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WAGNER UND DIE NICHT NUR MUSIKALISCHEN FOLGEN

Claus-Steffen Mabnkopf

I

Wagners Musik hat in der Tat die Welt erobert. Wer am Ende des 20. und dem
Beginn des 21. Jahthunderts die filmischen Produkte der globalisierten Massen-
medien sieht — seien es Setien wie Star Trek: 1oyager oder Filme wie Pearl Habour
—, spiirt, wie sehr Adorno im Recht war, als er beteits in den 1930er Jahren
bemerkte: In Wagner »ereignet sich die Gebuit des Films aus dem Geiste der
Musik«.! Hollywood verwaltet mindestens so gut — oder so schlecht — Wagners
Erbe wie die prestigetrichtige Institution namens Bayreuth. Die Massen verfal-
len einer Musik, ohne auch nur zu ahnen, wessen Utsprungs ist, was sie lieben.
Erfithren sie, daB es zuriickgeht auf jene angeblich so schwiilstige und
deutschlastige Musik Wagners, von deren Existenz sie entfernt etwas vernom-
men haben mogen, sie verstiinden die Welt nicht meht. Allein, ihren Genuf3
lieBen sie sich nicht nehmen. Er verdankt sich der Verflachung und damit einem
Moment von Vergessen. Das semantische Potential, Wagners Morphologie —
eine der groBen Manifestationen von Tonalitit —, ibetlebt in der Kulturindustrie
und in det Uberzahl an Opern schlechten Geschmacks bis heute. Ironischer-
weise fithrte Wagners Sturz der Oper nicht zu einer radikal anderen Tradition
von Musiktheater, sondern half umgekehrt der Petrifizierung einet immer stat-
reren Opern-Institutionalitit, die den méglichen Fortschritt der Gattung —auch
in Wagners Sinne — verhindert, wo sie nur kann. Auch fithrten Wagners musika-
lische Revolutionen — und eine von ihnen zielte auf eine unverwisserte Wahrheits-
isthetik, die das Publikum verindern wetde — keineswegs zu einer randerens
Musikkultur. Im Gegenteil — das ist eines der verstérendsten Momente der letzt-
lich unsiglichen Rezeptionsgeschichte seines Schaffens und seiner Witkung —

reaktionirste und restaurativste Erscheinungen warten die Folge, die mit dem
Romantiker, dem homme de lettre, dem obsessiven Musiker und dem Sozial-
revolutionir — all das war Wagner auch — wahtrlich nicht vereinbar sind. \

Die — musikalischen und nicht-musikalischen — Folgen Richard Wagners sind
kompendiumsartig nicht darzustellen, wohl aber in einigen zentralen Aspekten
zu kommentieren. Jeder feineren Rasterung miiBite die Aufteilung der Wirkungs-
geschichte in drei Aspekte vorangehen. Zu unterscheiden sind der weltanschau-
liche Ubetbau, das »System Wagner, das die Kompositionstechnik im engeten
Sinne beinhaltet. Zum ersten zihlen alle theoretischen, philosophischen und
kulturkritischen Einlassungen vor allem der schriftlichen Zeugnisse Wagners,
die unterschiedlichen Projektionsflichen, die Wagner als deutscher und als eu-
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ropaischer Kunstler bot, und die beginnende Dynastiebildung, die mit dem
Ablauf des 19. Jahthunderts harte Fakten schuf. Unter dem >System Wagner:
soll seine hochst innovative praktische Musikisthetik verstanden werden, ein
auf Einheit ausgerichtetes Biindel aus sechs Aspekten: 1. einer neuen Gattung,
dem sogenannten »Wort-Ton-Dramag, fiir das sich der Ausdruck Musikdrama
durchsetzte; sie ersetzt die Oper, die sich geschichtlich Gberholt hat; 2. einem
eigenen Sprach- bzw. Texttypus, in der Regel alliterierender Versstrukturen, die
mythische Stoffe mittelalterlicher Provenienz aktualisieren, die das »Rein-Mensch-
liche« als eine Art universale Anthropologie fiir die Gegenwart zu verwirklichen
die Funktion haben; 3. einer eigenen Darstellungsform, den Festspielen; 4. ei-
nem eigenen Theater mit der speziellen Akustik des versenkten Orchesters, das
Bayreuther Festspielhaus; 5. einem eigenen Orchester nebst hietfiir entwickel-
ten Instrumenten, das die Aufgabe hat, den gesamten Klangkorper in besonde-
rem Mal3e zu versinnlichen; 6. einer Kompositionstechnik, die sowohl den Hoé-
hepunkt der Tonalitit bildet, also als Technik von universaler Geltung ist, als
anch hochindividuell Wagners einmaligen und unnachahmlichen Personalstil
auspragt, vot allem mit einer nevartigen Harmonik, der Orchesterbehandlung
und der Leitmotivtechnik.” Letztere, die Kompositionstechnik, schlieBlich er-
schopft sich keineswegs in >Personalstil,, sondern wurde — unter ganz untet-
schiedlichen dsthetischen Pramissen und fiir ganz unterschiedliche musikalische
Ziele — zum Ausgangspunkt fiir Generationen. Mit dieser beginnt die eigentli-
che musikalische Wirkungsgeschichte nach Bayreuth.

