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Zum Geleit

ZUM GELEIT

Das „Text-Theater“ erschließt sich selbstverständlich und nachhaltig

Oswald Panagl, viel gerühmter, viel gefragter, kenntnisreicher Helfer in Sachen Opern-
dramaturgie hat wieder ein Buch vorgelegt, das an fachlicher Eindringlichkeit und 
Vielseitigkeit seinesgleichen sucht. Ich möchte ihm Bestsellerqualitäten zusprechen! 
Sowohl für jede/n Fachmann/frau, als auch für jeden Opernnarren sollte es „gefunde-
nes Fressen“, wenn nicht Pflichtlektüre sein. Wissensbereicherung ist garantiert! Seit 
ich Regie führe, sind mir Oswald Panagls Bücher, Essays und Programmheftbeiträge 
vertraut und unverzichtbar. Neben dem sich unmittelbar einstellenden „Aha- Erlebnis“ 
bei der Lektüre ist es immer wieder auch die Freude an der stilistischen Raffinesse und 
dem Feinschliff der Texte, die das Lesen von Oswald Panagls Büchern zum Vergnügen 
werden lässt. Die eigene, quasi mit- und nachschöpferische Gedankenarbeit wird an-
geregt und aktiviert auf schönste und kreativste Weise. Das „Text-Theater“ erschließt 
sich selbstverständlich und nachhaltig, denn Vieles lässt sich in die eigene Arbeit des 
Regieführens mitnehmen. Ein Effekt, den ich immer wieder beobachten konnte: Nach 
der intensiven Beschäftigung mit Panagls analytischen, aber niemals trockenen, son-
dern immer auch von Weisheit und Humor geprägten Ausführungen, ging und gehe 
ich dem Regiealltag beschwingter und zuversichtlicher entgegen: Der Wissensstand ist 
sozusagen abgesichert und hat durch Übervaterfreund Oswald seine höheren Weihen 
erhalten – manchmal die eigene Denkweise bestätigend und vertiefend, manchmal 
durch Erkenntnis ganz neuer Denkanstöße die Arbeit beflügelnd. Meister Panagl ist 
dafür nicht genug zu danken! Ich tue es hiermit in freundschaftlicher Verehrung und 
mit Dank für Lesefutter für unersättlichen, einschlägigen Wissensdrang, den niemand 
besser stillen kann als Oswald Panagl.

Brigitte Fassbaender
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Von Fidelio zu Parsifal 

Die Musik ist immer schon da

Immer war das Lesen meine große Leidenschaft; die für das Sammeln von Büchern 
stand ihr in nichts nach. Das Lesen und Büchersammeln ging dem Komponieren auch 
voraus, und vielleicht hat dieses Vorausgehen meiner literarischen Lesefähigkeit auch 
dazu geführt, dass das Wort immer den hohen Stellenwert bewahrt hat, den es in mei-
nem Leben schon in frühen Jahren einnahm. 

Es mag daher wohl kein Zufall sein, dass die Bekanntschaft mit Oswald Panagl 
inzwischen eine Freundschaft geworden ist, die ihre Existenz den geschliffenen, faszi-
nierenden Essays, mit denen er mich immer wieder beschenkt und überrascht, ebenso 
verdankt, wie seiner emphatischen Betrachtung meiner kompositorischen Arbeit, die 
natürlich längst zum Zentrum meiner Tätigkeiten geworden ist. 

Gemessen an den Jahren, die wir beide zählen, ist unsere freundschaftliche Ver-
bindung noch nicht einmal sehr alt, doch kann ich kaum sagen, wann und wo wir 
uns zuerst über den Weg gelaufen sind – es ist aber zweifellos so, dass ich mich wohl-
aufgehoben fühle, wenn ich weiß, dass dieser Mann im Saale ist, wenn eine meiner 
Arbeiten zur Aufführung gelangt. Was immer ich von ihm darüber hören werde, es 
wird erfüllt sein von seiner umwerfenden Kompetenz im musikalischen, wie auch 
im geschichtlichen, soziologischen, natürlich linguistischen – ja, eigentlich in jedem 
denkbaren Bereich, der nötig ist, um ein Werk in seiner komplexen Anlage zu erfassen 
oder aber auch seinen Mangel daran zu bedauern. 

„Kunst braucht Bildung in einem fundamentalen Sinn“ – Das ist der Beginn eines 
Satzes von Konrad Paul Liessmann, ein Satz, der in meinem Freund seine Verkörpe-
rung gefunden hat. Ich werde in den zehn Jahren, die er mir immer voraus haben wird, 
nicht die Möglichkeit finden, mir all das „anzulesen“ (Karl Farkas), das mir seine Texte 
erzählen – aber ich werde immer einer bleiben, der alle Bemühung einsetzt, um einem 
Zipfel des Kosmos Panagl gerecht zu werden.

Das Buch, das der Leser in den Händen hält, und dessen Lektüre er durch das Lesen 
dieses Geleitwortes noch um ein Kurzes hinausschiebt, bietet ihm eine Sicht auf die 
Opernwelt des 19. Jahrhunderts, wie er sie bisher in dieser Dichte nicht vorgefunden 
hat. Es geht ja nicht nur um die Beschreibung von Einzelwerken, sondern gerade um 
deren Existenz in einem umfänglicheren Zusammenhang – zu dessen Entschlüsselung 
nun wieder Liessmanns Forderung nach Bildung uns einen nicht zu unterschätzenden 
Verfahrenshinweis gibt. 

Keine Frage, dass Wagner und Verdi zu zentralen Themen dieses Buches werden, 
ihre geschichtliche Singularität (wenn man mir den Begriff durchgehen lässt) macht 
ihre Präsenz unabdingbar. 

Die Musik ist immer schon da, wenn wir mit dem Wort versuchen, ihr näher zu 
kommen – aber was wir auch anstellen mit unserem Wort, wir bleiben der Musik 
immer etwas schuldig, und wir müssen uns eingestehen, dass wir Menschen nötig 
brauchen, die uns mit dem Wort die Musik so nahe bringen können, dass uns dieser 
Mangel aus dem Bewusstsein gerät.
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Zum Geleit

In Oswald Panagl habe ich diesen Menschen gefunden, und ich denke, das vor-
liegende Buch wird jeden, der sich damit auseinandersetzt, die Nähe zu einem Autor 
finden lassen, der auf ganz und gar persönliche, aber eben hoch professionelle Weise, 
sich den entscheidenden Fragestellungen zuwendet. 

