Liszt als Interpret Wagners
Gerhard J. WINKLER (Eisenstadt)

Liszts Buch Lohengrin et Tannhaiiser de Richard Wagner! enthilt zwei
Abhandlungen, die ihrerseits auf mehrere Aufsitze verschiedenen Entste-
hungsdatums und unterschiedlicher Zielsetzung zuriickgehen?. Die Aussagen,
die dort iiber Wagners Opern getroffen werden, sind nicht ohne Schaden auf ein
einheitliches Muster zu reduzieren. In den folgenden Ausfiihrungen soll ver-
sucht werden, das Wesentliche an Liszts Wagner-Interpretation herauszuarbei-
ten, ohne aber diein sich geschlossenen Sinnzusammenhinge, die die einzelnen
Teile bilden, zu zerstéren. Es wird sich also um einen kommentierten Quer-
schnitt durch Liszts Buch handeln, bei dem das Thema in seinen beiden —
durchaus nicht kongruenten — Seiten anvisiert werden soll, namlich: ,Liszt als
Interpret Wagners und ,Wagner in der Interpretation Liszts®,

I.

Das Kernstiick des Buches — esist das grofie I1. Kapitel des Lohengrin-Tei-
les — bildet der Aufsatz iiber Wagners Lohengrin, der urspriinglich in der Leip-
ziger Illustrirten Zeitung im April 18513, von Wagner selbst redigiert, in deut-
scher Sprache veroffentlicht wurde. Er gehort schon der zeitlichen Distanz sei-
nes Veroffentlichungsdatums wegen nicht in die Reihe der Berichterstattungen
von der Urauffithrung (28. August 1850)* und sticht allein durch die Person
des Autors aus diesen heraus: Liszt war nicht nur Initiator der Auffithrung und
deren musikalischer Leiter, sondern auch Freund des Komponisten und etwas,
was man als dessen einzigen kiinstlerischen Briickenkopf in Deutschland be-
zeichnen konnte. Als solcher hebt er sich auch aus dem kleinen Kreis derer her-
aus, mit denen er das Informationsmonopol in Sachen Wagner allenfalls zu tei-
len gehabt hitte (z.B. Theodor Uhlig). Von da her ist es sehr bezeichnend, daf3
der Aufsatzin dieser Fassung kein Wort iiber den national-deutschen Anlaf der
Urauffithrung, das Weimarer Herderfest von 1850, enthilt, sondern mit einer
detaillierten Besprechung von Sujet und Handlung der Oper eine Wiirdigung
des dramatisch und musikalisch Wesentlichen des Werks verbindet, und zwar
vom Standpunkt des kiinstlerisch Kompetenten aus — gleichsam auf der Suche
nach dem archimedischen Punkt im beginnenden Meinungsstreit um Wagners
dsthetische Theorien.

Die Abhandlung ist ziemlich klar in drei Abschnitte gegliedert: der erste,
der auf das Grundsitzliche gerichtet ist, wird gefolgt von einer Ubersicht tiber
den Handlungsverlauf der Oper; der dritte hat zusammenfassenden Charakter.
(Am SchluB3, quasi als Anhang, geht Liszt noch kurzauf Umstidnde, Verlaufund
Personal der Urauffiihrung ein.)
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An die Spitze seiner Ausfithrungen setzt Liszt ganz programmatisch den
Aspekt des ,,Dramas‘: Wagners Opern zeichneten sich dadurch vor allen ver-
gleichbaren Bithnenwerken aus, daf eine einheitliche Konzeption alle dramati-
schen Teilbereiche durchdringe und fiir alles, womit der Lohengrin von traditio-
nellen Opernformen abweicht, verantwortlich sei.

,Verletzt durch jede Einzelheit, in der das wichtigste Element der ganzen Darstellung nicht
in hochster Schonheit auftrat, glaubte er, man brauche nur zu wollen, um ein Drama zu
schaffen, das alle Kiinste, die das Theater umfalit, in gleicher Vollkommenheit in sich
schldsse. Er iiberzeugte sich, daf} die Erscheinung eines solchen Dramas nothwendig die Art
und Weise verschwinden lassen miisse, die darin bestand, abwechselnd zum Vortheil einer
bevorzugten Kunst die Hiilfe mehrer anderer anzurufen, die nur als Nebenkiinste dienten,
und nicht etwa sich selbst zu entfalten, sondern nur die vom Autor bevorzugte Kunst besser
hervortreten zu lassen, bestimmt waren. Wagner erkannte es fiir méglich, die Kunst des

Wortes, die des Tons und die der Gebehrde, ebenso wie die tibrigen Zweige der Kunst, die

auf der Bithne verwendet werden, in einen einzigen Bund zu verkniipfen, unauflésbar zu

vereinen und innig zu durchflechten. Nach ihm soll jede von ihnen in die Wirkung, die sie
alledurchihr wunderbar harmonisches Zusammenspiel hervorzubringen berufensind, ein-

geschlossen sein‘ (LSS 4, S. 168)

Auf solche Weise fafit Liszt die zentralen Positionen aus Wagners Das
Kunstwerk der Zukunft (1850)° zusammen, ohne die Schrift jedoch offen zu
zitieren oder ihren Titel mehr als anspielungsweise zu erwahnen. Es ist bereits
ein deutlicher Hinweis darauf, dafl Liszt schon an dieser Stelle die Dinge durch-
aus anders zu akzentuieren geneigt ist alsnach Wagners MaBstdben. Aufletztere
bezogen, lassen sich Liszts Positionen gleich vorneweg folgendermaf3en umrei-
Ben: Es ist zundchst hervorzuheben, daf3 Liszt mit keinem Wort auf die ge-
schichtsphilosophischen Komponenten von Wagners Kunsttheorie eingeht,
namlich daf} das ,,Kunstwerk der Zukunft* einerseits eine Wiedererrichtung
der griechischen Tragddie sei® und andererseits das ,,Gesamtkunstwerk, in
das alle versprengten Einzelkiinste ersatzlos aufgehen sollen. Eine Geschichts-
teleologie solcher Art kann Liszt schon als eigenstandig produzierender Kiinst-
ler nicht teilen. Dazu kommt, daf} es sich beim Lohengrin streng nach Wagners
Theorienochum ein ,Kunstwerk der Gegenwart‘ handelt, um eine ,Noch-Oper",
dieals kiinstlerischer Standort mit dem Kunstwerk der Zukunft fiir den Kompo-
nisten eigentlich als tiberwunden galt. (Dies bekraftigt Wagner spater, in Eine
Mitteilung an meine Freunde von 1851, riickblickend in aller Ausfiihrlich-
keit”.) Ein allzu detailliertes Eingehen auf Wagners Kunsttheorie hitte also
auch inhaltlich fiir Liszt den Blick auf den Lohengrin verstellt. Aus den ,ideolo-
gischen Auffassungsunterschieden, bei denen Liszts dokumentierte Abnei-
gung gegen den ,,jargon philosophique‘® nur ein Teilmoment darstellt, folgen
jene im ,technischen‘ Bereich. Obwohl Liszt Wagners Grundgedanken von der
Vereinigung dreier Kiinste richtig wiedergibt — in der Buchfassung von 1851 ist
ander entsprechenden Stelle des oben angefiihrten Zitats etwas freier von ,,Poe-
sie®, ,,Musik‘ und der ,,Kunst des Tragoden‘‘ die Rede (LSS 4, S. 25) —, versucht
Liszt gar nicht erst, das ,,Drama* des Lohengrin aus einem Zusammenwirken
dreier ,,Schwesternkiinste*® zu beschreiben, sondern es besteht fiir ihn aus
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dem Zusammentreten zweier dramaturgischer Bereiche: dem Text, dem auch die
Szenenanweisungen inkorporiert sind, und der Musik. Wagners ,,Drama‘ ist
hier also keine Wiederkunft der antiken Tragodie, in welcher Form auch immer,
sondern Konsequenz aus operngeschichtlichen Entwicklungen von Libretto
und Musik!, die beide von Wagner zu gleicher Vollendung gebracht wurden.
Beide bereichern einander zwar unendlich, indem sie in stirkerem Mafle als je
zuvor aufeinander eingehen, ja ineinander verwachsen, aber behaupten doch
ihre Eigenstandigkeit als Dominen eigenen Rechts. Liszt geht sogar noch wei-
ter: Sowohl Libretto als auch Musik kéonnten im Notfall unabhidngig voneinan-
der als Kunstwerke ersten Rangs fiir sich bestehen. Wagner sei eben aulerge-
wohnlicher Dichter u n d Musiker, ja ,,Symphoniker® zugleich (Vgl. LSS 4,
S. 87), ein ,,Zwillings-Genius“!, wie Liszt an Adolf Stahr schreibt. Und
schlieBlich ist gerade der Lohengrin fiir Liszt kein Kunstwerk, dessen dstheti-
sches Dasein sich in der Auffithrung unmittelbar erschopfte, wie es Wagner fiir
das , Kunstwerk der Zukunft‘ fordert'?; er enthalte mehr, als fiir das unmittel-
bare ,,Gefiihlsverstandnis“ (um mit Wagners Oper und Drama zu sprechen”)
fafbar sei, und erschldsse sich mit allen Facetten und Querbeziigen — wie alle
groflen Kunstwerke — nur wiederholter und eingehender Beschiftigung (vgl.
L554,S.1721.), seiesauch anhand der Partitur. Diesem Grundkonzept folgend,
geht Liszt daran, den iiberwiltigenden ,impact’, den dieses Werk ausiibt, seine
Wirkung® also, als Funktion seiner dramaturgischen Architektonik zu be-
schreiben.

