Nation und Kunstdiskurs

Zur Wirkungsgeschichte der Meistersinger von Niirnberg

Die Oper soll, so liest man's verwundert, ,,wie wir vernehmen, eine komische Oper sein; dieses Vorspiel aber
mit seiner Aufgedunsenheit ldsst in der Tat keinen giinstigen Schluss auf die Fahigkeit des Komponisten ,,zur
komischen Oper ziehen.*! ,,Ein Berg von Albernheit und Plattheit in Wort, Gebarde und Musik“.?,,Zum Ende

aller Musik sind wir gelangt, denn unmittelbar vor uns liegt das Chaos*.> ,,Wenn Musik stinken wiirde, so

wiirde man sich bei dieser 'Ecorcherie in Noten' die Nase zuhalten miissen.“

,Eine grauenvollere Katzen-
musik kdnnte nicht erzielt werden, und wenn sdmtliche Leierménner Berlins in den Renz'schen Zirkus ge-
sperrt wiirden und jeder eine andere Walze drehte.

Hier ist — die Radikalitit der Aussagen mag daran zweifeln lassen — nicht von einem Werk der strengen Ato-
nalitit oder der kompromisslosen Kakophonie die Rede. All diese Meinungen wurden iiber ein Werk ausge-
gossen, das heute zu den populérsten seines Schopfers, ja der Operngeschichte zihlt — doch nichts ist selbst-
verstindlich. Die groBen Kunstwerke, also die Werke, die wir heute als ,,Meisterwerke* bezeichnen und in
den bedeutenden Museen entdecken, zeichnen sich — so sagte einmal Picasso® — dadurch aus, daB sie sich ,,am
weitesten von jenen Regeln entfernten, die die Meister der betreffenden Epoche aufstellten®. Auch Die Meis-
tersinger von Niirnberg, die heute als ausgesprochen volkstiimlich gilt — ich weil3: das Volk ist nicht , tiimlich*
— auch Die Meistersinger brachen jene Regeln der Meister, um zunichst einmal von einem wohl nicht ganz
kleinen Teil des Publikums als schwierig, unverstidndlich, eben als ,typisch wagnerisch® gebrandmarkt zu
werden. Der spétere, im Licht der Wirkungsgeschichte fast unselige Erfolg des Stiicks lag ihm durchaus nicht
sofort im Schof3. Daher muss jede Betrachtung iiber die durchaus vielféltige, niemals stillstehende Geschichte
dieser Oper vom scheinbar Selbstverstindlichen absehen: dal} sie von je ein unproblematisches Stiick war.
Wer weil}, wie wir im Jahre 1868 die Urauffithrung kommentiert hitten; wir Nachgeborenen sollten uns davor
hiiten, das selbstverstindlich Populdre als immer schon gegeben hinzunehmen. Auch und gerade die Meister-
singer mit ihrem angeblich ,,zeitlosen* Gehalt sind ein Werk, das den historischen Zeitlduften nicht weniger

ausgesetzt war wie etwa der gleichfalls problematische Parsifal.

Es ist schon bezeichnend, da3 die Neue Berliner Musikzeitung seinerzeit auf einen eigenen Bericht zur Urauf-
fiihrung verzichtete. Stattdessen reflektierte sie das, was man heute als ,,Presseecho* zu bezeichnen pflegt,
und kam zu einem bemerkenswerten Schluss: die aufgelesenen Presseberichte triigen ,,mit den seltensten Aus-
nahmen den Stempel der vorgefafiten Partheiansicht, die einen bieten entweder unbedingtes Lob, hochsten
Preis, sie singen Triumphlieder zu Ehren des Meisters und der Parthei; die andern mochten das Ganze ver-
nichten, da das aber, wie es scheint, nicht gut moglich ist, so quingeln und mikeln sie so lange, bis sich dem

Leser eine fischartige schleimige Kiihle mitteilt, die ihn entweder gegen das Werk stimmt, oder ihn bewegt,
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das Blatt aus der Hand zu nehmen, um sich nicht nicht von vornherein jeden Antheil am kiinstlerisch
bedeutenden Ereignis zu vergillen. Doch jedenfalls spricht selbst aus dem kiihlsten Lobe die gezwungene
Anerkennung eines bedeutenden Erfolges.*’