Die beriichtigte Pilgerfahrt — notabene die religise Konnotation — war nicht
nur fiir unzihlige deutsche Musiker Pflicht, sondern auch Aufforderung etwa an
Franzosen, man denke an Saint-Saéns, D’Indy, Fauré und Debussy, der freilich
seine ganz cigenen Konsequenzen aus diesem >Bildungserlebnis< zog, Verpflich-
tung geradezu wurde sie fiir Pfitzner, Bungert — dessen heute vollig vergessenem
Gegenprojekt einer Homerischen Welt man eine kurzzeitige Wiederentdeckung min-
destens so wiinschte wie die eines barocken Kleinmeisters — und Richard Strauss
dert, nach Guntram mit dem selbstverstindlich selbst zu verfassenden Libretto,
zu einer wahrhaft eigenstindigen und somit die Geschichte des Musikdramas
mit Salome und Elkktra vorantreibenden Produktivitit gelangte. Die Jiingeren
Mabhler, Schonberg und Berg, hatten nachgerade groBeren Abstand.

Fir die kompositorische Nahwirkung sind weniger die epigonalen Bemii-
hungen um das Musikdrama oder Alternativen zu ihm interessant, sondern die
Frage, wie die fihrenden Komponisten auf die Wagnerschen Innovationen pro-
duktiv reagierten. Bruckner Ubernahm die fortgeschrittene Harmonik und in
der Instrumentation das Charaktetistikum der Wagnertuben, konnte aber det
polymorphen Semantik ebensowenig folgen wie der Verfliissigung von Form
und Syntax. So zeichnet seine Symphonik eine héchst eigensinnige Paradoxie
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aus jenen avancierten Materialien und dem Glauben an den ordo mundi aus, der
sich in abgezitkelter Syntax und elementararchitektonischen Formen kundtut.
Richard Strauss, zunichst einmal und mit Welterfolg, kultivierte das Inhalts-
isthetsche, das durch Wagner wie in einem Befreiungsschlag geoffnet wurde,
um in der Symphonischen Dichtung, also einer dramatisch-natrativen Form
ohne Gesang und Szene, verschiedenste Minidramen durchspielen zu kénnen.
Mahler erweiterte dieses Narrative ins Epische, iberwand die Beschrinkung
auf das Leben von konkreten Helden, mogen sie T#l/ Eulenspiegel, Zarathustra
oder Don Quichotte heillen, zugunsten einer musikalischen Philosophie von Welt,
die freilich mehr ist als die ihm angedichtete romantische Gegenwelt zur realen
_ und das mit einer zum grofen Teil negativistischen Asthetik, die es vermag,
die sandere« Seite der musikalischen Bedeutung zu erschlieBen, mithin dem ge-
nauen Gegenstiick zur prisentistischen (und sich dem Kitsch gefahtlich ni-
hernden) Asthetik eines Richard Strauss. Schénberg war glicklicherweise
Mahlerianer und Brahmsianer zugleich. Er glaubte somit nicht mehr an die
Unmittelbarkeit von musikalischer Semantik, wie wir sie bei Wagner vorfinden,
sondern kannte das iiberzeugende (und fir ihn normativ bindende) Beispiel
ihrer Brechung; zugleich war er durch Brahms’ am Kammermusikideal otien-
tierten Konstruktivismus an Beethoven, tiberhaupt die Wiener Klassik, gleich-
sam angeschlossen, die um die Jahrhundertwende nicht eben im Zentrum det
Aufmerksamkeit stand. Berg schlieBllich war Mahlerianer und Schonbergianet,
er konnte, der kompositotischen Strenge und der>Neuheit« des Materials sichet,
sich dem Negativen zuwenden, das in seiner Musik zu einer historisch geradezu
einzigartigen Ambivalenz zwischen Bedeutungsstiftung und Desemantisierung,
zwischen Klang und Struktur, zwischen Entwicklung und Zerfallen fithrte. Der
Wozzeck, an Differenziertheit in simtlichen Parametern (und nicht nur in denen
der Harmonik und Leitmotivik) bis heute uniibertroffen, muB als die ebenbtirti-
ge Antwort auf die groflen Entwiirfe von Wagners Dramen betrachtet wetden,
freilich als Literatur->Oper, als kontrahierter Dreiakter ohne Pause und mit ei-
nem Nicht-Helden par excellence als Protagonisten. Mit Berg wurde, und zwat
fiir das Wagnererbe, ein neuer MaBstab fiir Stil und guten Geschmack gesetzt.
Mit der Symphonik von Brahms in den 1870er Jahren geschah, was fiir un-
moglich gehalten wurde, ein Ankniipfen an das Ideal von Konstruktivitit und

‘kompositorischer Dichte bei Beethoven ohne das Aufgreifen der beiden

herausstechendsten Wagnerschen Innovationen, der erweiterten Instrumentati-
on und der fortgeschrittenen Romantischen Harmonik a 1a Ernst Kurth (Chroma-
tik und Alterationsstil). Was aus der Sicht von Liszt und Wagner an Brahms
konservativ, ja deutschbiirgerlich anmuten mufite, ein gewisser Akademismus,
ist dialektisch genau das, was als Mangel der neudeutschen Schule und Wagner
bis heute vorgewotfen wurde, namlich eine kompositorische und vor allem for-
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male Strenge aufgrund eines Primats des Strukturellen vor dem Inhaltlichen.
Auch Wagner, trotz seines ausgreifenden dsthetischen Ansatzes, ist kein Bach,
mithin nicht ein Komponist, der simtliche Dimensionen des Musikalischen glei-
chermaflen zu gestalten versteht. Wagner ist vollends, was mit Beethoven an-
hob, ein »Moderner«, dem das System, trotz des Willens, es zu halten, unweiger-