Liszts Darstellung des Lohengrin-Vorspiels hat ihren Platz bereits mitten
im ersten Abschnitt des Aufsatzes nicht nur aus dispositionellen Griinden: sie
ist ein Anschauungsbeispiel dafiir, was Liszts Begriff des ,,Dramas‘ um-
schlief3t. Das Vorspiel, so heif3t es da, sei

»[. .] nureine Art Zauberformel, die gleich einer geheimnifivollen Einweihung unsere

Seelen zum Anschauen ungewohnter und iiber die Empfindungen unseres irdischen Lebens

erhabener Dinge vorbereitet. Es offenbart uns das mystische, im Stiick immer gegenwdrtige

und immer verborgene Element, das gottliche Geheimnif3, die ibernatiirliche Triebfeder
des hochsten Gesetzes des Schicksals der Personen und der Kette der Begebenheiten, die

wir sehen sollen!‘ (LSS 4, S. 171)

Diese Formulierungen und der folgende verbale Nachvollzug des Vorspiels
stellennicht allein den Versuch dar, dem poetischen Gehalt dieser Musik mit den
Mitteln sprachlichen Ausdrucks beizukommen, sondern schliefien eine drama-
turgische Analyse ein: Der Gral ist im Lohengrin eines der wichtigsten Momen-
te, wennnicht das wichtigste Moment der Handlung, die treibende Kraft der Ge-
schehnisse. Er ist damit Teil des ,,Dramas, obwohl er selbst nie in Erscheinung
tritt, und wird szenisch ,wirksam‘, ohne im strengen Sinn von Oper und Drama
in voller ,,sinnlicher Prasenz szenisch ,,wirklich®, im Sinn von ,,gegenwartig®,
zu sein*. Liszt erkennt das Vorspiel klar in seiner dramaturgischen Funktion,
der Titelfigur die notwendige Tiefenperspektive zu verleihen und schon vor Be-
ginn der eigentlichen Dramenhandlung zu schildern, von wo sie herkommt.
Durch das Vorspiel erhilt die Handlung erst ihren Horizont; daf3 dieser Zweck
durch musikalische Mittel erreicht wird, wie er durch die iiblichen szenischen
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nicht anndhernd erreicht werden konnte, ist fiir Liszt eben keine Frage der ,in-
nermusikalischen‘ Qualitét allein, sondern auch der dramaturgischen Funk-
tion, diedas Lohengrin-Vorspiel zu erfiillen hat, oder, um Liszts eigene Termino-
logie zu verwenden, der Beweis, daf3 Wagner gerade da am meisten ,,Dramati-
ker* sei, wo er ganz ,,Symphoniker* zu sein scheine.

Liszt beschreibt das Lohengrin-Vorspiel als die perfekte Ubertragung des
Gralswunders in die Musik. Das Vorspiel hat eine innere ,Handlung’, die Liszt
alsdas allméhliche Hervortreten des Gralstempels aus Wolkenschleiern wieder-
gibt. Wagner selbst hat bekanntlich spiter, in seiner Einfithrung von 18531,
den,Inhalt des Vorspiel als allméhliches Herniedersinken des Gralsgefid3es zur
Sprache gebracht. Beide Darstellungen gehen zwar in der Wahl des konkreten
sprachlichen Bildes auseinander, stimmen aber in der Wiedergabe des Vor-
gangs, ndmlich der Ankunft des Grals- Ereignisses’, iiberein. Worin sich jedoch
Liszts Darstellung grundlegend von der Wagners unterscheidet, ist, dafB es sich
um keine blof3e Poetisierung von Musik handelt, sondern daf sie verkniipft ist
mit prizisen technischen Hinweisen darauf, mit welchen instrumentatorischen
Verfahren Wagner die Bildkraft der Musik und die innere Geschlossenheit des
Bildes erreicht. Es ist eine Art ,Zwillings-Methode‘ der Darstellung, die Liszt
hier wie im ganzen Buch anwendet, um dem ,,Zwillings-Genius‘ Wagner ge-
recht zu werden.

Zum Abschluf} des ersten Abschnittes und gleichzeitig als Vorwegweiser
auf den zweiten erldutert Liszt die musikdramatische Rolle der musikalischen
Motive:

,Wagner gelingt es durch ein Verfahren, das er auf iiberraschende Weise anwendet, den Be-

reich und die Anspriiche der Musik weit auszudehnen. Nicht zufrieden mit der Gewalt, die

sie itber die Herzen ausiibt, indem sie die ganze Reihe menschlicher Empfindungen weckt,
macht er es ihr moglich, unsere Ideen anzuspornen, sich an unsere Gedanken zu wenden,
an unsern Verstand zu appelliren, und verleiht ihr so einen moralischen und intellectuellen

Sinn!‘ (LSS 4, S. 172)

Das Verfahren bestiinde darin, dal Wagner aus einer beschriankten Anzahl
von musikalischen Motiven ,,einen melodischen Knoten‘ geschiirzt habe, ,,der
sein ganzes Drama in sich schlie3t*. Er habe ,,die Charaktere seiner Personen
und ihrer bezeichnenden Leidenschaften in Musik iibersetzt und mit besonde-
ren, sich auf sie beziehenden Melodien begabt*, die jederzeit im Gesang und in
der Begleitung hervortreten, wenn die ,,Leidenschaften, die sie bezeichnen, im
Spiel sind“:

,,Jndem Wagner unser Nachdenken und unser Gedachtnif3 zu so bestdndiger Thitigkeit

zwingt, entreift er schon dadurch allein die Wirksamkeit der Musik dem Gebiet unbe-

stimmter Rithrungen und bereichert ihre Reize durch Freuden des Geistes!‘ (LSS 4, S. 173)

Der systematischen Durchgestaltung dieses Prinzips und der kunstvollen
Disposition des Materials sei es zu danken, daf} die dadurch entstehenden psy-
chologischen, poetischen und philosophischen Querverweise auch denjenigen,
denen ,,Achtel-und Sechzehntelnoten tote Buchstaben und reine Hieroglyphen
sind“, einen seltenen Genuf} bieten miif3ten. (Gleichzeitig mache diese Durchge-
staltung das traditionelle Einteilungsprinzip in Arien, Ensembles usw. unné-
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tig.) Andererseits seien diese Melodien von so'seltener Schénheit, daf die Musik
dieser Oper auch fiir die, die bei der Beurteilung einer Partitur ihre Aufmerk-
samkeit einzig auf die Beziehung zwischen Achtel- und Sechzehntelnoten be-
schrankten, auch dann ein vollendetes Kunstwerk darstellen miifite, wenn man
sie ihres schonen Textes beraubte (vgl. LSS 4, S. 173 bzw. S. 37).