Zu einem sehr wesentlichen Moment allen Schreibens sagt Peter Handke ein Wort, 
das ich hier an den Schluss meiner Bemerkungen setzen möchte: 

Schreiben: sich von sich überraschen lassen.

Manfred Trojahn
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Vorwort

VORWORT

Bücher haben ihre eigenen Schicksale. Dieser alte Spruch hat mir schon einmal als 
Leitformel gedient. Wenn ein literarisches Werk von den Fachrezensenten vorwiegend 
positiv aufgenommen wird und auch von Seiten der Leser freundlichen Zuspruch 
erfährt, so reift beim Autor nicht selten der Gedanke an eine Art von Fortsetzung. 
In einer Mischung aus ferialer Entspannung und aufkeimendem Übermut habe ich 
mich denn vor anderthalb Jahren entschlossen, dem Band Im Zeichen der Moderne (Wien 
2020) ein weiteres Buch folgen zu lassen.

Ein solches Unternehmen wählt üblicherweise den Weg einer linearen zeitlichen 
Fortsetzung. Auf das Fin de Siècle und den Beginn der Avantgarde sollte demnach von 
Rechts wegen ein Überblick in Gestalt von Aufsätzen und Essays über das Opernschaf-
fen der mittelbaren und unmittelbaren Gegenwart folgen. Ich habe mich allerdings 
anders entschieden, wähle also quasi den chronologischen Weg zurück und wende 
mich den Vorstufen des früheren Buches, also dem Musiktheater des 19. Jahrhunderts 
zu. Mit Fidelio und Parsifal als den Insignien dieses Zeitalters habe ich gleichsam zwei 
‚Leuchttürme‘ zu Eckpfeilern gewählt. Die Leser des Bandes werden es mir aber hof-
fentlich nicht verübeln, wenn ich diese Grenzziehung gelegentlich verletze. Und einem 
gebürtigen Wiener mag man es verzeihen, wenn er auch die ‚goldene Operette‘ dem 
Musiktheater zurechnet und das Werk von zwei Komponisten an den Schluss stellt, die 
auf diesem Feld Exemplarisches geschaffen haben: Johann Strauss und Carl Millöcker. 
Dass Letzterer am Silvestertag des Jahres 1899 gestorben ist und damit ein Jahrhundert 
signalhaft beschließt, könnte man über den zeitlichen Zufall hinaus als ein Moment 
höherer Bestimmung verstehen. 

Wie schon im Vorgängerband bilden Artikel, Essays und Feuilletons, welche ich 
für Programmhefte und -bücher, Sammelbände, Festschriften, Tagungsberichte und 
Journale verfasst habe, die Basis, den Ausgangs- und Schwerpunkt des Werkes. Ich 
habe sie freilich allesamt überarbeitet, korrigiert und ergänzt, dazu noch einige Origi-
nalbeiträge verfasst. Den zuständigen dramaturgischen Abteilungen der beiden Wie-
ner Opernhäuser und des Salzburger Landestheaters sowie den Freunden der Wiener 
Staatsoper und der Salzburger Festspiele bin ich für die großzügige Zustimmung zur 
(Wieder-)Verwendung dieser Texte zu Dank verpflichtet. Getreu dem Gedanken und 
Leitsatz: Auf dass es nicht verloren gehe!

Um Verständnis ersuche ich den geneigten Leser dafür, dass ich der ursprünglichen 
Absicht und Bestimmung des jeweiligen Beitrags treu geblieben bin: Ein Feuilleton 
sollte in der Passform seinen ursprünglichen Charakter bewahren, ein wissenschaftli-
cher Aufsatz aber seine Fußnoten und Literaturangaben beibehalten. Da es sich bei die-
sem Buch weder um eine Musikgeschichte noch um ein Opernlexikon handelt, scheint 
mir ein gelegentliches Ungleichgewicht der Referenzpunkte und behandelten Gegen-
stände legitim. Denn nicht alle Komponisten und ihre Werke sind hier gleichmäßig 
vertreten, andere wiederum sind in unterschiedlicher Frequenz und Dichte präsent. 
Dass Giuseppe Verdi und Richard Wagner im Mittelpunkt stehen, ergibt und versteht 
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Von Fidelio zu Parsifal 

sich wohl ohne weiteres. Dass der deutsche Musikdramatiker zahlenmäßig etwas zu-
rücksteht, ist nicht als indirektes Werturteil aufzufassen. Es liegt vielmehr daran, dass 
zu diesem Dichter-Komponisten aus meiner und meines verstorbenen Freundes Ulrich 
Müllers Feder bereits zwei Bücher vorliegen: Ring und Gral (Würzburg 2002) und Von 
der Wartburg nach Walhall (Anif/Salzburg 2014). Auch eine andere Asymmetrie der Bei-
träge habe ich in Kauf genommen, indem ich entgegen dem Prinzip des Gleichgewichts 
einige meiner besonderen Lieblingswerke quantitativ bevorzugte. Als Beispiele nenne 
ich nur Jacques Offenbachs Les contes d’ Hoffmann und Peter Tschaikowskys Jewgeni 
Onegin. 

Ein Wort noch zur Transliteration bzw. Transkription der Namen von Kompo-
nisten und Schriftstellern aus der zyrillischen Schrift. Ich bin dabei nicht mit streng 
akademischer Akribie und Konsequenz vorgegangen, sondern habe ein eher prag-
matisches Mischverfahren gewählt. So bin ich etwa im Falle von Tschaikowsky der 
subjektiven eigenen Schreibweise seines Namens in lateinischer Schrift gefolgt.

Einer Reihe von Personen ist an dieser Stelle herzlich und nachdrücklich zu danken. 
Ich beginne mit meinen beiden Freunden Gernot Gruber und Gottfried Franz Kaspa-
rek. Der Erstere hat zur Eröffnung dieses Bandes einen originalen Essay geschrieben, 
der den musikalischen Leitfiguren und ‚Säulenheiligen‘ des 19. Jahrhunderts, seinen 
Repräsentanten schlechthin, also einer Gegenüberstellung von Giuseppe Verdi und 
Richard Wagner gilt. Kasparek wiederum ist auf meinen Vorschlag eingegangen, den 
beiden Komponisten Giacomo Meyerbeer und Hector Berlioz in einer eigenen Text-
gattung von Frage und Antwort, also dialogisch und dialektisch, gerecht zu werden. 
Vielleicht macht diese literarische Spielart auch anderweitig Schule. 