lich zerfallt. DaB} ein Brahms moglich war und Bruckner an Vielseitigkeit und -

somit Rang iibetlegen sein konnte, ist diesem Komplementarititsverhaltnis ge-
schuldet. Materialexpansion und das Experimentieren mit den Gattungen und
den dsthetischen Rahmenbedingungen einerseits und andererseits die Konzen-
tration auf die immanente Eigenlogik des Kompositorischen waren — das wis-
sen wir heute mit untriiglicher historischer Distanz — gleichermaflen Vorausset-
zung fir Schénberg, seine Schule und somit fur den Schritt zur Atonalitat. (Wie-

weit die Auflockerung der Syntax bei Wagner — seine Kriegserklarung an die

formale »Quadratur«, die musikalische Prosa, nicht-kontrapunktische Polypho-
nie mit partieller Polymorphie und das orchestrale Gewebe mit seiner kaum
kategorisierbaren Tektonik — zur Durchbrechung der Taktrhythmik, wie sie im
20. Jahrhundert Programm wird, beitrug, mag einstweilen offen bleiben; es be-
steht zumindest ein sachlicher, wenn auch nicht genealogischer Bezug,)
Debussy, mit dessen Werk der Impressionismus geradezu gleichgesetzt wird,
empfing von seinen beiden Bayreuth-Besuchen als Zwanzigjahriger einen zwie-
spaltigen Eindruck. Fasziniert von den Klangdifferenzierungen des Wagnerschen
Otrchesters, gelang thm eine gleichermallen hochstehende Klangwelt mit ganz
anderem Instrumentarium, und beeindruckt von den harmonischen Optionen
des Wagnerschen Stils seit dem Tristan, konnte der spatere Harmoniker par
excellence eben dort ankniipfen, ohne die »deutsche Asthetik< mit ihrem
Bedeutenwollen, ihrer Subjektivititsfixierung, ihrem Hang zur philosophischen

Hybtis und ihrem weltanschaulichen Oktroyieren zu ubernehmen. Pelléas er

Meélisande gibt davon ein beredtes Zeugnis, ebenso wie Schonbergs, des Wagner-
verehrers, gleichnamige Symphonische Dichtung sich davon ohrenfallig abhebt.
Die impressionistische Harmonik kultiviert die impressivistischen Momente,
die Ernst Kurth an der Romantischen Harmonik mit ihrer kategorialen Dialek-
tik von Expression und Impression herausarbeitete. Sie ist an den Eigenvalenzen
der (gegebenenfalls instrumentierten, d. h. klangfarblich weiter individualisier-
ten) Akkorde stitker als an deren immanenter Funktionalitit, an einem assozia-
tiven FlieBen zwischen denselben stirker als an jstrebigen< Verbindungen, an
naturhaftem und auratischem In-sich-Ruhen bzw. So-Sein stirker interessiert
als an den subjektiven Erlebnissen und finaler Zeitlichkeit zugerechneten Span-
nungszustinden. Nicht der T7istzan der Fieberekstase oder Isoldes Rachephan-
tasien beeinfluf3te Debussy, sondern Brangines Wachgesang, tiberhaupt der
zweite Akt und natiidlich der Parsifal, sieht man dort von den expressionisti-
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schen Ausbriichen von Amfortas und Patsifal selber ab. Freilich bedeutete De-
bussys radikale Eigenstindigkeit einen qualitativen Sprung. Die »franzosische
Schule« etablierte sich gleichwertig neben der bis dahin unumschrinkten Hege-
monie der deutsch-6sterreichischen Musik: Sie ist — bis heute kontinuietlich —
stark und vielleicht sogar als produktiver zu betrachten als die der rechtsrheini-
schen Gebiete, die sich mit dem Dritten Reich, der Politik der verbrannten Erde
und der Mauer quer durch Europa ihres eigenen Entwicklungspotentials be-
raubten. Immerhin ist bedenkenswert, daB sich eine »impressivistisches, klang-
bezogene Asthetik bis heute ungebrochen hilt, wihrend die rexpressionistisches
Tradition — letztlich immer noch deutschen Zuschnitts —an ihren Schénbergschen
Imperativen gescheitert ist und nur noch als mit teutonischer Irrationalitat liert,
wenn nicht legiert zu tberleben vermag,

II

Wer — aus Avantgardismus — Wagner trotzen mochte, kann nicht anders, als
seine eigene mogliche genealogische Abhingigkeit bis ins Innerste zu reflektie-
ren; nur dann kann man ihn fliehen oder verhindern, hinterriicks von ihm ein-
geholt zu werden. Insofern niitzt es wenig, wenn man aus Antipathie Wagner
einen »verlogenen Schauspieler« nennt (und dies sogar als den »Sozialcharakter«
seiner Musik ausgibt’). Man muB ihn vielmehr begreifen als eine der wenigen
zentralen Etappen des musikalischen Modernisierungsprozesses, an dem wit
alle teilhaben und der Beethoven genauso wie Schubert, Schénberg genauso
wie Strawinsky, Nono genauso wie Boulez umfaBt. Wir werden Wagner musika-
lisch erst dann tiberwunden haben, wenn wir mit seinet Musik in Frieden leben
kénnen. (Bis dahin wird sie freilich unvermindert dazu beitragen, den Filmstu-
dios Milliardenumsitze zu bescheren.) Wagner ist nicht nur ein fester Bestand-
teil des vkulturellen Gedichtnisses« im Sinne von Aleida und Jan Assmann, son-
detn ein unauslschliches Faktum im >Diskurs¢, und deswegen ist es so schwer,
sich seiner zu erwehren, deswegen sind die Briiche und Widerspriiche, die »un-
erwarteten< Emetgenzen so zahlreich.