Mit den Erlduterungen zur Rolle der musikalischen Motive als Verbin-
dungsglied zwischen dem ,Symphonischen‘ und dem ,Dramatischen‘ gibt der
Kommentator Liszt seinen Lesern implizit auch eine Anleitung zum Horen des
Werks, die dem Zuhorer eine qualitativ andere Rezeptionshaltung empfiehlt als
dasan das Werk gebannte ,,Gefiihlsverstdndnis*, das Wagner selbst in Oper und
Drama fordert. (Wagner hitte zu dieser Zeit wohl kaum die These unterschrie-
ben, dafl Musik gleichberechtigt Gefithl u n d Verstand anrege, oder anregen
solle.) Liszt gibt hier ein Horen auf doppelter Ebene — um nicht zu sagen: eine
,Zwillings-Methode‘ des Horens — vor, die auch den gedanklichen Nachvollzug
anhand der Partitur mit einschlief3t.

Der Mittelteil der Lohengrin-Studie scheint nur auf den ersten Blick eine
einfithrende Nacherzihlung der Handlung mit ausfiihrlichen Textzitaten und
paraphrasierenden Zwischenbemerkungen zu sein, stellt sich aber bei ndherem
Hinsehen als Versuch heraus, das im ersten Abschnitt umrissene Programm an
der szenischen und musikalischen Handlung einzuldsen und dem gebildeten
Laien, den die Leserschaft der Illustrirten Zeitung reprasentiert, Einblick in die
innere Beziehungsfiille des Werks zu geben. Liszt weill zwar jene Abschnitte des
Werks, die vornehmlich der Couleurlocale dienen und die Haupthandlung glie-
dern, indem sie sie unterbrechen, im einzelnen zu wiirdigen — er beschreibt bei-
spielsweise das Orchestervorspiel zum 3. Akt als Fest- und Turnierszene, die ei-
ner fiirstlichen EheschlieBung vorausgehe (LSS 4, S. 192); er spart nicht mit Lob
fiir die Chore usw. —, das Hauptgewicht seiner Darstellung legt er aber offen-
sichtlich darauf, sich immer gleich nah zum Mittelpunkt des musikalischen
Dramas zu halten, das zwischen den Protagonisten spielt. Hier ist es sehr be-
zeichnend, daf Liszt die ,eigentliche’ Handlung des Lokengrin mit der Gralser-
zdahlung fiir beendet hélt und das weiterebeinahe als Pflichtiibung noch referiert
(vgl. LSS 4, S. 198 ff. bzw. S. 77), und daf er die ,nationaldeutschen‘ Aspekte
des Librettos — wie etwa Konig Heinrichs Ansprache am Beginn der Schluf3sze-
ne —nahezu volligiibergeht. Fiir den musikalischen Teil seiner Darstellung wie-
derumist es charakteristisch, wie Liszt allein schon sprachlich die Eigenstindig-
keit des Musikalischen (des ,Symphonischen’, das sich dem Drama anschmiegt)
betont, sehr deutlich in der Buchfassung: Dort spricht er z.B. nie vom ,Lohen-
grin-Motiv¢, sondern etwa von dem, ,welches gemeinsam mit Lohengrin er-
scheint®, nie vom ,Grals-Motiv‘, sondern vom ,,Motiv der ersten Introduktion®;
er spricht wiederholt vom Motiv, ,,auf welchem Lohengrin sein Verbot aus-
sprach, und von den Themen wie dem der Ortrud zugeordneten, die ,,die Oper
wie eine giftige Schlange durchwinden* (vgl. LSS 4, S. 85, 75, 51, 35).
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Liszts Einfiihrung hélt sich — sieht man von einem spiteren Einschub fiir
die Buchfassung aus Anlaf einer Erwiderung!'¢ ab — mit deutlicher schriftstel-
lerischer Selbstdisziplin an die Horizontale des Handlungsverlaufs. Dies wird
ausbalanciert durch den sozusagen ,vertikal® gehaltenen dritten Abschnitt des
Aufsatzes, der eine zusammenfassende Gesamtcharakterisierung des Werkes
enthélt. Er beginnt mit einer Zeichnung der Personencharaktere, aus denen sich
die Handlungsfdden entrollen.

Bei Liszt ist, was Lohengrin betrifft, keine Rede vom géttlichen Helden, der
sich nach irdischer Liebe sehnt und daran zerbricht (Wagner, Eine Mitteilung
an meine Freunde, 1851"), und auch nicht von der Unangemessenheit zwi-
schen dem Glauben, der ein gottliches, und der Liebe, die ein irdisches MaB er-
fordere (Adolf Stahr®). Lohengrin ist bei Liszt keine ,,Undine in Gestalt eines
Ritters*!?, sondern ganz Heiliger der Legende, umstrahlt von der Gliickselig-
keit der Auserwdahltheit, ein ganz in sich ruhender Charakter, gleichsam auf
Goldgrund gemalt, aber gepaart mit personlicher Heldenhaftigkeit, die ihm
auch menschliche Sympathien wecke. Sein Verhalten gegen Elsa sei duldsam,
aber unerbittlich (vgl. LSS 4, S. 200 bzw. 81).

Auch Elsa wird von Liszt gleichsam ganz aus dem Charakter der Musik
heraus gedeutet, mit der sie zum ersten Mal auftritt: Sie sei eine glithende, aber
schwache Seele, die, indem sie traumt und betet, sich nach dem Unendlichen
sehnt und an ein unfafiliches Ideal rithrt (vgl. ibid.). Das Themaist Liszt wichtig
genug, dafl er aus Anlall der Entgegnung auf Adolf Stahrs Rezension eine lange
Passage in die Buchfassung einfiigt*, deren Argumentation darauf hinaus-
lauft, daf3 es hier um die Darstellung des Glaubens i n der Liebe ginge. Elsa
sei keine ,,Neunmalkluge*, keine ,,Emanzipierte*, die alles erkennen und beur-
teilen wolle, sondern gebe sich in der Blindheit ihres Glaubens ihrer Liebe hin,
die die GewiBBheit des Herzens sei (vgl. LSS 4, S. 69f.).

Damit kommt der Figur der Ortrud sozusagen von selbst ein hoher Stellen-
wert zu: Diese stellt keinen szenischen Katalysator dar, der die latenten Zweifel
Elsaszum Ausbruch treibt, sondern sei eine Intrigantin gréf3ten Stils, vom Rang
der Lady Macbeth. (Liszt zieht mehrmals Figuren aus der gro3en Weltliteratur
zum Vergleich heran, um Wagners poetische Hohenlage anzudeuten.) Der
Handlungsknoten im Lohengrin werde dann eben dadurch geschiirzt, daB3 Elsa
in ihrer naiven Reinheit auch eine schwache Seele sei und sich von Ortrud mit
Neugier verblenden lasse (auch hier zieht Liszt weltliterarische Parallelen). Tel-
ramund schlieBlichist bei Liszt kein bloBes Werkzeug Ortruds, sondern ein selb-
standiger Charakter, der mit seinen personlichen Diinkeln ihrer Intrige zum Op-
fer fallt (vgl. LSS 4, S. 200).

Man beachte also, daf3 es sich auch hier um eine streng ,musikdramatische’
Deutung handelt: Liszt versucht bei der Interpretation der Charaktere dem
Textbuch kein eigenes Sinnsystem iiberzustiilpen, sondern zeichnet die Perso-
nen aus dem Geist d e r Musik, die mit ihnen verbunden ist.

Liszt vergif3t auch nicht, den Versbau des Textbuches zu rithmen und die
Verwendung altdeutscher Sprachwendungen als wichtiges Ingrediens fiir das

95



Kolorit des ganzen Werks hervorzuheben. Insgesamt; so Liszt, wiirde allein
schon der literarische Wert der Dichtung geniigen, Wagner mit den grof3ten
Dichtern auf eine Stufe zu stellen (LSS 4, S. 201).

