das Liebesverbot”

Wagners beide Frihwerke Die Feen und
Das Liebesverbot konnen hier nur am
Rande erwihnt werden. Das erste ist zu
Wagners Lebzeiten nie aufgefithrt worden,
und die Biithnentaufe des zweiten endete
bereits bei der ersten Wiederholung mit
einem handfesten Skandal.

Erstaunlich ist an den Feen, deren Text ja
Gozzis Zaubermirchen La Donna Serpente
zugrundeliegt, daB hier bereits viele wesent-
liche Grundmotive vorweggenommen wer-
den, die auch fiir spatere Werke bezeich-
nend sind: wie etwa das Frageverbot, die
erotisch akzentuierte Bruder-Schwester-
Beziehung, die ddmonische Geliebte und
vor allem auch die erlésende Macht der
Liebe.

Bezeichnend fiir Wagners friith ausgeprig-
tes Selbstbewulitsein ist es, dal er sich so-
fort mit der Direktion des Leipziger Thea-
ters anlegt, obwohl! diese einer Urauffiih-
rung geneigt scheint. Von seiner Werkidee
her erstrebt er in Kostiim und Dekoration
einen grundlegend “nordischen Charak-
ter”. Die Theaterleitung hilt ihm verstind-
nislos entgegen, dafi Gozzis Original im
Orient spiele und daher eine orientalische
Ausstattung verlange. Der Konflikt bleibt
untberbriickbar, und Wagner verliert sehr
bald die Lust an seinem Biihnenerstling,
der vorerst "ungeboren™ bleibt.

Eine “Spitgeburt” erfolgt dann doch
noch im Miinchner Hoftheater: ganz auf
den Ausstattungspomp einer Zauberoper
mit all ihren inzwischen moglichen elektro-
technischen Finessen angelegt. Wagner
wire gewil entsetzt gewesen.

Das Liebesverbot — nach Shakespeares
Maf fiir Maff — bringt es immerhin am 29.
Mirz 1836 unter Wagners Leitung in Mag-
deburg zu einer merkwiirdigen Urauffiih-
rung, die er selbst als "musikalisches Schat-

tenspiel” kennzeichnet, “zu welchem das
Orchester mit oft iibertricbenem Gerdusch
seine musikalischen Ergiisse zum Besten
gab”.

Freilich kann man es den von der Exi-
stenzangst gebeutelten Sidngern und Musi-
kern, deren Theater tief in einer Pleite
steckte, kaum vertibeln, daf sie sich bei der
Einstudierung, fiir die ganze zehn Tage zur
Verfligung standen, nicht mehr krumm-
gelegt haben — selbst wenn Wagner hande-
ringend versuchte, ihnen “durch bestindi-
ges Soufflieren, lautes Mitsingen und dra-
stische Anrufe” die erforderlichen Tone
beizubringen.

Eine zweite Vorstellung kam garnicht
mehr zustande, da die bereits brotlosen
Kiinstler in ihrer Verzweiflung nach Auf-
fahrungsbeginn miteinander in eine heftige
Schlagerei geraten: "Mafs fiir Maf3”. Damit
ist das Liebesverbot auf Dauer aufgehoben.
— Erst im Mirz 1923 wurde in Miinchen
eine Reprise versucht, iiber die sich galop-
pierende Inflation glatt hinwegsetzte.

In Erinnerung geblieben ist u.a. aus dem
Jahr 1973 eine in konsequent stilisierender
Dekoration erarbeitete Studioinszenierung
im Rahmen des Internationalen Jugend-
festspieltreffens Bayreuth.

5. Der grofse Auftakt:
"Rienzi” in Dresden

Die Zusage des Dresdner Intendanten
von Luttichau, den Rienzi zur Urauffiih-
rung zu bringen, entreil’t Wagner in Paris
bitterer Not. Er kann damit nach Jahren
herber Fehlschlige an die Stitte seiner
Kindheit zurtickkehren.

Doch noch ist von einer Anstellung an
Dresdens bedeutender Hofoper keine
Rede: immerhin wird er an der Proben und
Vorbereitungen zur Urauffithrung betei-
ligt. Zwar maulen Sanger und Musiker zu-
niachst uber die ungewohnten musikali-
schen Anforderungen; doch bald gewinnen
sie gerade an der neuartigen Aufgabe Ge-
fallen.

Ganze sechs Stunden dauert diese denk-
wiirdige Urauffithrung am 20. Oktober
1842 — und das Publikum harrt nicht nur bis
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Urauffithrung von Richard Wagners RIENZI am 20. Oktober 1842 in Dresden: Ende des 4. Aufzugs
auf dem Platz vor San Giovanni in Laterano (zeitgenossische Darstellung)

zum Schlull nach Mitternacht aus, sondern
feiert Autor, Werk und Darbietung mit ein-
helligem Jubel. Es ist Wagners stiirmisch-
ster Erfolg — und wird es weiterhin auch
bleiben!

Wagner erkennt sehr bald, dal er diesen
Erfolg garnicht seiner Werkidee und nicht
einmal dem didmonisch-zwielichtigen Cha-
rakter des Titelhelden verdankt: gerade
diesen hatte sein Hauptdarsteller, der Hel-
dentenor Joseph Tichatschek total verfehlt.
Léppisches Ballettgehtipfe mit aufdring-
lichem Gladiatoren-Gemime hatten den
Scheinerfolg bewirkt.