Die Hysterien, die in den 1970er Jahren vor allem mit Hartmut Zelinsky und
einem so kraftvollen Buchtitel wie Wagner. Ein dentsches Argernis (er stammt vom
Spiegel-Journalisten Klaus Umbach?) hochschwappten, waren vom festen Glau-
ben untetfiittert, daB Wagner fiir fast jedes Ubel des 20. Jahrhunderts, vor allem
fiir dasjenige, welches mit der deutschen Geschichte zwischen 1933 und 1945
verkniipft ist, verantwortlich sei. Inzwischen geht man niichterner mit Wagner
um: Mit gréBerem Abstand zum 19. Jahrhundert wachsen die Anstrengungen,
ihn kulturgeschichtlich genau dost zu lokalisieren, seine Musik wird Gegenstand
einer intensivierten kompositionswissenschaftlichen Untersuchung, schlieflich

351




werden die Werke als Klassiker betrachtet, also als Herausforderungen an die
Interpretationspraxis und das Regietheater. Die Attraktion bleibt unvermindert,
aber es kommt zu einem gewissen >Ende der Ideologie(, ohne dafl Wagner zu
einer wirkliche Herausforderung fiir die Komponisten wiirde. Hysterische Re-
aktion vermag Wagner nur noch in Israel auszulésen — was angesichts derer, die
dessen Musik in den Konzentrationslagern héren mullten, verstindlich wie in
der Sache uberzogen ist. Immerhin sind es jiidische Musiker wie Daniel
Barenboim, die Wagner dirigierend nach Israel tragen.

Einem entspannteren Verhiltnis zu Wagner haben nicht primir die — stets
recht behaltenden — Intellektuellen zugearbeitet, sondern Kiinstler, die sich ihre
ihnen nachgesagten Freiheiten nahmen. Man wiinschte sich bei vielen, die sich
tiber Wagner immer noch ereifern, etwas von jener zugleich befreienden wie
entlarvenden Ironie, die Chatlie Chaplin im Groffen Diktator autbrachte, als er zu
den herabsteigenden Klingen des Lohengtin-Vorspiels eigenvetliebt mit det
Weltkugel Ball spielte. Diese Filmszene sagt mehr iber die unheilschwangere
Verschwisterung von politischer Gigantomanie und asthetisierender Verfeine-
rung als alles rhetorische Gezeter altlinker Intellektueller. In Absetzung zum
Realisten Chéreau setzten Robert Wilsons Wagnerinszenierungen 1991 (Parsifal
in Hamburg und Lobengrin in Zirich) MaBstabe dafiir, daf3 die Idee des Gesamt-
kunstwetks gerade auf Bithne, Licht und Choreographie auszudehnen, mithin
nicht-illustrativ, ja ausgesprochenkiinstlerischcanzusetzen sei. Der riskante, aber
insgesamt Uiberzeugende >dekonstruktivistische« Versuch, die Totalitit des Rengs
dadurch zu durchbrechen, daB vier Produktionsteams, mithin verschiedene Re-
gisseure, verschiedene Bithnenbildner, verschiedene Singer, sich der Tetralogie
annehmen, wurde am Ende des 20. Jahrhunderts in Stuttgart unternommen.
Allein, Bayreuth scheint dabei nicht mehr die legendire »Werkstatt« zu sein:
Einen John Eliot Gardiner mit eigenem Orchester am dortigen Pult mag man
sich zur Zeit noch nicht vorzustellen.

Es gehort weiterhin zum guten Ton unter Intellektuellen, tiber Wagner die
Nase zu rumpfen und sich damit zu briisten, nicht zu kennen, was einem vet-
mutlich gefallen diitfte. Es lasten die deutsche Frage und die deutsche Geschichte.
Kein Komponist nach Beethoven hat wie Wagner »deutsche Musik« definiert
(oder ist durch sie definiert worden). (Andere deutsche Komponisten zu nen-
nen, fillt schwer. Weder ein Richard Strauss noch ein Hindemith oder Henze,
Stockhausen, Lachenmann und Spahlinger, nicht einmal ein Rihm sind iber-
zeugende Kandidaten fiir den deutschen Komponisten schlechthin.) Nach dem
Kulturbruch und der Selbstdesavouierung der Deutschen als eines Kulturvolks
ist die Gereiztheit mehr als verstandlich, und man sehnt sich nach einer Zeit, in
der sich der Jude Schonberg noch gelassen iiber die unsigliche Wagnerschrift
Das Judentum in der Musik 3uBern konnte.” Seit der burgerlichen Aufklirung sind
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alle deutschen Komponisten mehr oder weniget, freiwillig oder unfreiwillig, zu
ihrem Nutzen oder zu ihrem Schaden, in die Geschicke und Ungeschicke det
nationalen Politik involviert gewesen — Beethoven, Wagner, Richard Strauss,
Hindemith, aber auch nach dem Zweiten Weltkrieg Henze, Stockhausen und
Rihm. Man muBite schon Jude (Schonberg), Osterreicher (Berg) gewesen sein
oder det isthetischen Opposition angehéren (Lachenmann), um det verhing-
nisvollen Dialektik »deutscher Komponist«, zumindest auf basaler politischer
Ebene, entgehen zu kénnen.