Die Musik aber sei von einer Einheit der Konzeption und des Stils, daf} es
keine Passage des Werks gebe, die in ihrer Eigentiimlichkeit losgel6st vom Gan-
zen verstanden werden konne.

,»Alles steht zu einander in engster Beziehung, Alles ist mit der Handlung organisch ver-

wachsen und kann, ohne seinen Sinn zu verlieren, nicht von ihr losgerissen werden. Es diirf-

te selbst schwierig sein, Bruchstiicke, Ausziige dieses Ganzen verstandig zu beurtheilen und
richtig zu wiirdigen, da es nichts Mosaikartiges, Eingeschobenes, Uebergebautes und fiir
sich selbst Bestehendes enthilt, sondern im Gegentheil Alles sich an einander kettet und
schlief3t, wie die Maschen eines Netzes, jede harmonische Ausweichung einen entsprechen-
den Gedanken in der Handlung zum Grunde hat und iiberhaupt eine echte deutsche Tiefe
und systematische Strenge iiberall herrscht, sodafl man dieses Werk die bewuBtvollste aller

Inspirationen nennen kann:‘ (LSS 4, S. 201)

Das Wesentliche an Wagners Kompositionsweise sei es, daf3 systematische
Strenge, eine ,,préméditation essentiellement allemande* (LSS 4, S. 84), hinter
allen Erscheinungen stiinde und das Material gleichméflig durchdringe. Es
handle sich um ein Wagnersches ,,System, das Liszt als eine Kombination drei-
er Teil-,,Systeme* beschreibt:

— dasSystem der musikalischen Motive: Liszt resiimiert noch einmal die fiinf
Hauptmotive des Werks; bereits im Einleitungsabschnitt hat Liszt Meyer-
beers Hugenotten als Vorldufer benannt (LSS 4, S. 173);

— das System der Instrumentation: Liszt beschreibt die Dreiteilung der In-
strumentengruppen und hebt die musikdramatische Rollenverteilung der
Instrumentation hervor. Fiir jede Figur sei eine bestimmte Palette ge-
mischt; Liszt nennt Weber, Meyerbeer und Berlioz als Vorgédnger in der
Sensibilitét fiir Instrumentation (vgl. LSS 4, S. 202f.);

— das System der dramatischen Deklamation: Hier zitiert Liszt ausfiithrlich
Glucks beriihmten Dedikationsbrief zur Oper A/ceste gleichsam als Mani-
fest des Gluckschen ,,Systems‘. Diesen Brief hdtte Wagner schreiben kon-
nen, wenn es Gluck nicht schon getan hitte (LSS 4, S. 202)2.

Das Wagnersche ,,System‘ sei iiberhaupt eine Weiterentwicklung des
Gluckschen, unter Einbeziehung der anderen beiden Teilsysteme; darum gehe
Wagner weit iiber Gluck hinaus.

Der Ausdruck ,d eutsche Priameditation* verrit schon, daB Liszts
AufBerungeninsgesamt sehr stark durch seinen franzosischen Denkhorizont be-
stimmt sind (wie jaauch das Buch an franzosische Leser gerichtet ist). Das Wort
»oystem ist nicht im Sinn deutsch-idealistischer Gedankengebidude gemeint
und zielt ganz und gar nicht auf Wagners édsthetische Theorien, sondern will ein
kohirentes Ensemble von kiinstlerischen Verfahrensweisen benennen, die hier
in noch nie dagewesenem Mafle in einer Oper auf eine einheitliche Konzeption
hinzusammenwirken, wiesie fiir ,deutsche Musik‘ charakteristisch sei. Liszt ge-
braucht den Begriff ,,System‘‘ in derselben Weise, wie Berlioz in seinem Buch
Voyage musicalvon 1844 vom ,,syst¢éme de Gluck* spricht, dem er dort ein Kapi-
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tel widmet?. Von Berlioz scheint Liszt nicht nur das Sensorium fiir Instrumen-
tatorisches iibernommen zu haben, sondern auch dessen Einschiatzung Glucks
als Opernreformer. (Auch das Zitat des A/ceste-Dedikationsbriefs diirfte von
Berlioz’ Buch angeregt sein.)

Damit diirfte es Liszt gewesen sein, der mit seiner pointierten Art, dem Sy-
stem Glucks das Wagners, beide unter dem Oberbegriff ,Opernreform?, gegenii-
berzustellen, den Gluck-Wagner-Topos in der deutschen Diskussion initiiert hat
(etwa: Wagner, der Gluck des 19. Jahrhunderts)?. Liest man allerdings Wag-
ners eigene Einschédtzung Glucks im I. Teil von Oper und Drama?* — ganz zu
schweigen von der Einschidtzung Meyerbeers dort —, kann man ermessen, wie
weit Liszt von Wagners Sicht der Dinge entfernt ist.

II.

In der Buchverdffentlichung ist dem Lohengrin-Aufsatz ein Bericht vom
Weimarer Herderfest 1850 vorangestellt, in dessen Rahmen die Einweihung der
Herder-Statue vor der Stadtkirche und die Urauffithrung des Lohengrin, die die

‘beiden Hohepunkte des Festes bildeten, stattfanden?, Mit der Hereinnahme
dieses ,Herder-Kapitels in das Buch werden indirekt einige bedeutende Aussa-
gen iiber Wagner getroffen. Vordergriindig betrachtet, scheint Liszt das Am-
biente der Auffithrung schildern zu wollen; doch mit dieser Schilderung verfolgt
er den Zweck, zu signalisieren, daf3 die Auffithrung, die programmatisch an
Goethes Geburtstag, dem 28. August, angesetzt war, als Teil einer umfassenden
Strategie verstanden werden kann, die grof3en klassischen Traditionen Weimars
aufneuer Ebene fortzusetzen. (Den direkten Bezug 143t Liszt Franz Dingelstedt
herstellen, dessen unmittelbar vor der Weimarer Auffithrung vorgetragenen
Theaterprolog zum Lohengrin er am Ende seines Berichtes ausfiihrlich zitiert:
Darin werden von den literarischen Traditionen Weimars her unmifverstandli-
che Andeutungen zu den Aufgaben Weimars in der Gegenwart gemacht.)? Da-
mit konnte das ,Herder-Kapitel‘ genausogut in den Kontext von Liszts Goethe-
stiftungs-Buch De la Fondation-Goethe (im selben Jahr 1851 und im selben
Verlag, Brockhaus, erschienen) passen. Man geht also kaum fehlin der Annah-
me, daf} es sich bei der von ihm lancierten Auffithrung des Lohengrinin Weimar
fiir Liszt um eine Art Pilotprojekt zur Goethe-Stiftung gehandelt hat; und im
,Herder-Kapitel‘ist durchwegs Liszts Intention zu spiiren, die lokalen Weimarer
Traditionen fiir sein ,eigenes‘ Unternehmen auszunutzen. Dal3 das national-
deutsche Klima, in das das Herderfest getaucht war, nur Stoff, nicht Ziel der
Darstellung ist — ein Besonderes, in dem sich ein Allgemeines spiegeln soll —,
beweist der ,Vorspann‘ dieses Kapitels, der den Bericht gleichsam metaphysisch
iiberhoht, indem er mit grof3er Geste iiber die Rolle ,,Grof3er Manner* in der Ge-
schichte der Menschheit ausholt. Dieser Vorspann ist aus Thomas Carlyles
Buch On Heroes, Hero-Worship, and the Heroic in History (London 1841) pa-
raphrasiert, einer Folge von sechs Vorlesungen, in denen Carlyle an exemplari-
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schen Figuren das metaphysische Wirken der ,,;Heroen‘ in der Geschichte
erldutert?”. Man iibertreibt kaum, wenn man behauptet, dafl Carlyles Hero-
Buch in diesen Jahren? fiir Liszt etwa das reprisentiert, was spiter Schopen-
hauer fiir Wagner sein wird: der ,fremde Spiegel’, in dem man léngst vorgedach-
tes Eigenes in systematischem Zusammenhang formuliert wiederfindet. Carly-
le ist sozusagen ideologische Leitlinie von Liszts Bemiihungen rund um die
Goethe-Stiftung; die Carlyle-Paraphrasen, als Vorspann des ,Herder-Kapitels*
gleichzeitig Einleitung ins ganze Buch, weisen Wagner seinen ,metaphysischen
Ort‘ als Geistesheros zu und verleihen den Ausfithrungen tiber Lohengrin und
Tannhdiuser ein gleichsam welthistorisches Tiefenprofil. Das heif3t nichts Ge-
ringeres, als dal3 Liszt Wagner als ein Genie von welthistorischem Rang erachtet.