Sigrun Müller und Michael Hüttler vom Verlag Hollitzer, die mir inzwischen zu 
persönlichen Freunden geworden sind, gilt mein Dank in mehrfacher Hinsicht: für 
kritisches Wohlwollen, stetigen Zuspruch und bewundernswertes Verständnis, sowie 
für schier endlose Geduld, als ich im Vorjahr durch mehrere längere Krankheitsverläu-
fe an der terminlich vereinbarten Fertigstellung des Buches verhindert war. 

Die Sängerin und Regisseurin Brigitte Fassbaender sowie der Komponist Manfred 
Trojahn haben meiner Bitte entsprochen und Geleitworte für den Band verfasst. Ich 
werde diese – aus Aberglauben? – freilich erst lesen, sobald das Buch erschienen ist. 
Doch dem Vernehmen nach sollen diese Texte sehr positiv ausgefallen sein.

Schließlich, aber vor allem, möchte ich zwei Personen besonders herzlich danken, 
ohne deren wertvolle Hilfe dieser Band sicherlich nicht erscheinen hätte können. Mari-
na Jamritsch hat in hingebungsvoller Korrekturarbeit das ganze Corpus durchgesehen 
und vielfach vor schlimmen Druck- und Tippfehlern sowie vor Unebenheiten im 
Ausdruck und Stil bewahrt. Ioannis Fykias hat in nimmermüdem Fleiß das gesamte 
Manuskript erstellt und dabei manche Krise, beständige Zweifel und resignative Pha-
sen des Autors mit Gleichmut und freundschaftlicher Zuwendung ertragen.

Ich widme das Buch zwei Menschen, die mein szenisches Verständnis für das 
Musiktheater über Jahrzehnte hin entscheidend gefördert und geprägt haben: dem 
Bühnenbildner Hans Schavernoch und dem Andenken an den am 30. Dezember des 
Jahres 2019 verstorbenen Regisseur Harry Kupfer. Ich habe viele ihrer gemeinsamen 
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Vorwort

Inszenierungen in Berlin, Bayreuth, München, Dresden, Hamburg, Frankfurt a. M., 
Wien und Salzburg – zum Teil auch als Kritiker – erleben dürfen und nachhaltig ver-
innerlicht.

Zum Schluss äußere ich jenen Wunsch, den wohl jeder Autor seinem demnächst 
erscheinenden Werk auf den Weg gibt. Möge es viele Leser finden, denen die Lektüre 
willkommen ist und Freude bereitet.

Oswald Panagl
Salzburg, August 2023
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Verdi versus Wagner – Gastessay von Gernot Gruber

VERDI VERSUS WAGNER

Gastessay von Gernot Gruber

Für die Operngeschichte der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts – sozusagen von der 
Revolutionszeit um 1848 bis zur „Moderne“ der Jahrhundertwende um 1900 – stellen 
Giuseppe Verdi und Richard Wagner zwei Protagonisten in dem Kultur- und Gesell-
schaftsleben dar, mit entsprechenden Auswirkungen bis hin zu einem auch politischen 
Selbstverständnis italienischer versus deutscher Länder. 

Giuseppe Verdi begeisterte sich als Italiener für das „Risorgimento“, verhielt sich in 
der Öffentlichkeit aber selbst 1848 zurückhaltend, während sein Librettist und Freund 
Francesco Maria Piave zu den Waffen griff. Den Reflex der Revolutionäre auf Musik 
Verdis kann man als „spontanen“ Akt der Rezipienten deuten: er bezog sich auf den 
Gefangenenchor „Va, pensiero, sull’ali dorate“ aus Nabucco 1842, der nachträglich 1859 
und in Hinblick auf den erfolgreichen Unabhängigkeitskrieg gegen Österreich sogar 
zur „Risorgimento“-Hymne stilisiert wurde. Die Begeisterung für die Revolution 
bediente Verdi bewusst erst mit seiner Oper La battaglia di Legnano 1849, deren Hand-
lung sich leicht mit „Risorgimento“-Bestrebungen assoziieren ließ. Aber gerade in 
dieser Oper und in der nachfolgenden Luisa Miller bemühte er sich um Neues, indem er 
individuelle Schicksale musikdramatisch darzustellen, statt kollektive Aufbrüche mit 
plakativen Chören zu betonen suchte. Insofern markiert La battaglia di Legnano einen 
Wendepunkt in seinem Opernschaffen. Historisch gespiegelt geht Verdi mit seinem 
Librettisten Piave insofern kritisch auf die noble Gesellschaft der Gegenwart ein, als 
er gesellschaftliche Randfiguren wie Rigoletto und Il trovatore (der Titelheld Manrico 
als sozialer Outcast) ins Zentrum von Opern stellt. Nun aber in La traviata steht eine 
Frau der Gegenwart als gesellschaftliche Außenseiterin im Mittelpunkt der Handlung.