Mit dem ,,Erfolg* war nun weniger die Wirkung des Stiicks an sich — falls es so etwas im Theater iiberhaupt
gibt —, also der Musik und der spezifischen, vollig aus dem Rahmen der zeitgendssischen Opernésthetik fal-
lenden Wagnerschen Musikdramaturgie gemeint. Dall Wagner mit dieser Urauffithrung den groBten duBeren
Erfolg nach dem umjubelten Rienzi erzielte, zeigt zunéchst, da3 die Bildwirkung und der Humor des vor al-
lem als ,heiter” eingestuften Stiicks sichtlich ankam — doch Wagners Leitmotivsystem, das in den Meis-
tersingern zu einem eminent kunstreichen Hohepunkt fand, spaltete natiirlich immer noch die Opernfreunde.
Wagners Breitendimensionen ermiideten natiirlich immer noch viele Zuhdrer, die kurze Szenen gewohnt
waren (und wer weill, ob nicht auch wir die zwei Stunden des letzten Aktes kritisiert hétten?). Eduard
Hanslicks bekannte Rezension, die Wesentliches zum Bild des ignoranten Kritikus beitrug — und dies mit
Recht — war da nur die Spitze des Eisbergs. Hanslick monierte die Langen des Stiicks, die ermiidende Hand-
lung, die Abwesenheit dessen, was nach seinem klassischen, besser: klassizistischen Maf3 ,,Melodie* und
»Nummer* hiel3. Er selbst war tibrigens so frei, spéter einzugestehen, dafl er die Besprechung anders, freund-
licher, ausgewogener angelegt hitte, wére er nicht gezwungen gewesen, nach dem langen Abend sofort einen
ausfiihrlichen Bericht zu liefern: er konne nicht leugnen, ,,dal ich gerade von den Meistersingern heute viel
besser denke als damals®, schrieb er 1894 in seinen Lebenserinnerungen®. Was gilt's? Die Worte stehen: ,,Die
Auffithrung der Meistersinger wird jedem Musikfreund ein denkwiirdiges Kunsterlebnis bleiben, wenn auch
keines von jenen, deren echter Schonheitssegen uns begliickend und lduternd durchs Leben begleitet. Wir er-
blicken in dieser Oper keine Schopfung von tiefer Urspriinglichkeit, von bleibender Wahrheit und Schonheit,
sondern ein geistreiches Experiment, das durch die zdhe Energie seiner Durchfiihrung und die unleugbare
Neubheit nicht sowohl des Erfundenen als der Methode des Erfundenen frappiert. Die Meistersinger gehdren
fiir uns mit einem Worte zu den interessantesten musikalischen Abnormitéten. Als Regel gedacht wiirden sie
das Ende der Musik bedeuten* — aber nun macht Hanslick, immerhin in der SchluBBrunde, eine bemerkens-
werte Einschrankung: ,,wihrend sie als Spezialititen immerhin bedeutender und nachhaltiger anregen als ein
Dutzend Alltagsopern.

Vergessen wir auch nicht, daf3 sich das Publikum iiber das bei Wagner auftretende ,,Gesindel* der Handwerker
mokierte. Es war besonders eine Szene, die in der Friihzeit der Auffiihrungsgeschichte die Gemiiter bewegte:
die Priigelszene. Sie schockierte das Publikum stellenweise so sehr, daB3 es hier und da zu Tumulten kam —
ironischerweise, denn mit dieser Wirkung hatte Wagner bewiesen, daf3 seine Darstellung des entfesselten Vol-
kes ausgesprochen realistisch angelegt war. Diese Wirkung und Kritik konnte indes nicht verhindern, daf3
schon bald nach der Urauffithrung ein Rezensent anldBlich der Karlsruher Erstauffithrung das Werk bereits als
,,deutsche Nationaloper* und als ,,Denkmal deutscher Geistessouverinitit* bezeichnete.'® Dariiber wird zu re-

den sein. Wie aber kam sie damals auf die Biithne?
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Hans Mayer hat es 1963 leicht zynisch festgestellt, nachdem Wieland Wagner eine neue Deutung dieses
Stiicks auf der Bayreuther Festspielbiihne herausgebracht hatte: ,,Wie eine wohlgefillige Meistersinger-Auf-
filhrung auszusehen hat, das weil man natiirlich.“!" Natiirlich: das neckische Gehupfe der Lehrbuben, die
Ernsthaftigkeit von Hans Sachs, die festliche Wiese, Priigelspuck und Beckmesser als Zerrgestalt: so war man
es gewohnt. Die Frage musste irgendwann einmal formuliert werden: ,,Kulinarisches Theater in Ehren: aber
man sollte sich trotzdem fragen, welches Stiick hier eigentlich gespielt wird. Hans Mayer hat 1963 den Sub-
stanzverlust beschrieben, der in der frithen Auffithrungsgeschichte begriindet liegt — ein Verlust, den man mit
dem Begriff ,,altdeutsch* umschreiben kann. Natiirlich hatte Wagner genaue szenische Vorgaben gemacht,
hatte das farbig ausgemalte Spéatmittelalter der Reichsstadt Niirnberg in der Miinchner Urauffiihrung wohl ge-
schitzt — doch schon wihrend des Kaiserreiches wurde das Mittelalterliche, das Wagner als Substanz seines
Stoffes auffasste, zur wilhelminischen Stimmungskulisse, zum bloBen Dekor. Butzenscheiben und Flieder,
Volksgewiihle und ,,Heimeligkeit”. In Miinchen hatten Angelo II Quaglio und Heinrich Déll die Bilder ent-
worfen: im Stil des puren Historismus. Diese Bilder wurden pridgend und bindend bis tief hinein in das 20.
Jahrhundert, so wie Alfred Rollers Entwiirfe zum Rosenkavalier bis vor wenigen Jahren auf so ziemlich allen
Rosenkavalier-Biihnen der Welt zu sehen waren. Kassel brachte derart im Jahre 1887 die Meistersinger
heraus, in den Biihnenbilder eines Paul Oertel'?, ein Jahr, bevor Cosima Wagner, die Witwe des ,,Meisters®,
das Werk in Bayreuth erstauffiithren lie8. Max Briickner lieferte ihr die Szene, die der Miinchner Biihne dh-
nelte, aber in einem Bild sich markant unterschied: der Kirchenraum des ersten Akts war einfacher gebaut,
aber damit auch wirkungsloser als die Katharinenkirche der Urauffiihrung. Offensichtlich wollte man auch
hier nur im Bayreuther Stil ,,andeuten®, aber fundamentale Anderungen bliecben natiirlich tabu. Im {ibrigen
chargierte man, vielleicht nicht nur in Bayreuth, zwischen ,,handgreiflichem® Naturalismus und unfreiwilliger
Komik". Hier wie anderswo dominierte ein historisch und lokal genau fixierter Historio-Naturalismus.
Schaute man auf die Biihne, so entdeckte man dieselbe ,,neue* Architektur, in der man gerade lebte. So schien
sich das Stiick, das immerhin zunéchst als kunstrevolutiondrer Diskurs gegen die altgewordene, erneuerbare
Kunst konzipiert wurde, blendend gut in das ideologische Gefiige des Kaiserreiches einzugliedern. Die stilis-
tischen Riickgriffe auf das Alte sollten ja auch die Existenz in der Moderne garantieren, die einem insgeheim
unsympathisch war, obwohl man von deren Errungenschaften — von der Dampfmaschine und der Elektrizitit,
also dem technischen Fortschritt — profitierte. Dal} es extrem moderne Mittel waren, die Wagner verwendet
hatte, konnte leicht irgendwann leicht ausgeblendet werden, auch wenn Kaiser Wilhelm Wagner nicht mochte
und lieber seine Dragonermirsche horte. Auch mit Hilfe der Meistersinger wurde ein Reprisentationstheater
geschaffen, vergleichbar dem Schnickschnack, den Wilhelm II. dann erfand. Da kam man angeblich her —
aber kam man auch von Wagner, dem Kunstrevolutionédr her, den die Stddte Dresden und Miinchen vertrieben
hatten? Der Respekt gegeniiber dem Werk war im {ibrigen nicht so gro3, dal man es ungeschoren und -ge-
schnitten lie3: es wurde iiblich, es zu kiirzen (wie man auch die Gotterdimmerung um wichtige Szenen be-
schnitt, weil sie angeblich zu umstindlich und zu lang waren): vor allem in der David-Szene und der Schus-