I11.

Der Lohengrin-Aufsatz ist, sozusagen als Hommage an Wagners ,,Sy-
stem®, in sich duflerst systematisch aufgebaut. Der anschlieBende Aufsatz zu
Tannhiuserist dagegenlockerer angelegt, im Vergleich geradezu heterogen. Das
erste seiner vier Kapitel stellt ndmlich den iltesten Teil des Buches dar; es ent-
stand bereits 1849 als selbstandiger Artikel fiir ein franzosisches Journal?® und
enthilt zur Hauptsache einen groben Leitfaden durch Sujet und Handlung der
Oper, ohne ndheres Eingehen auf die Musik. Ausfiihrliche Textzitate sind fast
nur aus dem Sangerkrieg und von der ,Romerzéhlung* wiedergegeben, die Ve-
nusberg-Szene des ersten Akts z.B. ist vollig iibergangen.

In der Buchveroffentlichung schldgt dieses Kapitel einen Bogen zuriick
zum ,Herder-Kapitel® vor dem Lohengrin-Aufsatz, insofern, als Liszt hier Ge-
wicht auf die Feststellung legt, dafl der Sagenkreis um den Sangerkrieg auf der
Wartburg durch seinen lokalen Bezug zu Weimar-Eisenach einen Teil der grof3en
literarischen Vergangenheit Weimars — hier als Zentrum des Herzogtums Sach-
sen-Weimar-Eisenach gedacht — bildet. (Man muf3 davon ausgehen, daf3 dieser
Tatbestand nicht nur der Aufnahme des Tannhduser am Weimarer Hoftheater,
sondern indirekt auch dem Unternehmen der Lohengrin-Urauffithrung hilf-
reich war: gilt doch Wolfram von Eschenbach, Figurim Séngerkrieg, als literari-
scher ,Urheber‘ der Lohengrin-Figur.)

Die drei weiteren Kapitel des Tannhduser-Aufsatzes wurden hauptsichlich
Mai—Juni 1851, unmittelbar fiir die Buchver6ffentlichung, niedergeschrie-
ben, Hier ging es Liszt offensichtlich nicht nur darum, den urspriinglichen
Artikelso zu erweitern, daf3 er zu einem Gegenstiick der Lohengrin-Studie wird,
sondern auch darum, bei dieser Gelegenheit nicht oder nicht geniigend klar Ge-
sagtes nachholen bzw. bereits Gesagtes bestatigen oder auch verschirfen zu
kénnen.

Liszt hatim Lohengrin-Aufsatz seine Beurteilung des Werks aus eigenstén-
diger Sicht entwickelt; er hat sich weder zum Wagner-Adepten gemacht, der den
Lohengrin aus der Perspektive eines noch Kommenden herabstufen muf}, noch
ist er in das gé@ngige, aus Unkenntnis der tatsachlichen Chronologie resultieren-
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de, aber durch Wagner selbst gleichsam vorprogrammierte Mifiverstandnis ver-
fallen, das ,,Kunstwerk der Zukunft* im ,fritheren‘ Lohengrin wiederfinden zu
wollen. Inzwischen hat Wagner seine Hauptschrift Oper und Drama fertigge-
stellt, die auf Pramissen beruht, die Liszt schon deswegen nicht teilen kann, weil
sieseinen eigenen kiinstlerischen Projekten dsthetisch die Luft abschniiren wiir-
den. (Hier ist neben dem nach wie vor vertretenen Absolutheitsanspruch des
musikalischen Dramas vor allem die Grundthese gemeint, da3 Musik nicht zu
selbstandigem Ausdruck fiahig sei.) Dadurch gerét Liszt Wagner gegeniiber in
die widerspriichliche Situation, Wagner rithmen zu wollen, und sich ihm gegen-
iiber gleichzeitig immer scharfer abgrenzen zu miissen, wiahrend er doch — und
gerade er — von Wagner her unter den Erwartungsdruck unbedingter Gefolg-
schaftstreue gesetzt ist (kommunikationstheoretisch gesprochen: eine klassi-
sche ,double bind‘ -Situation). Er kommt also in die Position, Wagner nicht nur
gegen dessen Kritiker, sondern auch gegen ihn selbst verteidigen zu miissen.

Das dritte Kapitel des Tannhduser-Aufsatzes bildet das Pendant zum Mit-
telstiick der Lohengrin-Studie. Auch hier versucht Liszt, in der Form einer
Handlungsiibersicht einen Einblick in den dramatischen und musikalischen Be-
ziehungsreichtum der Oper zu vermitteln. Dadurch kommt es zu einer ,doppel-
ten Inhaltsangabe‘ in Parallele zum ersten Kapitel des Aufsatzes, wobei nun das
Referat der ,eigentlichen‘ Handlung, der musikdramatischen, nachgeholt wird.
Schwergewicht legt Liszt dabei auf die musikalischen Reminiszenzen und Quer-
verweise (Liszt spricht hier, sachlich gerechtfertigt, nicht mehr von einem ,,Sy-
stem‘‘). Breiter Raum ist der sogenannten ,Rom-Erzihlung‘ im dritten Akt ge-
widmet, die Liszt schon an der entsprechenden Stelle des Lohengrin-Aufsatzes
als ein Pendant zu Lohengrins Gralserziahlung bezeichnet hat (LSS 4, S. 77): In
beiden Fillen ende hier das ,eigentliche* Drama. Liszt rithmt an der ,Rom-Er-
zéhlung’, daf} sie den dichtestgedringten Ausdruck auf kleinstem Raum kon-
zentriere; er nennt sie geradezu ein ,,Drama im Drama‘‘?:

,.In dieser Vielgestaltigkeit der den grausamsten Qualen entfahrenen Bekenntnisse folgen

einander Gesang, Rezitativ, Wort, Ausruf, Schrei, sardonisches Lachen und vermischen

sich mit solcher pathologischen Wahrheit, solcher toxikologischen Wissenschaft, [...] so
dal} dieser Moment allein ein Drama im grofen Drama bildet und sich durch seine diistere

Fiarbung, durch seine schreckliche Angst von dem ihm Vorhergehenden wie von dem Fol-

genden unterscheidet [...]* (LSS 4, S. 133).