Markant und auch anders als bei Liszt erscheinen Vorgänge und Verhaltensweisen 
bei Richard Wagner aus genau derselben Zeit. Er hatte an aufrührerischen Konflikten 
und dann am Aufstand in Dresden 1849 teilgenommen, stand also auf den Barrikaden 
und musste nach Niederschlagung des Aufstands fliehen. Mit Hilfe von Franz Liszt in 
Weimar gelang Wagner die Flucht in die Schweiz, nach Zürich, von wo er erst nach 
seiner Begnadigung 1862 nach Sachsen zurückkehren konnte. Mitten in aufregendem 
Leben entstand 1849 sein Text „Die Kunst und die Revolution“, in dem Wagner von 
einer Kritik an den herrschenden Zuständen, an dem „menschfeindlichen Fortschrei-
ten der Kultur“, an der wachsenden „Last und Beschränkung der Natur“ ausgeht und 
dann äußert: im Unterschied zur Harmonie im antiken Griechenland sei nunmehr „die 
ächte Kunst revolutionär, weil sie nur im Gegensatze zur giltigen Allgemeinheit exi-
stirt“. Das Ziel sei „der starke und schöne Mensch: die Revolution gebe ihm die Stärke, 
die Kunst die Schönheit!“ Wohl als künstlerische Annäherung an dieses Ideal verstand 
er die sich gleichzeitig intensivierende Arbeit an dem Entwurf einer neuen Gattung 
„Musikdrama“ und konkret an dem Riesenwerk Der Ring des Nibelungen. Wie bei kaum 
einem anderen großen Musiker bilden bei Wagner politisches und künstlerisches Han-
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deln einen inneren Zusammenhang – und dies ebenso „spontan“, dass er sich selbst in 
umfassender Weise zum Handeln und zum Fortschritt herausgefordert empfand. So 
war sein Text „Das Kunstwerk der Zukunft“ (1849) als ein an sich selbst gerichteter 
Appell gemeint – und wurde zur tragenden Idee seines lebenslangen künstlerischen 
Handelns.

Nach diesen Jahren des Aufbruchs während der Revolutionszeit um 1848 hin zu 
neuen Welten der Kunst, die wie viele andere Künstler auch Verdi und Wagner erfass-
te, trat allgemein eine historisch-politische Phase der Stabilisierung in vielen Ländern 
Europas ein. Es waren nun nicht ähnliche Ziele wie sie Jahrzehnte zuvor beim Wiener 
Kongress zur allgemeinen Stabilisierung Europas angeregt worden waren, sondern 
nunmehr suchten gerade im politischen und auch kriegerischen Geschehen zuvor be-
sonders markant hervorgetretene Staaten ein nationales Selbstbewusstsein zu pflegen. 

Auf dem Gebiet der Musik hat sich diese Entwicklung stärker als in instrumen-
talen Kleinformen vor allem im Musiktheater und auch in semantisch angereicherten 
Sinfonien oder kantatenartigen Formen ausgewirkt. Selbstverständlich haben gerade 
in diese politischen Geschehnisse bereits involvierte und überregional bedeutsam und 
beachtet gewordene Musiker wie Giuseppe Verdi und Richard Wagner eine nationale 
Pointe in ihren Werken mitschwingen lassen, gelegentlich auch profiliert und zum 
eigenen künstlerischen Erfolg genutzt. Dies zeigt sich nicht nur in Musiktheater-
Werken mit offensichtlichem Hervorheben einer nationalen Aktualität, sondern vor 
allem in Bezügen auf die Landesgeschichte, auf längst ehrwürdig gewordene Literatur 
und Kunst – auch in einem Eindringen in ‚seelische Tiefen‘ sozusagen unterhalb des 
dargestellten Geschehens.

Um diese Vorgänge zu verdeutlichen und dann zu interpretieren, sei für die eine 
Seite Giuseppe Verdis italienische Oper La traviata gewählt. Sie wurde am 6. März 1853 
im Teatro La Fenice in Venedig uraufgeführt, kam jedoch zunächst beim Publikum 
nicht an, erst nach einer Umarbeitung setzte der enorme Erfolg dieses Stücks ein. In-
haltlich Bezug nimmt diese Oper auf Alexander Dumas des Jüngeren Roman La dame 
aux camélias (1848).

Für die andere Seite stehe Richard Wagners „Handlung in drei Aufzügen“ Tristan 
und Isolde, die am 10. Juni 1865 in München uraufgeführt wurde. Der von Wagner 
selbst verfasste Text bezieht sich auf die mittelalterliche Erzählung von Tristan und 
Isolde, die von zahlreichen Dichtern besonders in der deutschen und französischen 
Literaturszene aufgegriffen worden war.

In beiden dieser Musiktheaterwerke erlebt eine Protagonistin eine für sie zu-
nehmend schwierige Situation im bunten Geschehen der Handlung und steigert sich 
letztlich in eine Isolation hinein, die zu einem sich verklärenden „Liebestod“ führt. 
Die sich daraus ergebende Schlussgestaltung der beiden Bühnenwerke bietet sich für 
eine konzentrierte Untersuchung an, wobei besonders der jeweilige Stellenwert des 
musikalisch Erklingenden und die von den beiden Komponisten jeweils gewählten 
musikdramatischen Gestaltungen, aber auch deren Rezeption von besonderem Inte-
resse sein sollen. 



23

Verdi versus Wagner – Gastessay von Gernot Gruber

In der Handlung der Oper La traviata (‚Die vom Wege Abgekommene‘) ist Vi-
oletta, eine Kurtisane im auch gesellschaftlich bunten Leben erlebnisfroher Herren 
aus gehobenen Kreisen im Pariser Umfeld zur Mitte des 19. Jahrhunderts. Wie sehr 
Gesellschaftskritik und persönliches Involviert-Sein ineinander gehen, zeigt gerade 
das Geschehen des realen Vorbilds: Der Dichter Alexandre Dumas hatte tatsächlich 
eine Beziehung mit einer Kurtisane, Marie Duplessis, die treffend das Vorbild, auch 
mit ihrer Erkrankung, für die Violetta der Oper abgibt. Dumas’ Roman und noch 
intensiver dessen Theaterfassung machten starken Eindruck beim Publikum.

Zur Aktualität der Opernhandlung gehört aber ebenso Verdis bereits erwähntes 
Interesse für Außenseiter der Gesellschaft. 

Violetta ist schwer an Tuberkulose erkrankt und möchte den Pariser Karneval noch 
einmal genießen. In diesen sehnsuchtsvollen Zwiespalt hinein fällt eine aufblühende 
Liebe zu einem jungen Kavalier und die scheinbar noble, verständig wohlmeinende 
Haltung von dessen Vater. 