terstube. So kam es, dafl die Wiener Erstauffithrung gerade einmal dreieinhalb Stunden dauerte, und der Wie-
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ner Feuilletonist Daniel Spitzer vermerkte boshaft, dal die Zukunftsmusik ,,wie der Schwanengesang des
gesunden Menschenverstandes* klédnge."

Trotz alledem setzte sich das Werk schnell durch, und dies auch durch jene szenischen Allgemeinplétze.. Die-
se theatralische Einheitlichkeit sorgte auch fiir die Einheitlichkeit der Interpretationen der Oper als roman-
tisches nationales Drama. So wurde das Werk die wilhelminische Festoper par exellence, aber auch auflerhalb
von Germanien kamen teilweise iippigste Ausstattungen auf die Biihne. Typisch ist die Maildnder Auffithrung
der Scala im Jahre 1898. Sachs' Werkstatt wurde hier zur grofibiirgerlichen Wohnhalle: sehr iiberladen, naiv
und ,,putzig“."® Alt-Niirnberg feierte Wiederauferstehung in einem gotisierenden Zuckerbickerstil, einem reiz-
voll hybriden Stilmischmasch aus Alt-Niirnberg, dem alten Spanien und dem mittelalterlichen Portugal. Es ist
bezeichnend, daf3 sich Adolphe Appia, der groBle, aufs einfache wie nicht- realistische Bild hinzielende
Biithnenbildreformator, zwar einige Zeichnungen zum Werk hinterlie, doch sich nie ernsthaft um die
Meistersinger kiimmerte.'®

In den 20er Jahren aber, diesem Laboratorium der explodierenden Moderne, sollten selbst die scheinbar ge-
gen alle Modernisierungenn immunen Meistersinger einem gelinden Verschlankungsprozel3 ausgesetzt wer-
den, auch wenn es hier noch nicht zu einer ersten Entriimpelung kommen sollte. Das Prager Nationaltheater
war einige der wenigen Biihnen, in denen die ,,neue Sachlichkeit* — die weder neu noch sachlich war — auch
in Bezug auf die Meistersinger Einzug hielt: 1926 fand an der Moldau eine Premiere statt, in der ein mo-
dernes, schlankes Bild besichtigt werden konnte.'” Moskau zog 1928 nach'®, als Fjodor Fjodorowski" eine
Produktion ausstattete, die nicht ginzlich modern, aber mit ihren andeutenden Vereinfachungen doch sichtlich
der sowjetavantgardistischen Gegenwart verpflichtet war, wie sie erst nach dem zweiten Weltkrieg zur Ge-
wohnheit werden sollte. Der Vergleich mit der Kasseler Inszenierung 1968 von Ulrich Melchinger ist gerade-
zu zwingend. Kassel war schon in den Zwanziger Jahren in Sachen Meistersinger modern: das Haus sollte in
die erste Reihe der moderneren Biihnen riicken, als Paul Schonke im Jahre 1927 unter der Regie des
Schauspielers und spéteren Intendanten der Berliner Staatsoper, Ernst Legal, ein Niirnberg im Zeichen der ex-
pressionistischen Neugotik, ohne alle Zitate und Versatzstiicke aus Alt-Niirnberg, auf die Biihne brachte..?