Den grundsitzlichen Rahmen fiir diese musikalisch-dramatische Uber-
sicht iiber den Tannhduser setzt jedoch das vorangegangene zweite Kapitel, das
zur Ganze der Ouvertiire gewidmetist. Dieses Kapitelist einerseits Ausformulie-
rung eines Nebengedankens aus dem Lohengrin-Aufsatz, wo Liszt das Lohen-
grin-Vorspiel in den Gegensatz zur Tannhduser-Ouvertiire stellt, weil jenes Teil
des ,,Dramas*, diese hingegen ein selbstindiges symphonisches Stiick sei, das
unabhéngig von der Oper existieren konne (LSS 4, S. 31). Andererseits stellt das
zweite Kapitel ein Stiick Polemik dar; es ist Erwiderung auf einen Artikel Theo-
dor Uhligs iiber Wagners Tannhdiuser-Ouvertiire, der in der Neuen Zeitschrift
fiir Musik im April 1851, also beinahe gleichzeitig mit Liszts eigenem Lohen-
grin-Aufsatz in der Illustrirten Zeitung, erschienen ist.
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Wie auflergewodhnlich Liszts Wiirdigung der Ouvertiire ist, sicht man an
dem Stellenwert, den sie in vergleichbaren Darstellungen hat. Eduard Hanslick
geht in seiner ausfiihrlichen Besprechung des Tannhduser in der Wiener allge-
meinen Musik-Zeitung von 1846* (einer Studie iibrigens, die bis zu Liszts eige-
nem Tannhduser-Aufsatzvon 1849/51 das einzige nennenswerte Pendant zu die-
sem darstellt) mehr oder weniger en passant iiber die Ouvertiire hinweg zur Oper
iiber, weil sie ja nur aus deren musikalischen Motiven zusammengesetzt sei
(,,Die Ouvertiire [...] bringt uns in passender Zusammenstellung, nur mit zu oft-
maliger monotoner Wiederholung folgende Motive [...]*)*. Theodor Uhlig
wiederum kommt von einer ganz anderen Position aus zu durchaus dhnlichen
Schliissen: Er stellt sich als getreuer Wagnerianer ganz auf den Standpunkt von
Operund Dramaund der dort vertretenen Pramisse, daf reine Instrumentalmu-
sik (,,absolute Musik‘) nicht zu ,,bestimmtem Ausdruck‘ fihig und daf3 daher
die ,,ganze malende Tongattung innerhalb der reinen Instrumentalmusik‘ zu
verwerfen sei’s. Die Tannhduser-Ouvertiire sei als ,,malende‘ Ouvertiire gleich
eine ,,doppelte Verliugnung der besseren Erkenntnis‘ und erweist sich aus die-
ser Perspektive, so kunst- und wirkungsvoll sie im einzelnen auch sei, als ein
asthetisches Unding:

,, Theilt nun — wie natiirlich — die Ouvertiire zum Tannh&user alle Méngel eines malenden
Instrumentaltonstiicks, zudessen ,,Verstindnifi* mindestens noch ein Programm in Worten
gehort, wie alle Méngel der malenden Ouvertiire, die eigentlich nach der Oper gespielt wer-
den sollte, [...]*3¢

Von dieser erhdhten Warte von Oper und Drama kanzelt Uhlig die Ouver-
tiire als Wagners ,,letztes Zugestdndnis an Hergebrachtes* ab.

Liszt hingegen, der die Hauptpramisse aus Oper und Drama nicht teilt,
kehrt dasbei Hanslick und Uhlig alsnegativ Bewertete geradezu ins Positive um:
S e i n e Analyse, die das zweite Kapitel ausfiillt, lauft auf die Feststellung hin-
aus, die Tannhduser-Ouvertiire behaupte nicht nur ihr Recht als Kunstwerk sui
generis n e b e n der Oper, sie seiauch als Darstellung des Tannhduser-Stoffes
mit instrumentalen Mitteln von gleichem Rang wie die Oper selbst. Ja, Liszt
wagt sich sogar bis auf die Behauptung vor, dafl man den Tannhduser-Stoff gar
nicht kennen miisse, um das instrumentale Drama der Ouvertiire” voll zu er-
fassen, so plastisch sei der musikalische Gegensatz, aus dem sie lebe.

»Diese Ouvertiire ist ein Gedicht iiber denselben Gegenstand wie ihre Oper, aber ebenso

umfassend wie diese. Wagner hat mit denselben Gedanken zwei verschiedene Werke ge-

schaffen, und da jedes der beiden versténdlich, vollkommen und das eine unabhingig vom
andern ist, so wiirden sie, selbst wenn sie voneinander getrennt wiren, nicht Gefahr laufen,
etwas von ihrer Bedeutung einzubiifien. Sie sind verbunden durch die Identitit des Gefiihls
und dessen Ausdruck, aber eben dieser Identitit wegen haben sie einander durchaus nicht

notig, um sich gegenseitig zu erklarené (LSS 4, S. 119)

Nicht zufallig fallt in diesem Zusammenhang die Bezeichnung ,,poéme
symphonique‘‘ (LSS 4, S. 114), was umso bedeutsamer ist, als eine der Wurzeln
der Symphonischen Dichtung in der Ouvertiire liegt (7asso, Les Préludes, Pro-
metheus) und die Urfassung von Liszts Prometheus vier Tage vor der Lohen-
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grin-Urauffuhrung, am 24. August 1850, als Ouvertiire der Chére zu Herder’s
»Entfesseltern Prometheus“*®, zum ersten Mal erklungen ist.

Die Analyse der Tannhduser-Ouvertiire wirft ein Licht zuriick auf Liszts
durchwegs im Buch angewandte Methode, musikalische Sachverhalte darzu-
stellen oder sprachlich wiederzugeben, niamlich an den musikalischen Gestalten
die ,poetisch-musikalische‘ Qualitdt zu erfassen, unabhingig davon, ob sie un-
mittelbar in ,dramatisch-musikalischem‘ Zusammenhang steht oder nicht.
Oder noch pointierter formuliert: Das ,Dramatisch-Musikalische scheint fiir
Liszt eine Unterkategorie des ,Poetisch-Musikalischen‘ zu sein.

Schon allein diese sprachlichen Bemiihungen zeigen, wie sehr Liszt, der
sich kompositorisch auf dem Weg zur Symphonischen Dichtung befindet, in
diesem zweiten Kapitel das Werk eines anderen zur Selbstreflexion in eigener Sa-
chebenutzt -— in dieser Hinsicht nimmt das zweite Kapitel des Tannhduser-Auf-
satzes denselben Rang ein wie Liszts beriihmte Berlioz-Studie® von 1855.
Wenn Liszt aber hier eine Qualitdt an Wagners Musik beschreibt, die Wagner
an Liszts eigener wiederentdeckte und 1857 in die bekannte Formel der ,,spre-
chenden Bestimmtheit* falite*, so ist wenigstens von Liszts Seite das Kompli-
ment von zwiespaltiger Natur: Es impliziert nicht nur die pikante Feststellung,
Wagner hitte insgeheim eine Symphonische Dichtung geschrieben, sondern in
der Zurechtweisung Theodor Uhligs den deutlichen Versuch, Wagners Werk ge-
gendessen Schriften in Schutz zu nehmen. (In dem erwiahnten Einschub im Lo-
hengrin-Aufsatz heifit es z.B. explizit, in diesem Fall gegen Adolf Stahr gerich-
tet: Wagner setze keine philosophischen Gedanken ins Libretto um, er sei ein
Dichter von urspriinglicher Inspiration, dem es wie allen wahren Dichtern nur
darum gehe, ,,einen Strahl des heiligen Feuers zu rauben, um mit demselben ihre
Geschopfe zu beleben!“ LSS 4, S. 69.)

Das vierte Kapitel enthilt eine Gesamtwiirdigung des Tannhduser, die wei-
ter ausholt als der SchluBlteil des Lokengrin-Aufsatzes, weil sie gleichsam auf
diesem aufbaut, ohne durch dessen systematisches Darstellungsprinzip be-
schrankt zu sein.

Liszt rithmt auch am Tannhduser die Einheit der Konzeption, die nur
erstrangige Geisteswerke auszeichne; alle Proportionen aller Komponenten
stimmten in Relation zur Gesamtwirkung. Die Partitur sei kunstvoll geschrie-
ben, die Instrumentation gliicklich verteilt (an dieser Stelle bringt Liszt die be-
kannte Mozart-Anekdote zum Anschlag: Mozart, der auf den Ausruf Kaiser
Josephs I1., ,Wie viele Noten!“ antwortet: ,,Nicht eine zuviel!*, LSS 4, S. 137);
kaum ein Einzelstiick wire ohne Schaden herauszuldsen, alles sei eingepal3t und
verkettetin den dramatischen Knoten, und alle Handlungsmomente folgten mit
Konsequenz aufeinander. Der Text sei, verbunden mit Wagners Technik der mu-
sikalischen Reminiszenzen (nicht: ,,System), von einer solchen Differenziert-
heit, daB er bis in die verschwiegensten Nuancen der Gefiihle und Leidenschaf-
ten vordringe. Ja, sogar die Szenenfolge sei von solcher Abwechslung der opti-
schen Effekte und gleichzeitigin der Kontrastwirkung dermafien ausbalanciert,
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daB sich die Oper gleichsam von selbst inszeniere, ohne die ;,,Wunder des Ma-
schinisten zu beanspruchen‘‘ (LSS 4, S. 139).