Ein Holzschnitt stellt uns die Schlufszene
des 4. Aufzugs dar. Deutlich ist rechts des
groBen Platzes die Hauptfassade von San
Giovanni in Laterano zu erkennen — frei-
lich nach ihrer barocken Umformung im 18.
Jahrhundert! Hier bleibt also — im Gegen-
satz zu Wagners ausdriicklichem Wunsch —
die historische Treue unberticksichtigt.
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Doch muf3 man dabei bedenken, dal}
Wagner in Dresden nicht gleich mit iiber-
zogenen Forderungen operieren konnte
und sich daher auch mit bereits im Dekora-
tionsfundus vorhandenen Stiicken abfinden
mufite — wie der "barocken” Lateranbasi-
lika. Dergleichen Zusammenstellung aus
vorhandenen und nur notfalls ergdnzenden
Teilen war im damaligen Theaterwesen
tiblich und stérte kaum jemanden.

Eine Berliner Auffiihrung, um die er sich
unermiidlich bewirbt, um sich auch in der
deutschen Theatermetropole zu profilie-
ren, kommt allerdings erst im Oktober 1847
zustande. Inzwischen ist Wagner freilich
bereits weit liber seinen Rienzi hinaus-
gewachsen. Fliegender Hollinder und
Tannhduser sind bereits uraufgefiihrt, der
Lohengrin schon in Arbeit. Zwar leitet er
noch selbst Proben und erste Auffithrun-
gen; aber er meint es sich schuldig zu sein,
daB er sich vor der Generalprobe beim
Ensemble geradezu entschuldigt, ihm sol-



che Anstrengungen fiir seine "kiinstlerische
Jugendsiinde” zugemutet zu haben. Fir
diese unbedachte AuBBerung wird er dann in
den kritischen Berichten lesen, welchen
Affront er dem kunstsinnigen Berliner Pu-
blikum mit einer solchen “Jugendsiinde”
angetan habe. Diplomatie wird eben nie
seine Starke sein.

6. Tradition und Neubeginn:
Der "Fliegende Hollinder”

Die beharrliche Vorliebe des Publikums
fiir aufwendige szenische Attraktionen und
blendende VerduBerlichungen, die Wagner
schon im Riickblick auf seinen Rienzi-
"Erfolg” beklagen mulite, ist im negativen
Sinn die Ursache fiir die ablehnende Reso-
nanz bei der Bithnentaufe seines Fliegenden
Hollinders. All das Spektakulare, was man
beim Rienzi lauthals bejubelt hat, bleibt
nun zur grenzenlosen Enttduschung des
Dresdner Publikums vollig aus.

Die Sagengestalt des Fliegenden Holldn-
ders ist ihm schon aus Heinrich Heines fin-
gierten "Memoiren des Herrn von Schna-
belewopski” wohl vertraut. Daraus stammt
bereits das Grundmotiv der Erlosung des zu
ewiger Seefahrt Verdammten durch die
selbstlose Liebe eines Weibes. Mit der dra-
matischen Vertiefung dieses stark verinner-
lichten Stoffes beginnt bereits Wagners
Abkehr von seinem Rienzi. Zweifellosist er
mit dem Hollinder auf dem Weg einer
kiinstlerischen Neuorientierung; weg von
der "grand opera” franzdsischen Zuschnitts
zu einer vorldufig noch romantisch anmu-
tenden, jedoch bereits durchkomponierten
deutschen Oper. "Nicht mehr und noch
nicht” — so hat Hans Mayer den Fliegenden
Hollinder treffend gekennzeichnet: “ein
Werk der Tradition und der Umkehr in
einem’”.

Das Neuartige dieses Werkes hat das
Dresdner Publikum — vor allem im Riick-
blick auf den wenige Wochen zuvor erlebten
attraktiven Rienzi — deutlich empfunden.
Vorherrschend ist nun der Eindruck des
Kargen und Disteren. So mufl sich der
Publikumserfolg der Urauffithrung vom

2. Januar 1843 in engen Grenzen halten.
Nach vier Auffilhrungen ist das "Erlo-
sungs”-Werk komplett: der Hollinder ver-
sinkt in der Vergessenheit, und der Kassen-
magnet Rienzi taucht wieder auf.

Wagner, der “mit kraftvoller Prizision”
(Berlioz) dirigiert hat, ist mit dem Dar-
gebotenen gleichfalls unzufrieden — wenn
auch aus ganz anderen Griinden! Sein
Hauptdarsteller Johann Michael Wichter
wirkt schon seiner steifen Beleibtheit we-
gen weniger dimonisch als lacherlich. Wire
nicht Wihelmine Schroder-Devrient als
Senta: der Abend hétte wohl mit einem
Fiasko geendet. Denn um sie herum
herrscht nach Wagners Worten “grauen-
hafte Ode”.

Auch der Dresdner Biihnentechnik flickt
er gewaltig am Zeug. So beschwert er sich,
daB im 3. Akt "das héchste Toben des Or-
chesters das Meer nicht aus seinem Behagen
und das Gespensterschiff nicht aus seiner
vorsichtigen Aufstellung bringen konnte”.

Von der Berliner Darstellung (1844),
deren erste Wiedergaben von Wagner diri-
giert werden, wissen wir, dal} er fast alle
Dekorationen aus dem vorhandenen Fun-
dus zusammenstellen mufB: Die Schiffe
stammen aus einem Seerduber-Ballett;
Gretchens Stube aus dem ”Faust” muf3 als
Daland-Zimmer herhalten, und das Haus
im 3. Aufzug entstammt gar den Schweizer
Bergen "Wilhelm Tells”.

So sehr wir uns dartiber mokieren moégen:
In der Theaterpraxis des 19.Jahrhunderts
ist dieses Verfahren, wie bereits erwihnt,
gang und gibe.