In der Staatsoper Berlin entwarf dann im Jahr 1932 — ein Jahr, bevor mit derartigen Experimenten Schluss
sein sollte — Otto Pankok einige Bauhaus-Héauser fiir die Meistersinger-Biihne. Dariiber konnte fast vergessen
werden, daB3 Sachsens Werkstatt inzwischen fast unbemerkt in die Mitte der Biihne geriickt war. Im Frankfurt
des Jahres 1927 hatte der Biihnenbildner Ludwig Sievert diese Idee realisiert, die seitdem Ofters begegnete.
Inzwischen aber war die Oper zu jenem ,,Bild deutschen Biirgertums* geworden, das der Musikschriftsteller

Karl Stork um die Jahrhundertwende wie unter einem Brennglas beschrieben hatte: ,,Behaglichkeit, Arbeit,
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kleine Sorgen, kleine Neidereien, alles klein, aber der Fliederbusch duftet vor der Tiire, die Sonne glitzert
durch die Butzenscheiben, das Ganze wird geadelt durch grofle Liebe, wahre herzentsprungene Kunst, alles
wird verklart durch den goldenen Schimmer kernigen Humors®, und er kam zum Schluss, daf3 dies ,,die herr-

lichste, die deutscheste aller Opern* sei.!

Man musste indes nicht dieser Meinung sein, auch wenn das ,,ganze deutsche Volk* die Meistersinger okku-
piert hatte. An den wechselnden Meinungen eines bedeutenden Autors, der die Gabe besall, Musik zu be-
schreiben — auch Wagners —, kann gezeigt werden, dal3 man es, analysierte man das Werk einmal genau und
psychologisch, auch der Kritik aussetzen konnte. 1912 sprach der bekannte Schriftsteller, der in seiner Jugend
einige Werke Wagners sehr geschitzt hatte, von der , Kiinstler-Demagogie®, die in diesem Werk gepriesen
wiirde, ja: hier herrsche geradezu ,,Charakterlosigkeit, Perversitdt, Verrat liegt in der Popularititssehnsucht,
dem Demagogismus, dem Volksschmeichlertum eines Kiinstlers.“* Nun kénnte man diese Meinung als tiber-
zogenes Statement eines Kiinstlers deuten, der sich betroffen fiihlt, aber spitere musik- und theaterwissen-
schaftliche Deuter insbesondere der Figur des Hans Sachs sind ihm darin gefolgt. Dies ist eine jener Deu-
tungsideen, die sich auch aus dem Werk herausholen lassen; kein Wunder also, da} dieser Widerspruch — hier
die ungeheure Popularitit der Oper, dort die angebliche ,,Charakterlosigkeit der Hauptfigur — mit dazu bei-
trug, das Werk als ,,problematischste” Oper Richard Wagners zu sehen.

Thomas Mann also. Thomas Mann kdmpfte lange auch mit dem Wagner der Meistersinger, woran natiirlich
auch die Umstédnde schuld waren. So wie sein Bruder Heinrich im Roman Der Untertan in einer kostlich spit-
zen Beschreibung einer kaiserzeitlichen Lohengrin-Auffiihrung die hohle Gesellschaft karikierte, so sehr war
Thomas Manns differenzierte, sich {iber die Epochen entwickelnde Haltung zu Wagner auch eine Frage der
Politik. Als er 1933, nachdem er vom Konservativen zum ehrlichen Demokraten mutiert war, seine grof3e
Rede Leiden und Grofie Richard Wagners hielt, fir die ihn die Richard-Wagner-Stadt Miinchen ausbiirgerte,
sah seine Sicht auf die Oper und insbesondere das heute so stark umstrittene Finale etwas anders aus. Er deu-
tete nun die ,,Volksherrschaft®, also die Demokratie, als ,,milde, meisterliche Form der Volkstiimlichkeit, wie
sie als Ideal, Wunschtraum, romantisch-demokratische Kunst- und Kiinstlergesinnung mit so viel Biederkeit
und herzlichem Pomp aus den Meistersingern spricht.“ Die Popularitit des Sachs sei nur ein Wunschtraum,
die Kunst ein ,,freier Appell an das Volksgefiihl“.** Nichts also von jener Diktatur der Kunstrichter, die gerade
in Deutschland heraufzog, um aus der Festwiese ein fahnenschwingendes Feld zu machen. Mann historisierte
Sachs' nationalen Aufruf an das ,,Volk* der Festwiese — ,,Ehrt eure deutschen Meister, dann bannt ihr gute
Geister” —, um das Unerlaubte zu markieren: ndmlich ,,Wagners nationalistischen Gesten und Anreden den
Sinn zu unterlegen, den sie heute hétten. Das heifit sie verfilschen und miB3brauchen, ihre romantische Rein-
heit beflecken. Wagner selbst hatte es ja deutlich gesagt, freilich nicht deutlich genug, um es auch noch den
Kritikern der Gegenwart ins Stammbuch zu schreiben: ,,Deutscher Geist war ihm alles, deutscher Staat
nichts“, so Thomas Mann 1937 in aller Klarheit, und er wies auf das ,,Keimwort™ der Meistersinger hin, in

dem diese Botschaft mitgeteilt wird: ,,Zerging in Dunst, das Heil'ge Rom'sche Reich, so bleibe gleich die

21 Karl Storck: Das Opernbuch, nach: Katalog, S. 155.
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heil'ge deutsche Kunst“.**