Am Schluf} dieser Eloge bringt Liszt einen entscheidenden Sachverhalt auf
den Punkt: Der gemeinsame Nenner alles dessen sei es, dal Wagner alles ,von
innen heraus* gestalte. Die Handlung werde nicht tiber den Faden einer &ufleren
Intrige in Gang gebracht (hierbei hat Liszt ohne Zweifel die Grof3e Franzésische
Oper Meyerbeersim Auge), sondern folge mit Konsequenz aus den Charakteren
der handelnden Personen und deren Leidenschaften. (Liszt scheint den Gedan-
kengingen Wagners in Oper und Drama zu folgen, wo Wagner vom Dramatiker
fordert, von ,,innen nach aufen* zu konstruieren; das Drama erfordere plasti-
sche Charaktere im Gegensatz zu den ,,Charaktermasken‘ in der modernen
Oper*.) Dieser Charakterzug der Wagnerschen Dramaturgie korreliert Liszt
zufolge mit einem Verfahren, das Wagner selbst im II. Teil von Oper und Drama
als das Prinzip der ,,Verdichtungs‘‘-Arbeit des Dramatikers am Stoff, ein dem
,,Mythos‘ abgelauschtes Verfahren, beschrieben hat*. Wagner, so Liszt, habe
eine dullerst gliickliche Hand darin bewiesen, daf3 und wie er die germanische
Sage von der Frau Venus aufgegriffen habe. Es sei ihm insofern eine kiinstleri-
sche Gratwanderung gegliickt, als es ihm mit seiner Art, eine alte Sage zu ver-
wenden, gelungen sei, dierechte Mitte zwischen zwei Gefahren zu halten: Einer-
seits sei er damit zum Kern der Dinge vorgedrungen, ndmlich in Frau Venus die
Leidenschaft selbst, die ,,fleischgewordene Leidenschaft, darzustellen und
nicht ihre Aufsplitterung in eine prosaische Vielzahl von Objekten (an dieser
Stelle spielt Liszt auf Leporellos ,Register-Arie‘ aus Mozarts Don Giovanni an:
,.milleetre’, LSS 4, S. 145); andererseits ver fliichtige sich durch diese Personifi-
kation der poetische Gehalt der Sage nicht in abstrakte Allegorie, sondern erhe-
be sich zu einem wahren Symbolismus.

Liszt scheint hier unausgesprochenermafien Wagners Oper und Drama auf
dessen Tannhduser anzuwenden, natiirlich unter AuBerachtlassung der ge-
schichtsphilosophischen Implikationen; wenn Liszt hingegen an anderer Stelle
dieses Kapitels am Beispiel des Tannhduser davon spricht, daB3 sich Kunst wie
Natur entwickle und daf} alle authentischen Formen (,,Manieren‘‘) ihr Recht be-
sitzen, scheint sich das nicht nur darauf zu richten, Wagners Opern innerhalb
der anderen Operntraditionen ihr Recht einzurdumen (vgl. LSS 4, S. 139), son-
dern auch gegen den Absolutheitsanspruch des Wagnerschen Musikdramas
selbst.

Das ganze sich zum Ende hin steigernde SchluBBkapitel des Tannhduser-
Aufsatzes wire wohl nicht so emphatisch ausgefallen, wiren es nicht auch die
Schlufipassagen des ganzen Lohengrin-Tannhduser-Buches.

Man kann sie folgendermafen kurz wiedergeben: Eine deutsche Spirituali-
tat habe Wagner davor bewahrt, seinen Stoff durch ,,kynische Befleckungen*
zu verunreinigen (vgl. LSS 4, S. 143ff.) — modern gesagt: es gehe im Libretto
des Tannhduser nicht oder nicht primir um die Formen der Sexualitit. Die
Handlung sei zwar getragen vom Gegensatz zwischen Wollust und Reli-
gion/Moral, aber das religiose Thema am SchluB} iiberwolbe musikalisch
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gleichsam die ganze Oper, ein Schluflakkord, der-alle Dissonanzen auflose,
nicht triumphierend, nicht richend, sondern ,erlésend‘. Schon im dritten Kapi-
tel (LSS 4, S. 123) hat Liszt lange beim Vers: ,,Aus Freuden sehn’ ich mich nach
Schmerzen* verweilt: Was hiel3e ,,sich nach Schmerzen sehnen* denn anderes,
als sich nach dem Unendlichen zu sehnen, nach dem ,,rechten Orient der Wahr-
heit“ (LSS 4, S."151)? Wagner habe recht daran getan, nicht das Einschreiten ei-
nes strafenden Moralprinzips zu zeigen, sondern Gewicht zu legen auf die Lei-
den und Gewissensqualen des Siinders.

Damit kommt ein ,faustischer Zug in Liszts Tannhduser-Interpretation,
etwa, dal} derjenige erl6st werden konne, der sich in seinem dunklen Drang des
rechten Weges bewullt sei.

Denn, so Liszt in seinem Schluf3satz, wir alle seien Pilger, unterwegs nach
dem grof3en, mystischen Rom, und ,,vereinigen unsere Seufzer mit jenem erha-
benen Chore, der unaufhorlich aufsteigt von der Erde zum Himmel! ..¢ (LSS
4, S. 153)

Damit weitet sich die Perspektive zur Breitwandtotale, und in einer Art
schriftstellerischer Uberblendungstechnik scheint Liszt durch die Figur des
Tannhdusers hindurch die Person von dessen Schopfer anzuvisieren, der schuld-
verstrickt sein Exil in der Schweiz fristet. Die Schluflpassagen schlagen somit
einen Bogen zuriick nicht nur zum ,Herder-Kapitel, wo Franz Dingelstedt in sei-
nem Theaterprolog zum Lohengrin unter den Auspizien des Erbes grof3er klas-
sischer Traditionen anspielt auf den Emigranten Wagner, sondern vielmehr zu
Carlyles ,,Grof3en Minnern vom Anfang des Buches. Mit dieser Interpretation
beriihrt Liszt einen Punkt, der bei allen sonstigen Unterschiedlichkeiten tat-
sdchlich eine Gemeinsamkeit unter den Griinderfiguren der Neudeutschen
Schule ausmacht: die Emphatisierung des auserwihlten, weil inkommensura-
blen Individuums, kurz: des Kinstlers, sei er nun chiffriert in Tannh&user,
Faust, Tasso oder auch Benvenuto Cellini. Liszts Version des Kiinstlermythos’
hat ihren Mittelpunkt darin, daf3 der Kiinstler zwar nicht von allen moralischen
Verpflichtungen befreit sei, aber, dal3 Auserwahltheit aus dem Leiden entstehe.

Anmerkungen:
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und Tannhduser von Richard Wagner, hirsg. v. R. Kleinertz, Wiesbaden 1989 (= LSS 4). Der
Textder Buchveroffentlichung (Leipzig 1851) ist hier mit deutscher Ubersetzung wiedergege-
ben S. 1—165.

2 Vgl. dazu Rainer Kleinertz, Entstehung, in: LSS 4, S. 211 ff. sowie den Beitrag von Rainer
Kleinertz in diesem Band S. 77 ff.

3 Richard Wagner’s Lohengrin. Mitgetheilt von Dr. Franz Lit, in: Illustrirte Zeitung 16
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5 Richard Wagners Schriften werden im folgenden generell zitiert nach der Ausgabe: Gesam-
melte Schriften und Dichtungen (= GSD), Leipzig 0.J. [*1897]; Oper und Drama hingegen
wird zitiert nach Oper und Drama (= OuD), hrsg. v. K. Kropfinger, Stuttgart 1984.
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sung von Oper und Drama bereits vor, ist also chronologisch zwischen Das Kunstwerk der
Zukunft und Oper und Drama einzuordnen (vgl. Rainer Kleinertz, Entstehung, in: LSS 4,
S. 218 ff.).