Die Schreikrimpfe und Mordgeliiste der Wagnerhasser haben zwischenzeit-
lich abgenommen, stirker tibrigens als der Korpsgeist der Wagnerianer, die in
ihrem Gott immer noch die héchste Form der Kunst seit Homer erblicken.
Dieser demokratischen, zivilgesellschaftlichen Entspannung kénnte man dan-
ken, wire nicht auch sie einer gewissen Ambivalenz verhaftet. Denn fiir die
Energieabnahme im Kulturkampf ist weniger eine Klirung in der Sache verant-
wortlich; vielmehr ein Gemisch aus postmoderner Beliebigkeit — einerseits kon-
ne jeder mit Wagner machen, was er wolle, und anderesseits sei Wagner auch
nur eines von so vielen »Kulturangeboten< —, drastischem Riickgang der poli-
tisch-gesellschaftlichen Relevanz der Kunst — auf diese laBt sich immer weniger
projizieren wie umgekehrt sie immer weniger im Zentrum des 6ffentlichen Dis-
kurses steht —und schlicht der geschichtlichen Distanz — das 19. Jahthundert ist
nicht meht #nsersletztesc (obwohl eine zhnlich starke, potentiell wirkungsméchtige
musikalische Personlichkeit aus dem 20. Jahthundert fehlt). Wagner — nachdem
wir wissen, da die moderne Gesellschaft und die Geschichte der letzten hun-
dert, zweihundert Jahre alles andere als monokausal zu betrachten ist — wird das
zuteil, was bei jedem groBen Kiinstler zu Recht erwartet werden kann: Unauf-
geregtheit und Sachauseinandersetzung,

Auch wer Wagner nicht mag, ja ablehnt oder gar haf3t, wird, sofern et etwas
von Musik versteht, nicht abstreiten kénnen: Seine Musik ist die Negation det
quantité négligeable. Sie zu meiden, ist aber nicht nur anderem Geschmack oder
der Furcht vor kiinstlerischer GréBe zuzuschreiben; vielmehr impliziert Wag-
ners realistische Asthetik, gelinde gesagt: problematische Seiten, die wihtend
der Kultur- und Mediengeschichte und der politischen Entwicklung alles ande-
re als inaktuell wurden und dabei die musikalische Entwicklung tberlagerten.
Wenn Francis Coppola in Apocalypse Now, einem Film iiber den impetialistischen
Nachkriegskrieg schlechthin, einen US-amerikanischen Helikopterangsiff mit
dem Walkiirenritt untermalt, dann zeigt dies einerseits Sinn fiir musikalischen
Realismus (das Flirren der Begleitfiguration in den hoheren Instrumenten ent-
spricht der Rotorenbewegung und somit der Leichtigkeit der Navigation in der
Luft, die wuchtigen Blechbliser, die das Thema intonieten, dem schweren mili-
tarischen Gerit und seinem Angriffspotential), andererseits spitzt Coppola mit
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schlagender Direktheit die Frage zu, die die Wagnerdiskussion unterschwellig
immer beschiftigte: Ist diese Musik Darstellung oder Verhertlichung von Ge-
walt? (Die gleiche Frage stellt sich bei der zweiten Verwandlungsmusik im Rbesn-
gold, der Fahrt nach Nibelheim, einem martialischen Ausbeuterstaat, einet
Sklavenhaltergesellschaft, die inhumaner nicht sein kénnte, einer Musik, die,
und das ist ihr reflexives Moment, das Metallische, Gerduschhafte, gegen das’
Subjekt Getichtete buchstablich inszeniert.) Oder anders gefragt: Wire der Sache,
die entsprechende Musik fiir die neun Walkiiren zu finden, ein Dienst erwiesen, '
hatte Wagner eine weniger direkte und drastische Musik geschrieben, wire et,
modern gesagt, weniger radikal gewesen? (Dal3 dieses Tableau grob und frescohaft
ausfillt, mag den an Kammermusik Geschulten stéren, relativiert sich aber, be-
rucksichtigt man, dal auch die Walksire eine »Oper« ist und in der Oper — man
denke an Verdi und dessen Triumphmatsch aus der Aida — Oberflachlichkeit,
wortlich: das Fehlen det dritten Dimension, immer ein Wesenszug ist.)
Dahinter verbirgt sich ein geschichtsphilosophisches Dilemma. Dal3 Musik
reflexiv sei, ist eine nachaufklirerische Disposition — sie fehlt Mozart, und das
macht die spezifische Qualitit seiner Musik aus —, hebt bei Beethoven an und
wird beim Beethovenianer Wagner fraglos weitergefiihrt: dal3 der Komponist
seine musikalischen Tableaus als Ergebnis einer vorsitzlichen Wahl mit kalku-
lierten Mitteln prasentert. (Reflexives Komponieren wird spiterhin in der neu-
en Musik aufgrund der Atonalititsproblematik zur schieren Notwendigkeit.)
Die Kritik an Wagners Inszenierung von Positivitit, Direktheit, von Gewalt und
Wucht, von Heldentum und Genialismus klagt das fehlende skritische Momentx
ein, daBl Wagner auBler reflexiv auch >kritisch¢ hitte komponieren, mithin die
Kiritik an der dargestellten Sache mit darstellen miissen. Allein, ein solcher kom-
positorischer Imperativ tritt erklirtermaffen erst in der Nachkriegsavantgarde und
vor allem in den 1960er Jahren, und zwar mit Luigi Nono, auf. Erst jetzt ist
kritisches Komponieren Thema. Reflexives Komponieren ist sich nicht genug,
wird nochmals teflexiv, und das ist der Etfahrung der Zeitenwende nach dem
europiischen Kulturbruch geschuldet. Daf3 die vorangegangenen Vertreter det
Musikkultur unter diesem Gesichtspunkt zu desavouieren waren, lag auch dar-
an, daB sie sich, reaktionir oder nicht, schuldig gemacht hatten. Mag auch die
radikale Negation von Geschichte seitens der jungen Darmstadter ihrerseits als
iiberzogen gelten, sie war geschichtlich insofern, als jene spiirten, was nicht
mehr an der Zeit war. Und das wat eine gewisse 19. Jahrhundert-Prisenzasthetik,
die gerade in Wagner den herausragenden Reprisentanten hatte. Dessen Musik
war nun, durch Hitler und die Nazis, mit eben diesen im kollektiven Gedachtnis
untrennbar verbunden, so wie wir niemals mehr Liszts Les Préfudes horen kon-
nen, ohne jene Wochenschauen mit zu vergegenwirtigen, die auch von der Front
berichteten. Die Verwendung von Musik — ob gerechtfertigt oder nicht — andert
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deren Sinn. Der Fall Wagner ist deswegen so verhingnisvoll, weil ex verstrickt