Man mag dariiber streiten, ob die deutsche Kunst ,heilig® ist und ob die Ansicht aus dem tiefen 19. Jahr-
hundert, in dem derartige Nationalismen das gingigste Zahlungsmittel der Kulturpolitik waren, man mag
dartiber streiten, wiirde aber doch, wie Thomas Mann, nach sorgfaltiger Priifung der Unterlagen zum Ergeb-
nis kommen, dall Wagners nationaler Kulturappell dem staatlichen Hegemonieanspruch entgegengesetzt ist —
so wie Wagner, als er iiber den Parsifal nachdachte, an die Stelle eines anderen Hegemoniesytems, also der
Religion, wiederum die Kunst setzen wollte, womit er natiirlich zuallererst seine, Wagners Kunst meinte. Daf3
die hochste Kunst, also die Musik, ,,heilig* sei, wie es der Komponist im Vorspiel zur Oper Ariadne auf Na-
xos emphatisch bekundet — dies war auch die Meinung eines Hugo von Hofmannsthal, der des Nationalismus
gewiss unverdéchtig ist.

Es wechseln die Zeiten... Mit ihnen dndern sich auch die Stiicke, weil sich die Meinungen {iber die Stiicke &n-
dern. Das ist trivial, sollte aber nicht aus dem Auge gelassen werden, denn die Geschichtlichkeit, die die
Stiicke mit sich schleppen, wenn sie nur bedeutend genug sind, unterliegt dem steten Wechsel. 1939, im ers-
ten Jahr des zweiten Weltkriegs, kam Thomas Mann in einem Aufsatz als Reaktion auf eine Arbeit von Peter
Viereck, in der es um die Beziehung zwischen Wagner und Hitler ging, zur Uberzeugung, daB im Stiick selbst
die Anlage steckte, ,,dall es den Meistersingern bestimmt war, zur Lieblingsoper unseres Herrn Hitler zu wer-
den.“” Also kein Missbrauch, wie auch heute noch die Formel lautet, sondern eine bewusste Ankniipfung an
einen Gegensatz, den schon Nietzsche postulierte, als er hier ,,das Deutsche gegen die Franzosen® (also die
,,Civilisation*) entdeckte. Natiirlich: die plotzliche Wendung in der Schlussrede — ,,Habt acht, es drduen iible
Streich® — mit der sich unversehens auch das Klangbild eindunkelt, diese Wendung gegen die ,.falsche wel-
sche Majestét™ ist ein deutlicher Hinweis, der ernst genommen werden muss. Wagner hat diese schwer um-
strittene Stelle erst nachtrédglich in die Partitur eingefiigt; es ist der musikalischen Faktur deutlich anzuhéren,
er tat es im Affekt gegen die Franzosen und die franzdsische Kultur, worin die verletzte Eitelkeit eines zwei-
mal in Paris gescheiterten Kiinstlers mitschwingen mag. Einige Jahre vor dem Deutsch-franzosischen Krieg
konnte Wagner auf der Opernbiihne wenigstens in einer kurzen Stelle alles ausdriicken, was ihm &sthetisch
verhasst war: die falsche welsche Opernhure. DaB3 er selbst noch in der Gétterddmmerung und dem Parsifal
franzdsische Opernmodelle benutzte, war ihm selbst vielleicht nicht bewusst.

Thomas Mann sah deutlich, daB3 jenes anti-,.civilisatorische® Moment den deutschen Interpreten in die Hinde
spielte, die in diesem Stiick nur ein Werk der naiven Biederkeit sahen. Der Fall blieb schwierig: als Mann sich
drei Jahre nach Beendigung des Krieges den dritten Akt anhorte — mit Festaufzug und Choral und Schlussrede
—, da war ihm das alles widerlich geworden: ,, Teilweise entsetzt {iber die Demagogie. Das Schelmische, das
Biedere, das National-Pomphafte, vermischt mit Parodie und schonster Musik. Es ist immer wieder ein
schwieriger, anziehender und abstoBender Fall.“*® Spiter nannte er das : ,.enthusiastische Ambivalenz*, eine
Haltung, die ab 1933 tatséchlich die einzig ehrliche gegeniiber dem Stiick war, das, wie gesagt, seine Gestalt
mit der Zeit verandert hatte. Das beriihmte, vielzitierte Wort, es sei ,,viel 'Hitler' in Wagner* — wobei die An-
filhrungsstriche bei ,,Hitler* keinesfalls unterschlagen werden diirfen —, dieses Wort findet sich bei Mann in

Zusammenhang gerade mit den Meistersingern, konkret: ,.in Wagners Bramabasieren, ewigem Perorieren, Al-
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lein-reden-wollen, iiber alles Mitreden-wollen, eine namenlose Unbescheidenheit, die Hitler vorbildet“.?
Kein Wunder also, dal Thomas Mann bis zuletzt die Rede des Hans Sachs und die ,,ungeheuere Biederkeit ei-
nes sehr grofen Spitzbuben* (womit er allerdings Sachs mit Beckmesser verwechselte, der stehlende und lii-
gende Spitzbube heiflt Beckmesser, nicht Sachs®® — aber das ist schon ein Teil der Interpretationsgeschichte)
unsympathisch blieb und er bei Beckmesser an das Mérchen vom ,,Juden im Dorn* dachte.”