6 Vgl. etwa Wagner, GSD 3, S. 62 f.

7 GSD 4, S. 295 ff,

8 Brief an die Fiirstin Wittgenstein v. 26. Mai 1855, in: Franz Liszt’s Briefe, hrsg. v. La Mara,
Leipzig 1893—1905, Bd. 4, S. 214.

9 Vgl. Das Kunstwerk der Zukunft, in: GSD 3, S. 67 ff.

10 Dies ist ein Gesichtspunkt, der — unter anderem — auch Liszts Artikelserie der Dramaturgi-
schen Bldtter in der Neuen Zeitschrift fiir Musik von 1854 bestimmen wird (= LSS 5, hrsg.
v. D. Redepenning und B. Schilling, Wiesbaden 1989).

11 Brief an Adolf Stahr v. 26. Mai 1851, in: Franz Liszt’s Briefe (siehe Anm. 8), Bd. 8, S. 88.

12 GSD3,S. 260 ff., bes. S. 62. Liszt hat in der (nicht erhaltenen) Urfassung des Aufsatzes den
Lohengrinwiean der entsprechenden Stelle des Buches (LSS 4, S. 84) offensichtlich ebenfalls
als ,,beau monument‘‘ bezeichnet, ohne zu beachten, daB} er mit dem Begriff des ,,Monu-
ments‘‘ in ein Wagnersches Fettnapfchen tritt: vgl. Das Kunstwerk der Zukunft, GSD 3,
S. 138f. In der von Wagner redigierten Fassung des Aufsatzes in der I/lustrirten Zeitung ist
der Ausdruck ,,Monument*‘ durch ,,unsterbliches Meisterwerk*‘ ersetzt (LSS 4, S. 201) —
ganz zu schweigen von Wagners Bekraftigung seiner Zuriickweisung des ,,Monumentalen*‘
in Eine Mitteilung an meine Freunde (GSD 4, S. 237 ff.); vgl. Erlduterungen, in: LSS 4,
S. 299 (Rainer Kleinertz).

13 OuD, z.B. S. 220.

14 Vgl. Wagners Theorie des ,,Wunders*‘, OuD, S. 219 ff.

15 GSD 5, S. 179 ff.

16 Es handelt sich um die Passagen LSS 4, S. 66, Z. 29 bis S. 70, Z. 37 (bzw. deutsch 67, 36 —
71, 41; vgl. Erlduterungen, in: LSS 4, S. 294 (siche auch Anm. 18 und 20 unten).

17 Vgl. GSD 4, S. 295 ff.

18 So der Haupttenor der kritischen Besprechung des Lohengrin-Textbuches von Adolf Stahr
in der Berliner National-Zeitung 4,27. u. 28. 5. 1851, abgedruckt in Kirchmeyer (sieche Anm.
4), Bd. 6/1, Sp. 145—160; vgl. Rainer Kleinertz in diesem Band S. 79 und 83 f.

19 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Velber 1971, S. 70.

20 Vgl. Rainer Kleinertz, Entstehung, in: LSS 4, S. 228 f. und Erlduterungen, ibid., S. 294 ff,
(siehe auch oben Anm. 16 und 18).

21 Zur Herkunft des Zitats vgl. Erlduterungen, in: LSS 4, S. 300.

22 Du systéme de Gluck en musique dramatique, in: Hector Berlioz, Voyage musical en Alle-
magneetenltalie, Paris 1844,S.262 ff; vgl. Erlduterungen, in: LSS4,S.300. Allerdings hatte
Franz Brendel bereits 1846 am Schluf} seines programmatischen Artikels Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft der Oper auf Wagner als Hauptvertreter einer Gluck verpflichten
,dramatischen’ Richtung der Opernkomposition in Deutschland hingewiesen; vgl. NZfM 24
(1846), S. 59.

23 Eswirendher zu untersuchen, ob Liszt mit seiner Darstellungsweise, die er im grolen Holldn-
der-Aufsatz der Dramaturgischen Bldtter von 1854 (LSS 5, S. 68—114, bes. S. 107 f.) noch
ausbaut, namlich: das Wesentliche an Wagners Reform in der Ebenbiirtigkeit von ,,Musik ¢
und,,Poesie‘‘ zu sehen, nicht ungewollt mitverantwortlich ist fiir das populire MiBverstand-
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nis der Wagner-Rezeption, das grob gesagt in der Uberlagerung Wagners durch Gluck be-
steht,d.h.die ,Wagnersche Opernreform‘in einer Neukonzeption des Verhiltnisses von Text
und Musik —im Sinne von Glucks dramatischer Deklamation — zu sehen statt richtigerweise
zwischen dem ,,Drama‘‘ und dessen Komponenten.

24 OuD, S. 27 f.

25 LSS4,S.2—22bzw. 3—23; vgl. auch Rainer Kleinertz, Entstehung, in: LSS 4, S. 213 f. Die
ausfiihrlichste Parallele zu Liszts Bericht stellt der Franz Dingelstedts in der Augsburger All-
gemeinen Zeitung dar: Weimarischer Festkalender 1—V (27. 8. — 4. 9. 1850); Teil V nachge-
druckt in Kirchmeyer (siche Anm. 4), Bd. 3, Sp. 691—697 (Nr. 1197).

26 Am Schluf} seines Weimarischen Festkalenders (siche Anm. 25) bezieht Dingelstedt die An-
spielung im Text seines Theaterprologs: ,,Asyl dem Fliichtling [...]¢‘ offen auf den Emigran-
ten Wagner; vgl. Kirchmeyer (ibid., Sp. 697).

27 Dazu néher Erliuterungen, in: LSS 4, S. 276 f. Zur ideengeschichtlichen Einordnung von
Carlyles Buch vgl. Jochen Schmidt, Die Geschichte des Genie-Gedankens 1750—1945, Bd.
2,S.70f.

28 Carlyle wirkt auch noch in der Artikelserie von 1854 nach, z.B. in Orpheus von Gluck, in:
LSSS5,S. 12 1.

29 Vgl. Rainer Kleinertz, Entstehung,in: LSS4,S.211f. sowie Rainer Kleinertz, Uberlieferung,
ibid., S. 234 f.

30 Vgl. Rainer Kleinertz, ibid., S. 225 ff,

31 Zum Vergleich zu Liszts Interpretation siehe Carl Dahlhaus (siche Anm. 19), S. 37 f.

32 Die Ouvertiire zu Wagner’s Tannhduser, in: NZfM 34 (11. u. 18. 4. 1851), nachgedruckt in
Kirchmeyer (siche Anm. 4), Bd. 6/1, Sp. 62—77 (Nr. 1343/1348); vgl. zum folgenden Rainer
Kleinertz, Entstehung,in: LSS 4, S. 226 f. und Erlduterungen, S. 306 ff. sowiein diesem Band
S. 79.

33 Richard Wagner, und seine neueste Oper ,, Tannhduser‘*, in: Wiener allgemeine Musik-Zei-
tung 6 (28. 11. — 29. 12. 1846); nachgedruckt in Kirchmeyer (siche Anm. 4), Bd. 3, Sp.
147—183 (Nr. 724).

34 Ibid., Sp. 156.

35 Kirchmeyer, Bd. 6/1, Sp. 65.

36 Ibid., Sp. 66.

37 Zum Begriff des,,instrumentalen Dramas‘¢ vgl. Liszts Besprechung der Holld@nder-Ouvertii-
re in der Artikelserie von 1854, in Wagner’s Fliegender Hollinder, LSS 5, S. 74 ff.

38 Zur Chronologie der Vor-Fassungen zur Symphonischen Dichtung Prometheus vgl. Peter
Raabe, Franz Liszt, Bd. 2, Liszts Schaffen, Tutzing 21968, S. 300 bzw. 334 (R 416 und 539).

39 Berlioz und seine Haroldsymphonie, in: NZfM 43 (1855).

40 Uber Franz Liszt’s Symphonische Dichtungen, in: GSD §, S. 195.

41 Vgl. OuD, S. 72 ff. (Teil I, Abschnitt V).

42 Vgl. ibid., S. 227 ff. (,,Verdichtung der dramatischen Handlungsmomente‘‘).
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