wurde in das verhingnisvollste Kapitel der europiischen Geschichte, weil der

Komponist, dessen Kunst »die sensationellste Selbstdarstellung und Selbstkti-
tik deutschen Wesens«ist, fiit die Selbstverabsolutierung des deutschen We-
sens, zamindest in seiner bésen Variante, schonungslos vereinnahmt wurde. Seit
der musikalischen Asthetik der Nazimoderne, den Lagern und den Propagan-
dafilmen kann Wagner nicht mehr unschuldig gehdrt und daher auch nicht mehr
unschuldig inszeniert werden. Dem Komponisten, der, wie kaum ein anderer,
sich erlebnismiBige Unmittelbarkeit wiinschte, ist dies ein fiir allemal verwehrt.
Somit geht der Vorwutf, Wagner sei nicht kritisch genug, in die Leere, wie jenet,
Marx hitte Stalin antizipieren und entsprechend die Theotie umbauen missen.

I

Mit der Etablierung der Zweiten Wiener Schule, dem Riickzug Richard Strauss’
aus dem Projekt Moderne, dem Sich-Breitmachen des Neoklassizismus und dem
Zuriickweichen tonal gebliebener Modernisten wie Schreker oder Zemlinsky,
also in den 1920er Jahren, kommt zwar »die kompositionstechnische Wirkungs-
geschichte Wagners zum Ended’, die kompositionsgeschichtliche Fernwitkung
reicht aber bis heute. Ich meine diejenige Aufspaltung des Musikalischen in Dis-
kurs oder Klang, welche die sthetischen Diskussion wie eine fixe und manchmal
irre Leitdifferenz prigt und sich heute paradigmatisch in der Dichotomie von
Spektralismus und Komplexismus bzw. — will man auf eine allerneueste Mode
schielen — in der angestrengten Differenz zwischen Installation und Klangkunst
auf der einen und komponierter Musik auf der anderen Seite darstellt. So wie
mit Beethoven skompositorische Autonomiec zum Thema wird — und zwar un-
widerruflich —, wird mit Wagner »Klang« zur isthetischen Kategorie.? Alle, die
heute in dessen Namen einen Ausstieg aus der europiischen Moderne prokla-
mieren, wissen nicht, auf wen sie sich nolens, volens stiitzen. Insofern ist Wag-
ner prisent auch dort, wo seine Absenz gewihnt wird.

Wagner ist unter den post-traditionellen Komponisten nach 1945 kein expli-
siter Ankniipfungspunkt. Das heiBit aber nicht, daB im Sinne der von Walter
Benjamin eingeforderten Problemgeschichte — sie verfahrt statt diachron me-
thodisch synchron und sucht nach 4sthetischen bzw. technischen Aquivalenten
— sich nicht Bezuge auftun, sofern man bereit ist, witklich zu horen. DalB das
dem frithen Rihm attestierte >Aus-dem-Bauch-Komponieren« mit den konvulsi-
vischen Orchesterzuckungen durchaus auf der gleichen Ebene steht wie der
Jfette« Orchesterklang, den man Wagner nachsagt, dessen Liebestod gerade ein-
mal und nur kurzzeitig ein Forte erreicht, kommt ebenso in den Sinn wie direkte
Vergleiche, so zwischen Ligetis Lontano und dem Rheingold-Vorspiel. Komponi-
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sten, die nicht mit Wagner in Verbindung gebracht werden und nicht mit thm in
Verbindung gebracht werden wollen, stehen ihm doch nihet, wenn man die
Perspektive von inhaltlichen weg- und auf technische Fragen hinwendet. So
kann — unorthodox im Wortsinne — nach einem Zusammenhang zwischen dem
Klangraffinement Wagners und der Klangvernarrtheit Lachenmanns gefragt
werden. Oder nach dem zwischen dem abstrakten Strukturalismus eines Boulez
und Wagners versteckter kompositionstechnischer Rationalitit. Ist Feldmans
Obsession fiir Uberlinge nicht ein gleichermaflen prisentistischer Trick wie
Wagners Griff nach den grolen Dimensionen? Solche Fragen sind freilich fis-
kant, denn wo das musikalische Universale am Werke ist — und Wagner war ein
Universalist —, stellen sich Beziige leichter ein als bei »blof stilistischen Referen-
zen. Immerhin lassen sich einige Komponisten — und nicht geringe — nennen,
bei denen ein Risonnieren iiber Wagnerbeziige miflig erscheint, so bei Cage,
Kurtag, Ferneyhough (trotz dessen Nachdruck auf Ausdruck, Semantik und
Psychologisierung) und Nono, um wenigstens diese zu nennen.