Das „Verklärende“ der gleichsam inneren Turbulenz von Violetta Valéry, ihrer 
Dienerin Annina, des herbeigerufenen Arztes Grenvil, von Alfredo und seinem Vater 
Giorgio Germont äußert sich in der Schluss-Szene (Nr. 19) musikalisch in einem Drang 
und Näherungsprozess – wenngleich dieser immer wieder unterbrochen wird – zu 
stufenweise schreitendem, tonal farbigem Melos im Dreiertakt. Nach erregten Aus-
brüchen von Violetta und den beiden Germonts im 4/4tel Takt tritt dieser Topos, von 
Melos zunächst nur zart angedeutet, dann deutlicher auf, als Violetta das Medaillon 
mit ihrem Bild sich vom Hals nimmt und Alfredo zur Erinnerung übergibt, auch ge-
dacht für dessen zukünftige Liebe. Der Topos wird durch alle Anwesenden gesteigert 
zu einem sängerischen Höhepunkt („ff“) bei der Anrufung Gottes und der Engel. Doch 
dieser bricht ab hin zu Verdis sehr dichter Schlussgestaltung: Ganz leise spielen die 
Violinen die Melodie des „Amor è palpito dell’universo“ aus Violettas großer Arie am 
Schluss des ersten Aktes – Violetta erhebt sich wie neu belebt „È strano“, spricht vor 
sich hin und singt dann begeistert von neuem Leben hin zu „oh gioia“ – bricht zusam-
men, der Arzt stellt den Tod fest – allgemeines Entsetzen „Oh mio dolor!“ und rasches 
Ende mit Schlägen in des-Moll.

Nun zu Richard Wagners „Handlung in drei Aufzügen“ Tristan und Isolde. Was 
herkömmlich für den Schluss des Werks als „Isoldes Liebestod“ bezeichnet wird, nann-
te Wagner selbst „Isoldes Verklärung“. 

Die Handlung des dritten Aufzugs ereignet sich im Garten von Tristans Burg Ka-
reol in der Bretagne und ist überaus turbulent – sowohl im äußeren Geschehen wie in 
den inneren Erregungen der diversen handelnden Personen. Tristan verflucht sein Le-
bensschicksal. Als Isolde endlich ankommt, reißt sich Tristan in Ekstase seine Verbände 
vom Leib und stirbt in Isoldes Armen. Turbulent ereignen sich weitere Geschehnisse 
und Kämpfe, auch klärende Gespräche. 

Doch Isolde versinkt zuletzt in einer Vision von Vereinigung „verklärt“ über 
Tristans Leichnam. Völlig anders als bei den ekstatisch abrupten Ereignissen in und 
um Violetta in Verdis „La traviata“ beschwört Isolde ihr Umfeld – „seht ihr’s Freunde? 
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Seht ihr’s nicht?“ – und verklärt sich und den Leichnam Tristans „Mild und leise wie 
er lächelt, / wie das Auge hold er öffnet“. Selbst Brangäne, ihre eng Vertraute, muss 
feststellen: „Isolde! Traute! Vernimmst du die Treue nicht?“

Diesem Zustand der Handlung entsprechend erblüht der Schlussgesang Isoldes als 
ein weiter Bogen in H-Dur und der Subdominante E-Dur; Isolde steigert sich zuletzt 
noch einmal „in dem tönenden Schall, in des Welt-Atems wehendem All“ – einem 
allumfassenden Preis des Erklingens. Und zuletzt bei Isoldes „unbewusst,- höchste 
Lust“ tritt nun erstmals eine erniedrigte Subdominante e-moll ein und noch einmal 
bei der „Rührung und Entrücktheit unter den Umstehenden“ unmittelbar vor dem 
ganz leisen („ppp“) und langen Schlussakkord H-Dur.

Aufschlussreich für den Unterschied ist bereits die jeweilige Bezeichnung: Ein sa-
lopper Sprachgebrauch nennt La traviata eine Oper und Tristan und Isolde ein Musikdra-
ma. Entsprechend unterschiedlich liegen auch die Akzente bei Aufführungen an unter-
schiedlichen Aufführungsorten. La traviata wird an kleinen wie großen Opernhäusern, 
mit großen oder auch durchschnittlichen aufführungspraktischen Ansprüchen gerne 
aufgeführt, wogegen Tristan und Isolde an besonderen Häusern und Orten (wie den 
Bayreuther Festspielen im Bayreuther Festspielhaus), jedenfalls aus dem alltäglichen 
Opernbetrieb herausgehoben dargeboten wird. 

Bei einem Vergleich von Verdis und Wagners Schlussgestaltung fällt sogleich ein 
krasser Unterschied auf. Während Wagner „Isoldes Verklärung“, wie bereits betont, 
zu einer alle auf der Bühne und wohl auch im Publikum erfassenden „Rührung und 
Entrücktheit“ führt, verdichtet Verdi, wie besprochen, die Turbulenz der Geschehnisse 
noch nach der Anrufung Gottes zum bitteren „dolor“ aller Beteiligten. 

Und all dies ohne eine ‚Lehre‘ für die Rezipienten? Bei den frühen Aufführungen 
haben die Opernbesucher im Theater sicherlich – und auch kritisch – die Aktualität 
der Handlung im Paris der Zeit um 1850 bemerkt. Im Laufe der Rezeptionsgeschichte 
wurde der Handlungsbezug von einem Publikum mit Allgemeinbildung immer noch 
wahrgenommen, aber als ein aparter Reiz und nicht als ein ‚Betroffenwerden‘ – und 
gerade dadurch, durch diesen ‚Nervenkitzel‘ im Stück, konnte La traviata und das 
Raffinement der Musik Verdis zu einer der beliebtesten und meist aufgeführten Opern 
überhaupt werden.

Doch sei betont: Dieser Reiz des ‚Nervenkitzels‘ ergab sich in der Rezeptionsge-
schichte gleichsam als eine Umkehr der von Verdi gesuchten und in der Schluss-Szene 
(Nr.19) so konzentriert komponierten tragischen Essenz der Handlung! 
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LUDWIG VAN BEETHOVEN
Fidelio als musikdramatischer Monolith

AN DER SCHNITTSTELLE VON TRADITION  
UND FORTSCHRITT

Zur Typologie der Gesangsnummern in Beethovens Fidelio

ÄSTHETISCHE BRÜCHE ODER HÖHERE EINHEIT?