Thomas Mann hat allerdings, und auch dies bis zuletzt, die Schonheiten der Partitur wahrgenommen. Im 25.
Kapitel seines Kiinstler- und Deutschlandromans Doktor Faustus, den er wiahrend des Krieges schrieb, 1dsst
er seinen Helden Adrian Leverkiihn ein Musikstiick beschreiben, um uns die denkenden Ohren zu 6ffnen fiir

derlei Klangmagie:

So geht es zu, wenn es schon ist: Die Celli intonieren allein, ein schwermiitig sinnendes Thema, das
nach dem Unsinn der Welt, dem Wozu all des Hetzens und Treibens und Jagens und einander Plagens
bieder-philosophisch und hochst ausdrucksvoll fragt. Die Streicher verbreiten sich eine Weile weise
kopfschiittelnd und bedauernd iiber dieses Rdtsel, und an einem bestimmten Punkt ihrer Rede, einem
wohl erwogenen, setzt ausholend, mit einem tiefen Eratmen, das die Schultern emporzieht und sinken
ldpt, der Bldserchor ein zu einer Choral-Hymne, ergreifend feierlich, prdchtig harmonisiert und vor-
getragen mit aller gestopften Wiirde und mild gebdindigten Kraft des Blechs. So dringt die sonore Me-
lodie bis in die Nihe eines Hohepunkts vor, den sie aber, dem Gesetz der Okonomie gemdps, fiirs erste
noch vermeidet; sie weicht aus vor ihm, spart ihn aus, spart ihn auf, sinkt ab, bleibt sehr schon auch
so, tritt aber zuriick und macht einem anderen Gegenstande Platz, einem liedhaft-simplen, scherzhaft-
gravitdtisch-volkstiimlichen, scheinbar derb von Natur, der's aber hinter den Ohren hat und sich, bei
einiger Ausgepichtheit in den Kiinsten der orchestralen Analyse und Umfdrbung, als erstaunlich deu-
tungs- und sublimierungsfihig erweist. Mit dem Liedchen wird nun eine Weile klug und lieblich ge-
wirtschaftet, es wird zerlegt, im einzelnen betrachtet und abgewandelt, eine reizende Figur daraus
wird aus mittleren Klanglagen in die zauberischsten Héhen der Geigen- und Flotensphdre hinauf-
gefiihrt, wiegt sich dort oben ein wenig noch, und wie es am schmeichelhaftesten darum steht, nun, da
nimmt wieder das milde Blech, die Choral-Hymne von vorhin das Wort an sich, tritt in den Vorder-
grund, fdangt nicht gerade, ausholend wie das erste Mal, von vorne an, sondern tut, als sei ihre Me-
lodie schon eine Weile wieder dabei gewesen, und setzt sich weihesam fort gegen jenen Hohepunkt
hin, dessen sie sich das erste Mal weislich enthielt, damit die Ah!-Wirkung, die Gefiihlsschwellung de-
sto gréfer sei, jetzt, wo sie in riickhaltlosem, von harmonischen Durchgangsténen der Baftuba wuch-
tig gestiitztem Aufsteigen ihn glorreich beschreitet, um sich dann, gleichsam mit wiirdiger Genugtuung

auf das Vollbrachte zuriickblickend, ehrsam zu Ende zu singen.

27 Ebd., S. 204.

28 Dies beweist unwiderlegbar Uwe Faerber: Hans Sachs — der Feind Beckmessers. Eine Textanalyse ihres gegenseitigen
Verhaltens. In: Richard Wagner Blétter 1-2 (1985), S. 14-32.
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Kehren wir noch einmal zuriick in die Zeit der Weimarer Republik. Nach dem ersten Weltkrieg hatte sich, wie
an einigen Biihnen zu beobachten war, eine leichte Versachlichung begeben, wiahrend Wagner inmitten der
nachversailler Depression als einer der ,,Rechten gebraucht wurde. ,,Ist er nicht der Rechte?*, fragt das Volk
am Ende und bekommt seit 1918 die Antwort, daB Wagner fiir die Rechten gerade der Rechte war. Wahrend
der Eroffnungsvorstellung der erstmals nach dem Krieg wieder spielenden Bayreuther Festspiele 1924 fiihlte
sich das zuhdrende Volk ermutigt, sich von den Sitzen zu erheben und im Anschluss das Deutschlandlied zu
singen. ,,Ein Volk zur Schaffung eines neuen Reiches” in sozialem Sinn, diese Forderung stellte dagegen
Bernhard Diebold, der Feuilletonredakteur der Frankfurter Zeitung, 1928 in seiner Broschiire Der Fall
Wagner auf, indem er den einschichtigen Gebrauch, den Wagner durch die nationale Rechte erfuhr, links-
liberal konterkarierte.”® Was halfs? Die Inszenierungsgewohnheiten waren inzwischen fest eingeschliffen:
Beckmesser war zur Karikatur, Sachs zum philosophischen Graubart geworden, dem man den Schalk ausge-
trieben hatte, und Jung-Evchen war einfach ,,sti3*, nicht das intelligente, junge Madchen, das ihrem Vater den
Gedanken eingegeben hatte®', ein Wettsingen zu veranstalten, auf daB3 der Beste — also der riistige Witwer
Sachs — sie ersénge: ,,Denn hatte ich die Wahl, nur dich erwéhlt ich mir®...