Wagner kann auch zum Alpdruck werden, von dem man sich befreit oder
dem man erliegt. Ein Beispiel fiir gelungene Selbsttherapie bot Klaus Huber,
der anliBlich seines Gegen-Wagner-Projekts Spes contra spem (ein »Contra-Para-
digma zur Gotterdammerung in vier Teilen mit einem Vorspiel auf Texte von Rosa
Luxemburg, Elias Canetti, Georg Herwegh, Peter Weiss, Reinhold Schneider,
Dorothee Solle, Friedrich Nietzsche, Richard Wagner und Bertolt Brecht«) aus
den Jahren 19861989 freimiitig erklirte:

»Flr mich war Wagner immer ein riesiges Problem — durch den Anspruch dieser Kunst, ein
ganzes Jahthundert zu bewiltigen oder sogar anzufithren und moglicherweise diesem Jaht-
hundert seinen Sinn zu geben. Dahinter steht ja nicht nur die gewaltige AnmafBung des Kunst-
lers, der sein Gesamtkunstwerk schuf, sondern vor allem des Ideologen. Dieses Ideologische
hat mich in gewisser Weise nicht nur umgetrieben, sondern auch zeitweise umgebracht.«’

Klaus Huber, der Schweizer Komponist, sah sich von Wagners tibermichtiger
Figur so weit bedroht, daf3 er dessen Musik nicht nur Texte der Gegentradition
entgegensetzen, sondern sie geradezu anzinden und dekomponieren mufte,
um sie zunichte zu machen. Ob das unvermeidlich war, mag offenbleiben. Ent-
scheidend ist, daf3 ein Vertreter seinet Generation detlei existentiell fiir unum-
ginglich hielt, und vor allem, dal sein Hadern mit Wagner letztlich zur Ent-
traumatisierung fithrte. Es spricht fiir seine geistige Souverinitit, dal} er in sei-
nem Altersmeisterwerk, dem Musiktheater Schwargerde zu Ossip Mandelstam,
jedweden — versteckten oder offen negatorischen — Bezug zu Wagners Opern-
welt vermissen la6t und ein Bihnenwerk mit eigener musikalischer und drama-
turgischer Grammatik vorlegte, das nachtraglich seinen Wagner-Ikonoklasmus
fast als ein Versehen einstuft.
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Kein Komponist und kein deutscher Komponist kommt Richard Wagners
kiinstlerischer Gigantomanie niher als Katlheinz Stockhausen, und bei keinem
Komponisten ist dieser Bezug so prekir wie bei ihm. Die Lebensaufgabe, Jaht-
zehnte der eigenen Produktivitit einem Opernzyklus zu widmen, mufite doch —
sicht man von August Bungers Homerischer Welt, die nach Wagners Ring das
kulturtopologische Gleichgewicht wiedetherstellen sollte — als so ibergrof3 gel-
ten, daBl man derlei nicht noch einmal in Angtiff nihme, zamindest sollte man
das meinen. Aber wenn es doch geschieht, dann mu8 das lastende Vorbild mehr
als tiberboten werden: Stockhausens Lich#-Zyklus umfaft sieben Werke, und
entsprechend wiinscht sich der Komponist nicht ein Bayreuth, sondern sieben
Opernhiuser in Kiirten bei Kéln. Die Unterschiede sind freilich uniibersehbat.
Wihrend selbst der Wagnerhasser den Rang des Rings und die Meisterschaft der
Musik nicht ableugnet, mehren sich die Stimmen derer, die dies bei Stockhausen
entschieden verneinen, je linger die Fertigstellung der Heptalogie auf sich war-
ten liBt. Wihrend Wagners Mythen sich als »Konstruktion der Moderne« vet-
stehen lassen, ist das, was Stockhausen in Eigenautorschaft auffihrt, schlechte
Privatreligion, also keine Aktualisierung von Mythos. Zuletzt wird das, was bei
Wagner antidemokratisch bis faschistoid diinken mag, bei Stockhausen offen-
bar: Von seinem Wunsch, jeden einzelnen der 5 Milliarden Erdlinge petsonlich
das Horen zu lehren (so in der ZEIT vom 26. Dezember 1986), bis zu jenem,
ein perfektes kosmisches Kunstwetk dirigieren zu diirfen, bei dem Tausende »in
die Auferstehung gejagt werden« (so nach dem 11. September 2001), ist det
Schritt klein. Stockhausen ist ein Beispiel, wie ein histotisch Fritheres —ein Trauma
— in verzerrter und potenzierter Gestalt wiedetkehrt, wenn man es nicht konse-
quent reflektiert. Und so nimmt es nicht Wunder, wenn Stockhausen, danach
gefragt, was ihm die Musik Wagners bedeute, mit einer Mischung aus Naivitit
und Unvetfrorenheit erklart:

»Sehr wenig, Ich bin zweimal in meinem Leben in einer Wagner-Oper gewesen und beide Male
nach kurzer Zeit witklich angewidert rausgelaufen. Das hatte zwar auch etwas zu tun mit der
Inszenierung, aber im Wesentlichen mit dem musikalischen Gehalt: also sie widerstrebt mir
sehr. Das einzige, was ich gerne geh6rt habe, war eine Auffithrung des Patsifal-Vorspiels [...]
Auch habe ich das Tristan-Vorspiel vor vielen Jahren einmal im Radio gehdrt, und ich war
zutiefst ergriffen. Das sind die positiven Etlebnisse. Sein Opernwerk kenne ich nicht. Ich habe
Also auch mit Ausnahme dieser zwei Versuche [..] nie mehr eine Oper von Wagner besucht.
[..] Und die ganze von Journalisten beschriebene Parallelitit zwischen Wagners Werk und
meinem Werk beriihrt mich nicht. Ich weif gar nicht, was die Leute wollen oder meinen.«

So kommt es, wenn man eine Privatreligion mit einem privaten BewuBtseins-
system paart, das sich sein eigenes Privat-Umfeld konstruiert — verdringt, ja
vetleugnet wird, was offensichtlich ist: Man wird von Wagner eingeholt, wenn
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man glaubt, Parsifal, der unwissende Tor, sein zu dirfen. Die Zeit det Prophe-
ten ist vorbei."

Boulez nimmt eine Sonderstellung ein. Thm verdanken wir eine der besten
musikwissenschaftlichen Studien zur Kompositionstechnik Wagners nach 1945.
Und er dirigierte Wagner frith bereits und an prominenter Stelle, in Bayreuth,
im Bayreuth des Jahrhundert-Rings. Er, der aufstrebende Ex-Avantgardist, der
einst die Opernhiduser in die Luft sprengen wollte, tat dies nicht nur aus
karrieristischem Kalkil, sondern aus Komponistennahe. Boulez, trotz seiner
Messiaen-Schiilerschaft, steht eingestandenermaflen im Denken der deutschen
Tradition — der konstruktiv-exptessiven — niher als dem eigenen Land, dem er
bis heute eine Zweitwohnung im schmucken Baden-Baden entgegensetzt. Wag-
ners Kompositionstechnik, die so weit reicht, daf3 sie sich selber hinter det eige-
nen Produktion zu verstecken vermag, mufite auf den Strukturalisten Boulez
eine faszinierende Witkung ausiiben. Der Franzose behielt freilich die vorneh-
me Zuriickhaltung, die et ins Dirigieren eben der Wagnerschen Werke subli-
mierte, ihm blieb der Zwang zur Bearbeitung — man denke an Schnebels Wagner-
Idyll aus dem Jahre 1980 — etspart. Die nenerforschte Zeit— so heifit Boulez” Aufsatz
im Programmbheft zum Rbeingold jener Festspiele von 1976', die er dirigierend
und an der Seite von Patrice Chéreau in das Rampenlicht einer Weltoffentlich-
keit riickte. Der Text ist die Summe eines, der sich Wagner dirigierend aneignet,
als Komponist die Eigenlogik des Fachs kennt und auf diese Weise sich in Wag-
ners écriture hineinzudenken weil3 sowie tiber den nétigen Abstand zur reak-
tioniren Ideologie« verfugt, gegen die er die Musik und ihr umstiirzlerisches
Wesen verteidigen mochte. Dieser — typisch Boulezschen — Kombination vet-
danken wir eine Studie, die sich exemplarisch durch eine analytische Begrifflichkeit
auszeichnet, die nicht nur der Komplexitit von Wagners musikalischer Sprache
angemessen ist, sondern geradezu ein Vorbild fir das Schreiben tbers Kompo-
nieren insgesamt ist.

Allein, Wagner ist kein Thema unter Komponisten mehr, die Inszenierungs-
kunst verharmlost sich selbst, Bayreuth witd kataleptisch. Was bleibt nun von
ihm? Es zeigt sich ein genuin modernes Phinomen, daBl Kunst nach ihrem
Ende im hegelschen Sinne als Diskurs weiterlebt. Wagner ist genau dort ange-
kommen. Denn welcher Komponist beschiftigt — und zwar zunehmend pro-
duktiv und weniger erhitzt — mehr den Diskurs als Wagner? Welcher Komponist
eignete sich besser als Applikationsfeld kulturwissenschaftlicher Fragen aller Art?
Es scheint, da3 die musikalische Selbstreflexion der Moderne nicht von einem
Komponisten der neuen Musik geleistet wurde. So bleibt Wagner als Gesamt-
phinomen aktuell auch im 21. Jahrhundert, das, wie es aussieht, kein europai-
sches, sondern eines Amerikas sein witrd, das mit seiner zweifelhaften, aber un-
triiglichen Begabung der Verwandlung von ehemals Europiischem in Massen-
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produktionen fiir Massen dafiir sorgen wird, da3 eine wagnerihnliche Musik
nicht vergessen wird — eine, die mit eindeutigen semantischen Vokabeln auf
einem perfekten Klangdesign arbeitet, das sich so eng an die jeweiligen Ge-
schehnisse anschmiegt, dal es als solches in den Hintergrund tritt, aus dem
aktiven BewuBtsein verschwindet und zu einer fragwiirdigen Unmittelbarkeit
wird, die vor allem das Vorsprachliche anspricht und damit dem Bediirfnis des
Publikums, in seinem Innessten be- und gerithrt zu werden, glatt, und ohne
Probleme zu bereiten, genuge tut.
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