„Nirgends brennen wir genauer.“ Mit diesem so lapidaren wie bedeutungsschweren 
Satz beginnt Ernst Bloch einen Essay, den er zum Programmheft einer ‚Jahrhundert-
Inszenierung‘ von Beethovens Fidelio an der Berliner Kroll-Oper beiträgt. Das Ge-
denkjahr 1927 hatte viele Aktivitäten und nachhaltige künstlerische Projekte zu Ehren 
des Komponisten gezeitigt. Die Opernpremiere vom 19. November unter der Leitung 
von Otto Klemperer und im Bühnenbild Ewald Dülbergs gilt noch heute als ein Mei-
lenstein innovativer Deutung und anspruchsvoller ästhetischer Rezeption. „Was du 
ererbt von deinen Vätern hast, erwirb es um es zu besitzen.“: Das so oft bemühte Zitat 
aus Goethes Faust -Dichtung – in jener legendären Produktion wurde es offenbar zum 
musiktheatralischen Ereignis.

Was macht Blochs dichten und prägnanten Einleitungssatz intuitiv so überzeugend 
und zugleich im semantischen Detail so schwierig, ja dunkel? Wohl vor allem der 
Umstand, dass der Philosoph in der Rolle des Musikschriftstellers eine komprimierte 
Aussage an den Anfang stellt, die der Leser aus seiner Lektüre-Erfahrung eher als Re-
sümee, als Resultat vorausgegangener Beobachtungen und Argumente erwartet. „Nir-
gends“: Diese Negation eines jeden anderen Orts hebt als Leitwort die Einmaligkeit 
und exemplarische Geltung von Beethovens Oper hervor. – „Wir“: Die einschließende 
Mehrzahl, die aus Reden und Büchern vertraut ist und den geneigten Leser unwillkür-
lich einbezieht, nimmt ihn gleichsam mit auf die interpretatorische Fahrt und stiftet 
endlich eine Einheit zwischen Aufführung und Publikum, zwischen Wiedergabe und 
emotionalem Erleben. „Brennen“ und „genauer“ erscheinen in dieser Fügung zunächst 
wie ein inhaltlicher Widerspruch, als eine paradoxe Verknüpfung gegensätzlicher 
Begriffe. Feuer, brennen, glühen und andere Wörter aus diesem Sinnbezirk klingen nach 
Affekt und Begeisterung, verweisen also in den Gefühlsbereich. Genau aber bezeichnet 
Exaktheit, erinnert an Kalkül, an naturwissenschaftliches Wägen und Messen, zeigt in 
die Richtung von rationaler Aufklärung. Wenn Bloch das scheinbar Unvereinbare in 
einem Satz zusammenspannt, so betont er die gerade im Fidelio gelungene Gratwande-
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rung zwischen ideellem Programm und unbändiger Emphase, die Harmonie von Hirn 
und Herz.

Ohne es ausdrücklich zu sagen, greift der Autor damit auch in eine seit fast zwei-
hundert Jahren wogende Debatte ein, die mittlerweile mehrere Regale in musikwis-
senschaftlichen Bibliotheken füllt. Ist Beethovens einzige Oper, die auch im sonstigen 
musikdramatischen Schaffen als ein erratischer Block gilt, ein ästhetischer Wurf oder 
ein letztlich misslungenes Experiment? Dominieren die stilistischen und dramaturgi-
schen Bruchlinien oder wird die Gattung auf eine unvergleichliche Weise erfüllt – nicht 
obwohl, sondern gerade weil das Werk den Weg vom Singspiel über die Befreiungsoper 
zur szenischen Kantate nimmt? Mit anderen Worten schlicht gefragt: Ist Beethovens 
Fidelio ein Solitär oder ein Irrläufer der musikalischen Bühne? Ernst Blochs Text stellt 
die Antwort nicht in Zweifel. Ja selbst die Frage erscheint ihm nur akademisch, wohl 
sogar rhetorisch. Er erkennt die unverwechselbare Signatur des Werkes als durch-
gängiges Merkmal. Über alle äußerlichen Unterschiede in Tonfall und spezifischem 
musikalischen Gewicht stellt er die kontinuierlichen Züge, die Gemeinsamkeiten im 
Wesen: „Von Anfang an spannt sich der Ton, ladet. Schon im leichten Vorspiel zwi-
schen Marzelline und Jaquino ist Unruhe, ein Klopfen nicht nur von außen. Alles ist auf 
die Zukunft gestellt, selbst der Bedacht Roccos … Aber zugleich geschieht in diesem 
Drängen Vorwegnahme, ein Mitspielen des fernen, wahren Jetzt und Du, als wäre es 
schon hier.“ Alles weist nach Blochs Argumentation auf jenes Finale hinaus, in dem sich 
stückimmanente Dramaturgie und utopische Vision unlösbar verknüpfen. „ ‚O Gott! 
Welch ein Augenblick!‘ singt Leonore an der höchsten Stelle des Werkes, ganz umgeben 
von Musik des Jetzt; alle Wege Fidelios führen nach diesem Rom. Seine Musik wird 
daran völlig unmittelbar, aus dem Prozeß und der Strategie heraus, ‚seiend‘ wie sonst 
nichts auf der Welt.“ Dieses Bekenntnis des Philosophen zu Fidelio ist nicht nur in ein 
Kapitel seines Hauptwerks Das Prinzip Hoffnung eingegangen, sondern gehört sicher 
auch in das ideelle Repertoire von dessen Impulsen und Auslösern.

Fidelio als End- und Höhepunkt, als ‚Telos‘ gleichsam einer musikdramatischen 
Entwicklung! Aber nicht weniger auch ein Ausgangspunkt für künftige Entfaltun-
gen des Genres, als ästhetisches Reservoir und als ständige Herausforderung für die 
nächsten Komponistengenerationen, für die Vertreter der romantischen Oper (Weber, 
der frühe Wagner), selbst noch für Richard Strauss. An ein paar Beispielen soll diese 
Doppelperspektive des Fidelio als Schaltstelle zwischen Tradition und Fortschritt, als 
Vollendung einer Form und als Modell für kreative Neuerungen illustriert werden.