Bedeutsam fiir den Bithnenweg des Wer-
kes aber wird besonders die von Franz Liszt
durchgesetzte ~ Weimarer  Darbietung
(1853), fiir deren Verwirklichung er Wagner
um genaue Anweisungen bittet. Diese Be-
merkungen zur Auffiihrung des "Fliegenden
Holliinders”, denen spiter auch solche zu
anderen Werken folgen, treten vor allem
fiir eine naturgetreue Darstellung des
sturmgepeitschten Meeres und der beiden
Schiffe ein, deren Schwanken er genau auf
den musikalischen Rhythmus abgestimmt
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wissen will. Bithnentechnisch schldgt er fiir
die Sturmszenen Schleierprospekte und
wechselnde Beleuchtung vor. Deutlich be-
kundet er sein Interesse an stilbildenden
Modellauffiihrungen.

Solche “Modellauffithrungen” werden
spiter unter Wagners intensiver Mitwirkung
an der Miinchner Hofbiihne erarbeitet.

7. Auf dem Weg zum Musikdrama:
"Tannhduser”

Wagners Beschiftigung mit dem Tann-
héuser-Stoff reicht bis in die Pariser Zeit
zuriick, erhalt beim Anblick der Wartburg
auf der Heimreise nach Dresden neue Nah-
rung und nimmt hier bald konkrete Formen
an.

Kunstvoll verkniipft er die Legende vom
Aufenthalt des thiiringischen Minnesén-
gers Tannhduser mit der Sage vom Dichter-
wettstreit auf der Wartburg. Dichterische
Vorlagen von E. T. A. Hoffmann und Heine
gehen in sein Werk vom Schicksal des
Kiinstlers ein, der — zerrissen zwischen
sinnlicher und seelischer Liebe — nur durch
das selbstlos liebende Weib erlost werden
kann. Damit nimmt Wagner das Grund-
motiv seines Hollinders auf, das nahezu in
all seinen Werken variiert wiederkehren
wird.

Das Schicksal des Kiinstlers Wagner —
bislang abenteuerlich genug — scheint sich
nun in seiner sdchsischen Heimat zu konso-
lidieren. Gleich nach seinen Talentproben
Rienzi und Hollinder wird er im Februar
1843 in Dresden Koniglich Sachsischer Hof-
kapellmeister und scheint damit aller Zu-
kunftssorgen ledig. Seine Wirkungsstitte
ist jetzt die alte Hofoper.

Nach sechswochiger Probezeit wird hier
im Herbst 1845 die Urauffithrung des Tann-
hiiuser vorbereitet. Dabei erweisen sich
deutlich die Schwierigkeiten von Wagners
neuen sidngerischen und darstellerischen
Anforderungen. Seine Intention, den Dia-
log nicht in herkommliche Opernmelodie
umzusetzen, sondern die "im Sprachvers
ausgedriickte Empfindung” musikalisch ge-
steigert auszudriicken, ist noch nicht durch-
weg gelungen. Doch laBt beispielsweise
Tannhdusers grofle Rom-Erzihlung eine
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ganz neue Kongruenz von Wort und Ton
erkennen. Hier 6ffnet sich bereits der Weg
zum Musikdrama.

Kaum einer der Mitwirkenden bei der
Urauffiihrung vom 19. Oktober 1845 ver-
mag solche Anforderungen zu erfiillen, am
allerwenigsten der Heldentenor Tichatschek
als Tannhauser, dem auch hier alle darstel-
lerischen Mittel fehlen. Weit besser aus-
gestattet ist damit Wilhelmine Schroder-
Devrient. Wagners 19jdhrige Nichte Jo-
hanna gewinnt als Elisabeth — obwohl von
dem psychischen Tiefgang der Rolle tiber-
fordert — rasch die Herzen der Dresdner.

An Aufwand und Ausstattung wird kaum
gespart. Die Dekorationen werden sogar in
Paris entworfen und angefertigt. Fiir den
Wartburg-Saal, dessen Dekoration in Dres-
den nicht eintrifft, mufl dann doch die
urspriinglich vorgesehene Halle aus Oberon
Verwendung finden, was beim Publikum
natiirlich Enttduschung auslost.

Auch Wagner ist enttduscht: so etwa von
der Wirkung der Venusberg-Szene, vom
Ausdrucksvermdgen seines Hauptdarstel-
lers, vom Arien-Konzert des Sdngerkriegs
und von Auffassungsschwierigkeiten gegen
Stiickschluf3. Sofort bemiiht er sich um
etliche Anderungen.

In den weiteren Auffithrungen stellt sich
dann auch ein gewisser Publikumserfolg
ein, den sich Wagner auch weiterhin sichern
mochte, indem er dem etwas unklaren
SchluB eine deutlichere Wendung gibt: Die
Venuswelt im Horselberg erscheint noch
einmal, aber Tannhéuser, der sich von ihr
abwendet, sinkt an der Leiche Elisabeths
nieder, die auf einer Bahre ins Tal getragen
wird. Wir kennen diese Version, die als
Neuinszenierung im August 1847 gezeigt
wurde, als "Dresdner Fassung”. Thr kenn-
zeichnender SchluB dirfte durch einen
Holzschnitt der “Leipziger Illustrierten”
ziemlich authentisch iiberliefert sein.

Wagner wird sich aber auch damit nicht
begniigen, sondern weiterhin stets kleinere
oder gréBere Anderungen vornehmen.

Bahnbrechend auch fiir andere Biihnen
ist erst die von Franz Liszt geleitete Auffiih-
rung in Weimar (1849), die trotz dekorati-



ver Kompromisse dank kongenialer Inter-
pretation ein eindeutiger Publikumserfolg
wird.