An den Verdickungen der Personenzeichnungen war — und auch dies ist ein gewichtiger, kaum je gewiirdigter
Teil der Wirkungsgeschichte — auch die Verédnderungen Schuld, die an der Partitur vorgenommen wurden, die
doch angeblich immer gleich bleibt. Erst nach der Publikation der Meistersinger-Biande innerhalb der Kriti-
schen Wagner-Gesamtausgabe, die 1979 bis 1987 stattfand, konnte vermeldet werden, daB man es nun mit
dem einzigen, dem ,,echten* Text zu tun hétte. Zwischen Wagners Originalpartitur und dem ersten Partitur-
druck hatten sich Fehler eingeschlichen, die erst iiber 100 Jahre nach der Urauffiihrung ausgebiigelt werden
konnten.*?: Fehler, die von Wagners Dirigentenfreunden und von Notenstechern verursacht wurden, was bis
zu Eingriffen in die Substanz — siehe Streichungen — verkam. Die Kritische Ausgabe enthilt keinen Takt mehr
als die alte, aber die Unterschiede in Dynamik, Phrasierung und Artikulation betreffen sehr viele Stellen.

Egon Voss hat die Situation pragnant beschrieben:

Was diese Bereiche anbetrifft, bietet die kritische Ausgabe ein vollig neues Bild, geeignet, das bisher
herrschende Bewufitsein zu wandeln. Die Meistersinger werden gern mit Griinderzeit und Deutschem
Reich in Zusammenhang gebracht, entsprechend als Manifestation von Pomp und Pathos aufgefasst
und aufgefiihrt. Friedrich Nietzsche hat in seinem beriihmten Text iiber das Vorspiel der Meistersinger,
im achten Hauptstiick von Jenseits von Gut und Bose, die einschliagigen Vokabeln geliefert. Da ist von
,prachtvoller, iiberladner, schwerer Kunst* die Rede; die Musik wird ,,derb und grob* genannt, ,.ctwas
auf deutsche Art Vielfaches, Unformliches*; es heif3t, sie habe ,,nichts von siidlicher feiner Helligkeit

des Himmels, nichts von Grazie, kein Tanz [...] eine gewisse Plumpheit sogar [...] eine schwerfillige

30 Katalog, S. 168.
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Gewandung, etwas Willkiirlich-Barbarisches und Feierliches.” Dieses Bild von der Musik der Meister-
singer, zweifellos bewulit parteiisch und provokant, dennoch aber bis heute als zutreffend und genau
beobachtet geriihmt, diirfte seine Wurzel nicht zuletzt im ersten Partiturdruck haben. Dessen Unter-
schlagungen und Einebnungen haben zu jenem Eindruck gefiihrt, den Nietzsche, der selbstverstidndlich
nur Auffiihrungen nach dieser Partitur erlebt haben kann, formuliert hat. Die kritische Ausgabe weist
die Meistersinger als eine sehr viel differenziertere Partitur aus, geprigt von ungleich mehr Feinheit

und Vielfalt des Charakters.>

Nein, die Musik der Meistersinger schwitzt nicht, wie das Nietzsche gesagt haben wiirde, sie ist bedeutend
leichter und zugleich aggressiver, spitzer und sproder als vormals meist gehort, mit einem Wort: farben-
reicher, schneller und weniger pathetisch. Eine komische Oper eben, wenn auch mit Tiefgang. Nur nebenbei:
dieser Klangcharakter und Ausdruck ist in Bayreuth, unter den Bedingungen des klangverschmelzenden, weil
verdeckten Orchestergrabens, nicht hinzubekommen. Ernst Bloch hat es schon frith erkannt: ,,Ein kammer-
musikalischer Teppich hat zugrunde zu liegen; der Dirigent, der schmiert, mit Ldrm verschmiert, tunlichst auf

die Pauke haut, ist ein Feind Wagners.“**

Es war auch der Jude Ernst Bloch, der allen Grund gehabt hétte, eine direkte Verbindung zwischen Wagner
und Hitler zu ziehen — doch war auch er differenziert genug, um das Problematische, gleichsam Vor-Nazis-
tische des Wagnerschen Wesens vom Kern der Sache zu trennen. In einem beriihmt gewordenen Bonmot, ge-
duflert im Jahre 1939 in einem Vortrag zu den Wurzeln des Nazismus, hat er den Nicht-Zusammenhang auf
den Punkt gebracht: ,,Die Musik der Nazis ist nicht das Vorspiel zu den Meistersingern, sondern das Horst
Wessel-Lied; andere Ehre kann und soll ihnen nicht gegeben werden.“** In der Tat: ,,Vollig unsinnig ist es,
sich durch den Nazi um irgendein deutsches Kulturerbe betriigen zu lassen.“*® Gleichwohl gilt es heute noch
als ausgemacht, da3 Die Meistersinger, als ,,deutscheste’ aller Wagneropern, nicht nur pradestiniert war, zur
einzigen Festoper auch des ,,Dritten Reiches™ ernannt zu werden, sondern gewichtige Inhalte der Nazi-Ideo-
logie vorwegnimmt. Diese Meinung hat die Rezeptionsgeschichte bis heute entscheidend geprégt; noch im-
mer scheint kaum eine Inszenierung der letzten Jahre ohne den zum Gemeinplatz geronnenen Nazihammer
auszukommen: gleich, ob er, wie in Bayreuth, furchtbar grell geschwungen wird, oder, wie bei Konwitschny,
ins traurige Licht einer melancholischen deutschen Geschichte geriickt wird.