Erfüllung der Form

Der Quartettkanon
Nach der Definition musikologischer Lexika ist der Grundtypus des Kanons eine kon-
trapunktische Form auf der Grundlage strenger Imitation. In bestimmten, vom Kom-
ponisten individuell festgelegten Abständen übernimmt die Folgestimme unverändert 
das jeweilige vorgegebene Thema. Schon im späteren Mittelalter nachweisbar, erreicht 
der Kanon seinen Höhe- und Scheitelpunkt in der Musik der Niederländischen Schule. 
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Denn zur kunstvollen Ausgestaltung gesellten sich alsbald auch Künstlichkeit und ma-
nierierte Spitzfindigkeit. Nach der Definition eines Fachwörterbuchs ist dieses Gebilde 
„besonders bei denen beliebt, die in der Musik weniger ein seelisches Erlebnis als eine 
mathematische Tonkonstruktion rationaler Art sehen“. Geht man von dieser schulmä-
ßigen Bestimmung des reinen Kanons zu seiner Verwendung als musiktheatralische 
Bauform über, so wächst ihm eine besondere Funktion zu. In der sukzessiven Abfolge 
(und zum Teil selbständigen Weiterführung) derselben Melodie lässt sich Gleichge-
stimmtheit und innere Harmonie verschiedener Charaktere abbilden: Der simultane, 
homophone Gesangsstil erhält damit aparte Konkurrenz. In der 16. Szene des zweiten 
Aktes von Mozarts Così fan tutte mündet der trügerische Einklang der neuen Paare in 
einem stimmungsvollen Kanon („E nel tuo, nel mio bicchiero si sommerga ogni pen-
siero …“), dessen Thema Fiordiligi vorgibt und das danach Dorabella sowie Ferrando 
‚schulmäßig‘ aufgreifen und weiterspinnen. Nur Guglielmo sprengt das musikalische 
Korsett, in dem er „für sich“ von Text und Melos abweicht („Ah, tränken sie doch 
Gift, diese Füchsinnen ohne Ehre!“). Das Quartett (Nr. 3) im ersten Akt des Fidelio 
übertrifft die Mozartsche Vorlage noch an dramaturgischer Stringenz. Denn in dieser 
Nummer erzeugt die Klangwirkung eines vierstimmigen Kanons an der Oberfläche 
den Eindruck vollständiger emotionaler Übereinstimmung. In Wahrheit aber ist jede 
Figur innerlich allein und drückt ihre eigene Befindlichkeit aus. Marzelline beschwört 
ihr Liebesglück („Mir ist so wunderbar …“), Leonore-Fidelio sieht ihre Hoffnung 
gefährdet („Wie groß ist die Gefahr …“), Rocco denkt an die bevorstehende Hochzeit 
(„Sie liebt ihn, es ist klar …“), Jaquino bekennt seine ratlose Verzweiflung („Mir sträubt 
sich schon das Haar …“). Der schöne Schein übertönt und verbirgt das trennende Sein.

Das Terzett
Mehrstimmige Gesangsnummern sind besonders bei einer ungeraden Zahl der Sing-
stimmen eher auf Widerspruch denn auf Gemeinsamkeit angelegt. In einer Szene wie 
dem Terzett (Nr. 19) aus dem zweiten Akt von Mozarts Zauberflöte („Soll ich dich, 
Teurer, nicht mehr sehn?“) führt die Konstellation der drei Rollen und Stimmlagen zu 
einem Wechsel von Miteinander und Gegeneinander, zu unterschiedlichen Konflikten 
und Partnerschaften. Pamina, die um ihren Geliebten fürchtet, und Sarastro, der auf 
die Bewährung des Prinzen bedacht ist, bilden dabei ein natürliches Gegensatzpaar. 
Tamino dagegen ist textlich wie musikalisch ein ‚Zerrissener‘. Bald sympathisiert er 
mit Sarastro („Der Götter Wille mag geschehen …“), dann wechselt er jäh auf Paminas 
Seite („Wie bitter sind der Trennung Leiden!“).

Das Terzett (Nr. 5) des ersten Fidelio-Aktes führt die Emanzipation der Stimmen 
und Stimmungen weiter. Neuerlich reiben sich scheinbare Entsprechungen in der 
Wortwahl mit denkbar verschiedenen Absichten und seelischen Zuständen. Zuerst im 
Nacheinander der Figuren, wenn Roccos Anerkennung („Gut, Söhnchen, gut, hab’ 
immer Mut …“) von Leonores Selbstversicherung („Ich habe Mut! Mit kaltem Blut will 
ich hinab mich wagen“) fortgesetzt und durch Marzellines Beschwichtigung („Dein 
gutes Herz wird manchen Schmerz in diesen Grüften leiden“) kontrastiert wird; dann 
im simultanen Gesang, dessen jeweilige semantische Aussage unterschiedlicher nicht 
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sein könnte. Denn das gemeinsame Vokabel „Sehnen“ zielt auf ganz andere Sachver-
halte ab: bei Rocco auf eine bürgerliche Ehe, bei Leonore auf das erhoffte Wiedersehen 
mit Florestan, bei Marzelline auf eine erfüllte Liebesbeziehung.

Der Chor als Handlungsträger
Das singende Kollektiv gehörte lange zum festen Bestand der älteren Operndrama-
turgie: Wenn Richard Wagner in den ersten drei Teilen der Ring-Tetralogie ohne 
Chor auskommt oder ihm in Tristan und Isolde nur im ersten Aufzug eine marginale, 
im Grunde bloß akustische Rolle zugesteht, so bildet das die markante Ausnahme 
zum erwartbaren Regelfall. Üblicherweise kommen den singenden Gruppen in ein 
und derselben Oper mehrere wechselnde Aufgaben zu: so in Mozarts Don Giovanni die 
Verkörperung der bäuerlichen Hochzeitsgesellschaft, dazu der Diener im Palast des 
Titelhelden, aber auch das Klangbild der unterirdischen Stimmen vor Giovannis ‚Höl-
lenfahrt‘. Das Personenverzeichnis der Zauberflöte nennt als chorische Rollen „Priester, 
Sklaven, Gefolge“, das entsprechende Register von Webers Freischütz vermerkt „Jäger 
und fürstliches Gefolge, Landleute und Musikanten, Schenkmädchen, Brautjungfern, 
Erscheinungen“ – letzteres verweist auf das schaurige Personal der Wolfsschluchtsze-
ne. Auch im Fidelio gibt es kollektive Auftritte von Offizieren und Soldaten rund um 
Pizarro und finden wir vor dem Finale die Regieanweisung „Volk eilt herzu“. Doch 
sein Profil schlechthin bezieht der Männerchor in diesem Stück aus der Darstellung der 
Gefangenen: ob als Insassen der „leichteren Gefängnisse“ im berühmten neunten Auf-
tritt („O welche Lust, in freier Luft den Atem leicht zu heben!“) und im jähen Abbruch 
des Vorgefühls von Freiheit („Leb wohl, du warmes Sonnenlicht, schnell schwindest 
du uns wieder“), oder als Staatsgefangene am Ende des Plots („Heil sei dem Tag, Heil 
sei der Stunde“). An allen diesen Stellen sprengt die Werkintention den engen Rahmen 
eines spanischen Provinzgefängnisses. Wie in der frühen griechischen Tragödie, etwa 
in den Persern des Aischylos, wird das Kollektiv von einer ‚Begleiterscheinung‘ der 
Handlung zu ihrem zentralen Träger. Der Aufschlusswert des Geschehens verlässt die 
raum-zeitlich beschränkte Realität und streift die Utopie. Nach persönlicher Schuld 
der Häftlinge zu fragen und die Nachhaltigkeit des Befreiungsakts zu problematisie-
ren, kann und soll nicht das Ziel dieses Beitrags sein.