Eine kiithle Aufnahme findet das Werk
hingegen filinf Jahre spiter in Wagners Ge-
burtsstadt Leipzig, wo schon in der zweiten
Vorstellung die Besucher ausbleiben, was
wohl auf gravierende Mangel der Darbie-
tung schliefen 14Bt.

Um solchen méglichst vorzubeugen, hat
Wagner 1852 seine Anleitung “iiber die
Auffithrung des Tannhduser” verdffent-
licht. Er fordert hier zunéchst cine engere
Zusammenarbeit von Kapellmeister und
Regisseur zugunsten einer besseren Abstim-
mung zwischen Musik und Szene. Wichtig
ist ihm nicht der reine Schéngesang, son-
dern der richtige dramatische Ausdruck. Er
14Bt keine Unterscheidung zwischen Rezi-
tativ und Gesang gelten: fiir ihn ist "Dekla-

mation zugleich Gesang und Gesang zugleich
Deklamation”.

Die Venusberg-Szene darf kein Gbliches
Ballett, sondern muB mehr eine wildbewegte
Pantomime sein. Der Einzug der Géste auf
der Wartburg darf nicht in "Marschmanier”
stattfinden, sondern soll “das wirkliche
Leben in seinen freien und edelsten Formen
nachahmen”. In der Darstellung verurteilt
er alle effektheischende Operngestik.

Diese Schrift darf insgesamt als ein beein-
druckendes Zeugnis von Wagners Regie-
Intentionen gelten: durchaus an der Biih-
nenpraxis und in Auseinandersetzung mit
ihr gereift. — Gewisse Realismen, die er
nun einmal liebte — wie etwa mittelalter-
liche Pferde beim Jagdtro3, Herdengeldute
beim Hirtenlied oder der Abendstern iiber
der Wartburg oder das Liuten des Toten-
glockleins — sind die Kehrseite seiner

angestrebten Wirklichkeitsnihe.

3 i

Urauffiihrung von Richard Wagners LOHENGRIN in Weimar am 20. August 1850: Réaumlich
gedringte Bithnendarstellung von Lohengrins Ankunft (zeitgenossische Darstellung)
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8. Liszt bekennt sich zu Wagner:
"Lohengrin” in Weimar

Die Arbeiten fir den Lohengrin™ nimmt
Wagner bereits unmittelbar nach der Tann-
hdiuser-Premiere auf. Er befindet sich in
einem wahren Schaffensrausch. Bereits im
Frithjahr 1848 kann er letzte Hand an sein
Werk legen und eine Urauffiihrung ins
Auge fassen.

Doch genau um diese Zeit wird auch
Dresden von den uberall ausbrechenden
revolutiondren Unruhen erfaft. Wagner,
der in den letzten Jahren mit dem Konigs-
hof und seinem Intendanten Littichau
schlechte Erfahrungen gemacht hat, steht
aus voller Uberzeugung in Schrift und Tat
auf der Seite der Aufstandischen. Als die
Revolution im Mai 1949 durch das Eingrei-
fen preuBischer Truppen niedergeschlagen
wird, kann sich Wagner nur durch rasche
Flucht der drohenden Verhaftung entzie-
hen. Steckbrieflich suchen nun in nahezu
allen deutschen Landen die Polizeibehor-
den nach ihm.

Auch sein Lohengrin ist nun auf der
Suche — nach einer Urauffiihrungsstitte. Er
findet sie iiberraschend schnell in Weimar,
wo sich wiederum Franz Liszt als tatberei-
ter Freund erweist. Dieser erkennt spontan
die dichterischen und musikalischen Quali-
taten des Werkes.

Wagner, der sich ja nicht zur Urauffiih-
rung am 20. August 1850 nach Weimar wa-
gen kann, erteilt wieder eingehende schrift-
liche Anweisungen: vor allem fir die Details
der Biihnenbilder und fiir schlichte Ausfiih-
rung der Kostime. Generell verlangt er
“edle, naive Einfachheit”. Beim Auftritt der
Streitmacht aber geht er von seiner Forde-
rung nach echten Rossen nicht ab.

Das kleine, schlecht dotierte Weimarer
Theater ist im Detail sicher iiberfordert;
doch die kiinstlerische Personlichkeit Franz
Liszts bringt eine sehr beachtliche Auffiih-
rung zustande. Wieder iibermittelt uns ein
Zeitungs-Holzschnitt die Hauptszene von
Lohengrins Ankunft im Abbild des Biih-
nengeschehens, ganz nach Wagners Regie-
vorschriften: links die Eiche mit dem
Konigssitz, in der Mitte Lohengrin, der am
Schelde-Ufer anlegt, im Vordergrund die
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kniende Elsa sowie zu beiden Seiten Ritter
und Gefolge. Esist die verbindliche Anord-
nung. Deutlich erkennbar ist die gedringte
Enge der Bihne, die ein sehr geschicktes
Arrangement verlangt.

Uber eine von Wagner selbst geleitete
Wiener Lohengrin-Inszenierung vom De-
zember 1875 berichtet eingehend einer der
Darsteller, mit welcher Intensitit der regie-
filhrende Komponist den Beteiligten jedes
Detail vorgespielt habe. So sei er als Elsa
beim Brautzug tber die groBBe Treppe feier-
lich, mit hoch erhobenen Hénden und mit
verklartem, nach oben gerichteten Blick bis
zur Rampe herabgeschritten, habe sich
dann, ohne Ausdruck und Gebérde zu
dndern, zum Miinster hingewandt. Um die
Ausdeutung jedes Musiktaktes beim Akt-
schluB3 zu demonstrieren, habe er dann den
Lohengrin-Part ibernommen und mit un-
beschreiblicher Gestik seine Elsa in "musi-
kalischer Zeitlupe” zu sich herangezogen,
um sie nach Ortruds Drohgebirde, in
schiitzendem Riuckwirtsschreiten dem
Tore zuzufiihren. Der zu seinem Leidwesen
verhinderte Schauspieler ist in Wagner bei
solchen Gelegenheiten bis ins hohe Alter
immer wieder durchgebrochen.

(Die Abschnitte 9. und 10., die sich mit
den Minchner Urauffiihrungen von Tiistan
und Isolde und den Meistersingern von
Niirnberg befassen, miissen der begrenzten
Thematik wegen in diesem Abdruck entfal-
len.)

11. Wagners mythische Weltdeutung:
”Der Ring des Nibelungen”

Der Ring des Nibelungen gilt weithin als
Wagners bedeutendste Schopfung. Schon
durch ihren Umfang — in Form einer Tetra-
logie — unterscheidet sie sich von allen
anderen Werken. Vom Ideengehalt her
unternimmt Wagner hier das Wagnis einer
mythischen Weltdeutung im Spiegel des
Biihnenereignisses.

Es ist das Abbild einer Welt, die in ihren
Grundfesten erschiittert ist durch das Un-
recht des den Rheintdchtern geraubten
Goldes. Die im Goldschatz des Nibelun-
genhorts symbolisierte Machtgier wird zum
Fluch. der Zwerge und Riesen, Menschen



Richard Wagner an seinem "Regiepult” bei der
Probenarbeit fiir den RING im Bayreuther Fest-
spielhaus: Kreidezeichnung Adolph von Menzels
(1875)

und Gétter durch Habgier, Neid, Schuld
und Mord ins Verderben reift.

In diesem Werk hat Wagner endgiiltig
mit der iiberlieferten Opernform, die zu-
mindest bis zum Lohengrin noch nicht ganz
iiberwunden war, gebrochen und in einem
"Gesamtkunstwerk” von Ton, Wort und
Gebirde sein "Musikdrama” geschaffen,
das er im Sinne einer Erneuerung der grie-
chischen Tragodie erstrebte.

So kann es nicht verwundern, daf3 er —
mit zeitweiligen Unterbrechungen — 26
Jahre an dieser Tetralogie gearbeitet hat.
Mit ”Siegfrieds Tod”, der spiter dann den
SchluB der Folge von Rheingold, Walkiire
und Siegfried bilden sollte.

Die gegen Wagners Willen von Ludwig
II. erzwungenen Miinchner Urauffihrun-
gen von Rheingold und Walkiire (1869/70)
zerstoren das einst beiderseits so ideali-
sierte Vertrauensverhiltnis zwischen Konig
und Komponist.

Taktische Finessen auf beiden Seiten
lassen zweifelsfrei erkennen: Von dem ein-

stigen “"gemeinsamen Werk” ist kaum mehr
etwas ubriggeblieben. Wagner ist sich dar-
tber im klaren. Er hat ldngst beschlossen,
weitab von Miinchen und unabhingig vom
Konig eine Spielmoglichkeit zu schaffen,
die ithm freie Hand gibt, auf der Biihne
seine eigenen Vorstellungen zu realisieren.
Die Konkretisierung seiner Festspielidee
kiindigt sich an.

Wagners Festspielidee ist in langen
Jahren gereift. Die Kontroversen anlidBlich
der aus seiner Sicht “illegalen” Miinchner
Urauffiihrungen 1869/70 sind nur der letzte
GuB, der das FaBl zum Uberlaufen bringt.

Seine Entscheidung fiir Bayreuth scheint
zunichst einer Reihe merkwiirdiger Zufél-
len zu folgen: beginnend mit "angenehmen
Erinnerungen” an einen kurzen Aufenthalt
1835. Jetzt dominieren durchaus praktische
Erwédgungen: Bayreuth ist geographisch
weit genug von Miinchen entfernt, aber
immer noch im Herrschaftsbereich seines
koniglichen Mézens!

Wagner hat seine Wahl nicht zu bereuen.
Das ihm von der Stadt zur Verfiigung ge-
stellte Grundstiick auf dem " Griinen Hiigel”
bietet gute Voraussetzungen fiir den Bau
eines Festspielhauses. Schon an seinem
59. Geburtstag, im Mai 1872, kann die
Grundsteinlegung erfolgen.

Die Vorproben fiir die erste Festspielsai-
son 1876 beginnen bereits im Sommer des
Vorjahres — meist noch in der von ihm mit
kriftiger koniglicher Finanzhilfe erworbe-
nen "Villa Wahnfried”. Es ist gewi3 keine
leichte Aufgabe, die Sidnger-Darsteller an
seinen ungewohnten neuartigen Stil zu ge-
wohnen. Auch muB er jetzt erst einen Mit-
arbeiterstab gewinnen, an den er viel Klein-
arbeit delegieren kann. Da hat er fiir den
technischen Bereich den schon in Miinchen
vielbewahrten Carl Brandt, fiir mannigfache
andere Aufgaben, fiir die eine Bezeichnung
wie "Regieassistent” viel zu eng wire, den
ebenso begabten wie einfallsreichen Ri-
chard Fricke. Dessen Idee ist es z. B., fiir
die Nibelungen im Rheingold 30 Vereins-
turner einzusetzen — ihre Turnhalle als Pro-
benraum inklusive.
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Bei der Bayreuther Probenarbeit war
Wagners “Stammplatz” als Regisseur an
einem Tischchen, auf dem unter einer mit-
tels eines Kastens erhohten Petroleum-
lampe die dicke Partitur lag, deren er ei-
gentlich gar nicht bedurfte. So zeigt ihn uns
auch eine Kreidezeichnung Adolph von
Menzels vom August 1875. Bei musikali-
schen Proben bewegte er sich oft so heftig,
daB man firchten mufite, Tisch, Kasten
und Lampe konnten umstiirzen und alles in
Flammen setzen.