Überwindung der Norm – Weitung des Horizonts

Das Melodram
Als eine Mischform von gesprochenem Text und beigefügter Musik geht das Melodra-
ma in seinen Wurzeln auf das antike Theater zurück und wurde im 18. Jahrhundert 
in einem bewussten ästhetischen Rückgriff der Bühne wiedergewonnen. Doch die 
selbständigen Kunstwerke von Rousseau oder Georg Benda (z. B. Medea, Ariadne auf 
Naxos) hatten kein langes Leben. Aber als situativ verwendetes Versatzstück hatte das 
Melodram gerade in der Abfolge von Wort und Musik ästhetische Vorzüge gegenüber 
dem eigentlichen Gesang, dem Rezitativ oder der unbegleiteten Prosa.
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Ludwig van Beethoven – Fidelio als musikdramatischer Monolith

Beethoven verwendet dieses Kunstmittel zu Beginn des zweiten Auftritts des 
Kerkerbildes: Zwischen der großen Arie Florestans und dem Duett von Rocco und 
Leonore („Nur hurtig fort, nur frisch gegraben“) schafft es gleichsam eine musikalische 
Ruhepause, verzichtet auf den Sington, vermittelt aber gleichwohl eine fröstelnde At-
mosphäre, ein klangliches Milieu von Tiefe, Öde und Finsternis, wie es die bloße Spra-
che nicht vermöchte. Das Melodram des Fidelio hat auf der musikalischen Bühne Schule 
gemacht. Weder der Beginn der Wolfschluchtszene im Freischütz noch vergleichbare 
Momente in den romantischen Opern Heinrich Marschners sind ohne dieses ragende 
Vorbild denkbar. Ob die spätere Variante des solistisch-selbständigen Sprechgesangs 
(Liszt, Lenore; Strauss, Enoch Arden; Schönberg, Pierrot lunaire) mittelbar auch in die 
Rezeptionsschneise dieses Musters gehört, sei an dieser Stelle nicht untersucht.

Die große Arie: Leonore und Florestan
Ehe die Protagonisten des Fidelio einander wiederfinden und als ‚hohes Paar‘ in das 
Finale eintreten, nehmen sie aufeinander Bezug und die glückliche Lösung gleichsam 
vorweg: im jeweiligen Schlussteil ihrer großen Solonummern, die in ihrem Aufbau 
eher mehrteiligen, musikalisch differenzierten Monologen als konventionellen Arien 
gleichen. Die beiden Stücke sind in ihrer Binnenstruktur parallel, geradezu spiegel-
gleich gestaltet. Zunächst treffen wir da wie dort auf einen rezitativischen Beginn, in 
der die Figur auf eine schreckliche Erfahrung reagiert: Leonore auf Pizarros Wutaus-
bruch und seine vermutete Untat („Abscheulicher! Wo eilst du hin?“), Florestan auf das 
unwirtliche Ambiente des Kerkers („Gott! welch Dunkel hier! O grauenvolle Stille!“). 
In lyrischen Episoden, den eigentlich ariosen Gebilden, rufen sodann beide Personen 
freundliche Stimmungen herbei: Leonore zukunftsorientiert, in dem sie die Hoffnung 
beschwört, Florestan, wenn er sich an „des Lebens Frühlingstage“ erinnert und sich 
mit der Erfüllung seiner Pflicht tröstet. In einem Cabaletta-artigen Schlussteil entlädt 
sich die emotionale Verbundenheit mit dem Partner jeweils in emphatischem Tonfall: 
bei Leonore im ekstatisch überhöhten Gebot „der treuen Gattenliebe“, bei Florestan in 
der begeisterten Vision vom Engel in Leonores Gestalt, „der führt mich zur Freiheit 
ins himmlische Reich“. Der Duktus dieses dreiteiligen Baus mit seinem Wechsel der 
Befindlichkeit, mit den schattierenden Klangfarben und dem Kontrast von hellen Bil-
dern und düsterer Gegenwart, wird bald zum Prototyp des ariosen Monologs in der 
romantischen Oper: Man denke nur an die große Szene der Agathe im zweiten Akt von 
Freischütz oder die ‚Ozeanarie‘ der Rezia in Oberon, aber auch an die Solonummer des 
Freischützen Max oder den ersten Auftritt des fliegenden Holländers: In diesen beiden 
Fällen beherrscht den raschen Schlussteil freilich nicht vorweggenommener Jubel, son-
dern wilde Verzweiflung. Ist es verwegen, sogar im großen Monolog der Elektra das 
Modell von Leonores Arie zu vermuten? Denn auch in diesem Stück führt die innere 
Entwicklung von einem trostlosen Anfang („Allein! Weh, ganz allein“) über die Ver-
gegenwärtigung des Vaters Agamemnon („Nur so wie gestern, wie ein Schatten, dort 
im Mauerwinkel zeig dich deinem Kind!“) zum rauschhaften Tagtraum gelungener 
Rache („Und über Leichen werd’ ich das Knie hochheben …“). Und zur Bewunderung 
von Richard Strauss für Beethoven bedarf es wohl keiner weiteren Worte.