Wenn es gar ans Szenische ging, hielt es
ihn kaum auf seinem Regiestuhl. Was ihm
vorschwebte, spielte er sehr gerne selbst
vor. Seine starke Vitalitit nahm sogar in
stark bewegten Szenen auf seine angegrif-
fene Gesundheit keine Riicksicht. Hatte
man ihm eben noch in eine Versenkung
springen sehen, so erschien er gleich danach
auf der Spitze eines Pappefelsens. Keines-
wegs scheute er sich, beim Kampf von Sieg-
mund mit Hunding von betrichtlicher
Héhe in die Tiefe zu springen. Eine beson-
dere Freude bereitete es ihm, den Riesen
im Rheingold ihren Gang mit dem Riesen-
pfahl vorzumimen, indem er ihn mit beiden
Hinden faBte, zu jedem Takt auf den
Boden stiel und dabei einen Luftsprung
nach vorne machte. So komisch uns das
heute anmutet — damals scheint es furcht-
erregend gewirkt zu haben.

GroBten Wert legte Wagner auch aut
deutliche Aussprache. Sie schien ihm be-
sonders wichtig, damit der Zuschauer die
Biihnenhandlung auch richtig verstehen
konne: Beweis dafiir, welchen Rang er dem
dramatischen Vorgang, jenseits des musi-
kalischen Erlebnisses, einrdumte. Dies
moglichst perfekt zu erreichen, war er stan-
dig bemitht — sehr zum MiBvergniigen
mancher Mimen, die sich tber das Bay-
reuther "Konsonantenspucken™ mokierten.

Auch von der Beschaffenheit seines Biih-
nenraumes hatte er sehr konkrete Vorstel-
lungen, die groBtenteils einstmals schon
beim projektierten Bau des Miinchner
Festtheaters Pate stehen sollten: der amphi-
theatralische Zuschauerraum nach altgrie-
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chischem Vorbild, wie er ithn im Theater
von Segesta gesehen hatte — das versenkte,
unsichtbare Orchester mit dem dadurch be-
wirkten “mystischen Abgrund” zwischen
Biihnenidealitit und Zuschauerwirklich-
keit — und schlieBlich das doppelte Prosze-
nium, das durch Verengung des inneren
Rahmens perspektivisch alle Biihnenvor-
ginge groBer erscheinen 14Bt.

Die Entwiirfe seiner Ring-Dekorationen
bestellte er, nachdem Bocklin, Lenbach
und Makart abgewunken hatten, in heroi-
sierendem Stil bei dem Wiener Akademie-
Professor Josef Hoffmann. Sie ins drei-
dimensionale Biihnenbild umzusetzen, be-
durfte es der Praxiserfahrung eines versier-
ten Theaterateliers, wie es die Coburger
Max und Gotthold Briickner mit kiinst-
lerischem Einfiihlungsvermdgen anbieten
konnten. Mit Hoffmanns steifen Entwiirfen
hatte sich Wagner ohnehin ebensowenig
abfinden konnen wie mit Carl Emil Doep-
lers allzu musealen Kostiimfigurinen.

So héauften sich die Schwierigkeiten.
Selbst der in London bestellte Drache kam
nur als Torso an: Die Kiste, die den Hals
enthielt, war irrtiimlich statt nach Bayreuth
nach Beirut geschickt worden.

Zum Erstaunen aller Beteiligten findet
die Festspieleroffnung dann sogar termin-
gemdl statt. Wie durch ein Wunder ist das
girlandengeschmiickte Festspielhaus eben
doch noch rechtzeitig am 13. August 1876
spielbereit, und kann sein erwartungsvolles
Publikum, darunter als Ehrengast den
deutschen Kaiser, empfangen. Den Auftakt
bildet die Auffiihrung von Rheingold.

Das erste Bild mit dem zu Beginn necki-
schen Spiel der in FluBtiefe dahinschnellen-
den Rheintochter scheint groen Eindruck
zu machen.

Was im Zuschauerraum niemand sehen
kann: Die armen Midchen miissen auf
Metallbiigeln liegend singen, die mit langen
Stangen auf Wagen befestigt sind: diese
werden auf der Unterbiihne von Maschini-
sten nach musikalischem Takt-Einsatz be-
wegt. Aber nicht alle bithnentechnischen
Finessen glicken gleichermafen.



Biihnentechnische Finessen aus der "Unterwelt”: Die "ferngesteuerten” Rheintochter™ bei der Bay-
reuther Festspielerdffnung am 13. August 1876 mit Wagners RHEINGOLD (zeitgendssische Dar-
stellung)

Auch lassen die von Doepler geschaffenen
Kostiime deutlich die von Wagner beanstan-
deten ornamentalen Aufdringlichkeiten er-
kennen. Dies gilt natiirlich auch fiir die
Kostlimgestaltung der Walktiren, deren
museales Erscheinungsbild nicht im Sinne
Wagners sein kann. Von Doeplers Hand
stammen auch die Bilder des Walkiren-
ritts, die nach dem Prinzip der Laterna
magica auf Glasplatten gemalt und proji-
ziert werden, auf Distanz jedoch nur
schwach erkennbar sind.

In der Gotterdimmerung wird die “Uber-
fihrung der Leiche Siegfrieds”, der auf sei-
nem Schild von Gunthers Mannen zu Berge
getragen wird, als besonders eindrucksvoll
empfunden.

Aber das "dicke Ende” steht noch bevor.
Das Finale der Gaotterdiammerung bildet der
Zusammensturz der im Brande auflodern-
den Gibichungenhalle, deren Feuerstitte
vom heranflutenden Rhein weggeschwemmt

wird: der einst geraubte Ring findet damit
in die Obhut der Rheintéchter zurtick, wah-
rend der Weltenbrand am Ende auch Wal-
hall mit den dort versammelten Gottern
verschlingt.

Auf der Bithne miflingt gerade diese fiir
die damalige Biihnentechnik freilich recht
komplizierte Szene in klaglicher Weise.
"Dieser Rhein”, so entsetzte sich Fricke,
"wackelte mit seinen schlecht gepinselten
und sichtbar oben angendhten Wellen wie
das Rote Meer in einer Provinzvorstellung
von Rossinis "Moses™.”

Gravierende technische Mingel bestim-
men am Ende tiberhaupt den Eindruck der
Gesamtauffiihrung. Es zeigt sich eben, daf3
Wagners szenische Forderungen von den
technischen Mdglichkeiten seiner Zeit noch
kaum zu erfiillen sind. Auch sein schwacher
Trost, im kommenden Jahr alles besser zu
machen, erfiillt sich nicht. Ein erhebliches
Defizit aus diesen ersten Festspielen kann
an zweite vorerst nicht denken lassen.
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12. Erlosung in gottlicher Gnade:
" Parsifal”

Seinen Parsifal hat Wagner selbst hell-
sichtig als sein "Weltabschiedswerk™ be-
zeichnet. In ihm findet der Erlosungs-
mythos, der Wagners ganzes Lebenswerk
durchzieht, seine tiefgriindigste Gestaltung.
Erst im Erlosungswerk gottlicher Gnade
findet der junge Gottsucher Parsifal den
Weg zum Heiligen Gral.

Die Anregung zu diesem Stoff hat Wag-
ner in dem gleichnamigen héfischen Epos
des Wolfram von Eschenbach gefunden,
dem schon sein Gralsritter Lohengrin ent-
stammte.

Mit tiefer Sorge aber sieht er schon wih-
rend der Arbeit der Biihnenrealisierung
entgegen; ihm graut “vor allem Kostiim-
und Schminke-Wesen” und er hitte gerne,
nachdem er "das unsichtbare Orchester ge-
schaffen” habe, auch “das unsichtbare
Theater erfinden” mogen.

Sein sorgsames Bemiihen, gerade in die-
sem ”Biihnenwethfestspiel” nicht mifver-
standen zu werden, 148t ihn nach Mitarbei-
tern suchen, die “nicht ihre Ideen bringen,
sondern vorerst die meinigen zu verstehen
suchen”. Der russische Maler Paul von Jou-
kowsky ist zu solch selbstloser Mitarbeit fiir
die Entwiirfe bereit, und die Gebriider
Briickner stehen fiir die Ausfiihrung der
Dekorationen gerne zur Verfiigung. Doch
bleibt es schwer zu beurteilen, inwieweit
Wagner seine stilistischen Vorstellungen
bei dieser Urauffithrung am 30. Juli 1882
tatsdchlich verwirklichen kann.

Enttduscht zeigt er sich jedenfalls liber
die zunéchst vorgelegten Kostiimentwiirfe,
in denen er "weihevolle Einfachheit” an-
stelle “grandioser Effekte” wiinscht. Ein
Kostimentwurf fiir Kundry, von Jou-
kowsky angefertigt, findet hingegen seinen
lebhaften Beifall. Als freilich das in Frank-
furt angefertigte Kostiim geliefert wird,
duBert Cosima den Eindruck: "I. Schrek-
ken, 2. unbdndige Komik, 3. ernstlich sorg-
volles Miihen um Verinderung”.

Im Sinne seiner Erkenntnis, daB es im
Parsifal vor allem um Gleichnisse gehe, be-
miiht sich Wagner besonders um einen ent-
sprechenden Darstellungsstil. Nach Bericht
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von Augenzeugen sind die " Gebdrden mehr
gezeichnet als gemimt”, wodurch der sym-
bolische Charakter des Ganzen mit tiefer
Deutlichkeit” hervortrete.

Der Parsifal ist im wortlichen Sinne zu
Wagners "Weltabschiedswerk” geworden.
In der letzten Vorstellung ergreift Wagner
zum ersten und einzigen Mal in seinem
Festspielhaus den Taktstock — in der
SchluBszene von der Verwandlungsmusik
an. Er legt ihn mit den Worten nieder: "So,
das war es, was ich euch sagen wollte!”

Kaum ein halbes Jahr spéter, am 13. Au-
gust 1883, beendet der Tod ein erfiilltes
Kinstlerleben. Ein unabsehbarer Trauer-
zug folgt in Bayreuth seinem letzten Weg.

13. Ausblick: Stilwandel von
Beharrung zu Neudeutung

Nur in groBen Ziigen soll noch der Wan-
del im stilistischen Bild der Auffiihrungs-
praxis skizziert werden, die sich nach Wag-
ners Tod in einem aufschluBreichen Ent-
wicklungsproze3 herausgebildet hat: Beweis
fiir die Lebenskraft der kreativen Anregun-
gen, die von diesen Werken bis in unsere
Zeit unablissig ausgegangen sind.

Zunichst sah es garnicht danach aus. In
Bayreuth hat sich ja Wagners Witwe Cosima
mit der Ubernahme der Festspielleitung be-
miiht, sein kiinstlerisches Erbe, wie sie es
verstand, zu bewahren. Thre Absicht lief
dabei in enormer Akribie auf moglichst
authentische Rekonstruktion hinaus, wo-
bei die Coburger Briider Max und Gotthold
Briickner — mit Wagner noch personlich
verbunden — ihre idealen Biihnenbildner
waren. Eigene Akzente zu setzen oder gar
zu Neudeutungen vorzustofien, kam ihr
garnicht in den Sinn. Unter ihr war Bay-
reuth bis 1906 Kultstitte. Der Weg zur
Werkstatt unter den Wagner-Enkeln war
steinig und schwierig.

Cosimas  verpflichtendes  Giitesiegel
”Bayreuth” wurde weithin und anhaltend
akzeptiert. Erst zu Beginn der zwanziger
Jahre wurden verschiedentlich Anregungen
aufgenommen, die der Biihnenbildner
Adolphe Appia bereits 30 Jahre zuvor
gemacht hatte: weg von historischer Erstar-
rung zu lebendiger geistiger Durchleuchtung



der Werke. Der plastische Biihnenraum im
wechselnden Licht war seine Forderung.

Wagner-Sohn Siegfried kam erst in seinem
Todesjahr (1930) mit seiner Tannhiuser-
Inszenierung auf diesem Wege ein gutes
Stiick voran.

Doch die rasch folgende ungeistige Ver-
einnahmung von Wagners Werk durch die
ganz auf Massensuggestion ausgerichtete
Kunst-Ideologie des Dritten Reiches
brachte einen schmerzlichen Einschnitt und
Riickschritt.

So mufte nach Kriegsende eine radikale
Neubesinnung einsetzen. Die grof3e stilisti-
sche "Entriimpelung” wurde in Bayreuth
vor allem ab 1950 durch Wieland Wagner
geleistet, bei dem — nach eigenem Bekennt-
nis — “der ausgeleuchtete Raum anstelle
des beleuchteten Bildes getreten” ist.

Diesen “Neubayreuther Stil” hat nach
1970 Wolfgang Wagner konsequent und
perfekt weiterentwickelt. Durch Verpflich-
tung neuer, eigenwilliger Regisseure hat er
vor allem den Werkstattcharakter des Hau-
ses zukunftsweisend profiliert.

(Die Kennzeichnung markanter Auffiih-
rungen der neueren Werkgeschichte miis-
sen, da ganz auf Szenenbilder bezogen, hier
leider entfallen.)

14. Riickblickende Zusammen-
fassung

Nach diesem Exkurs in die Moderne la6t
sich iiber Richard Wagner als Biihnenprak-
tiker riickschauend etwa folgendes sagen:

So vielfiltig sich auch diese Personlich-
keit im Ablauf eines reich bewegten Lebens
ausgeformt hat: seine unverwechselbare
Art, sich unkonventionell, oft wohl auch
provokant auszudriicken, ist im wesent-
lichen immer gleich geblieben. Das gilt
auch fiir den Umgang mit den Musikern
und Darstellern seiner Werke.

Als Regisseur mufite er fiir das Theater
seiner Zeit arbeiten, das sich durchweg dem
Realismus verschrieben hatte. Auch wo er
gelegentlich versuchte, diese Normen gei-
stig zu durchbrechen, wurde er doch immer
wieder in der Biihnenrealitit von ihnen ein-
geholt. Wogegen er sich allerdings vehe-
ment gewehrt hat, war das Abgleiten ins
Historisch-Naturalistische. Seine immer

wieder durchbrechenden personlichen Ei-
genheiten, wie etwa die Vorliebe fiir echte
Tiere auf der Bithne, konnen wohl toleriert
werden.

Sein realistisches Grundkonzept war indes
nie abgestanden, sondern stets von ekstati-
schem Impuls erfiillt. Manches ist ihm dabei
sicher miBglickt. Trotz aller duBeren Be-
wegtheit hat er aber in seiner Personen-
fihrung nie den Blick fiir die eigentliche
innere Bewegung verloren. Die beste Gabe
fiir seine Regiearbeit war sicher die Faszi-
nation seiner Personlichkeit, daB er eben
Richard Wagner war.

Nur so konnte er sich die Konzilianz lei-
sten, die seinen Arbeitsstil kennzeichnete.
Ein vorlaufiges Konzept nach entsprechen-
den Anregungen spontan umzudenken, be-
reite ihm keine Schwierigkeiten, sondern
meist sogar Vergniigen. Die personlichen
Ausdrucksmoglichkeiten seiner Darsteller
wollte er, wenn irgend vertretbar, férdern.

Am kritischsten war er wohl gegen seine
eigene Arbeit. Unablissig hat er auf den
Proben experimentiert, gedndert, umge-
stellt und neu durchdacht. Wenn er gestern
noch etwas gewollt hatte, so konnte er es
heute ganz anders sehen und morgen génz-
lich verwerfen. Man denke nur an die vielen
Anderungen und Fassungen vor allem seiner
frithen Werke.

Was ihm in seiner Biihnenarbeit so unge-
mein zustatten kam, war seine eigene
schauspielerische Begabung, mit deren
Hilfe er stets ganz konkret deutlich machen
konnte, was ihm vorschwebte. Darauf be-
ruht wohl auch seine Vorliebe fiir alles Dra-
matische. Was er auf der Bithne selbst nicht
ausleben konnte, das fand in den dramati-
schen Geschehnissen seiner Werke den ent-
sprechenden Ausdruck.

Vielleicht liegt darin ein Stiick von dem
Geheimnis, dafl sein musikdramatisches
Werk zu allen Zeiten neu durchdacht und
uns bis heute in schliissigen Interpretatio-
nen nahegebracht werden kann oder auch
als erregendes Erlebnis der Provokation zu
wirken vermag: aus der unerschopflichen
Kraft einer kaum vergleichbaren Theater-
personlichkeit.
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