Tatsache ist, dal die Oper und die Stadt Niirnberg, als Stadt der historischen und der Wagnerschen Meister-
singer, im Dritten Reich eine Auferstehung aus dem Geist der nationalen Kultur erlebten, die die Linie des
spaten 19. Jahrhunderts konsequent weiterfiihrte. Was deutsch und echt: betont wurde das Deutsche, weniger
der Umstand, dall es Wagner — man kann es im Textbuch nachlesen — nicht darum ging, einen neuen deut-

schen Staat zu griinden: und wenn, dann doch nur einen aus der Kunst geborenen, aller Politik abholden. Es

33 Egon Voss: Keine schwitzende Musik. Die Meistersinger von Niirnberg nach der kritischen Ausgabe der Richard
Wagner-Gesamtausgabe. In: ders.: ,,Wagner und kein Ende®. Betrachtungen und Studien. Ziirich/Mainz 1996, S. 307-
309; hier: S. 308.

34 Emnst Bloch: Paradoxa und Pastorale bei Wagner, in: Literarische Aufsitze (Werkausgabe 9). Frankfurt am Main
1985, S. 294-332; hier: S. 298.

35 Ernst Bloch: Politische Messungen, Pestzeit, Vormirz (Werkausgabe 11). Frankfurt am Main, 1985, S. 320.

36 Ebd.



ist bezeichnend, da3 am Ende der Oper nur das ,,Volk* und die Meister und die Kiinstler auf der Biihne ste-
hen, nicht aber — wie in Wagners unmittelbaren Vorlagen — der Rat der Stadt Niirnberg oder gar der Kaiser
eines Heiligen Romischen Reiches. An die Stelle des Staates riickt bei Wagner die Zunft, und auch sie hat ihre
festen Regeln — die freilich reformierbar scheinen.’” Zerging in Dunst: der Konjunktiv musste ernst
genommen werden, wurde es aber offensichtlich zwischen 1933 und 1945 gerade nicht. Fiir den Chefideo-
logen der Nazis, Josef Goebbels, war das Stiick ein Ausdruck des Volkscharakters, der gegen allen Individua-
lismus gerichtet war. Der ,,Wach-auf“-Chor, in Goebbels Diktion ein ,,Massenchor, wurde als ,,greifbares
Symbol des Wiedererwachens des deutschen Volkes aus der tiefen politischen und seelischen Narkose des
Novembers 1918 empfunden.® ,,Volkstum®: der Begriff stand nun im Zentrum der Werkdeutung, die 1933
iiber die Radiokanile lief. Wagners Werk sei ,,bewult und vorbehaltlos deutsch®, die Oper natiirlich die
,deutscheste®, also solche ,.cine geniale Zusammenfassung von deutscher Schwermut und Romantik, von
deutschem Stolz und deutschem Fleil3, von jenem deutschen Humor, von dem man sagt, da} er mit einem
Auge lichle und mit dem anderen weine.“ Herbe, keusche Tragik, gepaart mit der Lebensbejahung der Re-
naissance, Pathos und rauschendes Volksfest.*

Goebbels' Deutung wire weniger falsch — gewiss: sie erfasst einige Eigenheiten des Stiicks, um wesentliche
andere auszublenden: die Lust zur Intrige, der SpaB am Uberraschenden, das hintergriindig Schillernde —, sie
ware weniger falsch, verbiande sich mit ihr nicht die unausgesprochene Idee, dall das Deutsche hier nur darum
am ,,deutschesten’ sei, weil es etwas gibt, was als nicht-deutsch definiert werden kann. Dieses Nicht-Deutsche
ist fiir den Nazi natiirlich das Judentum — womit wir das heikelste, umstrittenste Gebiet der Wirkungs-
geschichte der Meistersinger betreten. Es ist unmittelbar verstiandlich, wieso — natiirlich — diese Oper 1935 als
Festvorstellung wihrend des Reichsparteitages in Niimberg gebracht werden konnte. Wagner, Hitler und die
Juden — das ist ein weites Feld, aber um es in Bezug auf die Meistersinger zu verstehen, muss man noch ein-
mal ein paar Jahre zuriickgehen, in die ersten Jahre der Auffithrungsgeschichte. Die Wiener Premiere, zwei
Jahre nach der Miinchner Urauffithrung, sah im Zuschauersaal tumultartige Szenen, wéhrend Beckmesser sein
Standchen sang. Einige Zuschauer, offensichtlich Juden, protestierten, weil sie glaubten, dal Wagner in der
jammerlichen Musik des Beckmesser die jiidische Musik parodiert und verspottet, also auch sie, die Juden,
karikiert hétte.** War dies nur eine iiberzogene Reaktion des jiidischen Publikums? Man musste mit Recht an-
nehmen, dall Wagner eine derartige Verzeichnung des jiidischen Gesangs intendiert hatte, denn im Jahr zuvor
hatte er — diese Publikation wurde weithin diskutiert — sein fast vergessenes Pamphlet Das Judentum in der
Musik, versehen mit einem verschirfenden neuen Vorwort, wieder zum Druck befordert. Man muss diesen
Neudruck mit jenen umfangreichen Schriften in Verbindung setzen, die er Mitte der Sechziger Jahre iiber
Deutsche Kunst und Politik verfasst hatte; auch hier ging es um jene ,,deutsche Kunst®“, mit der nach Wagners
Meinung das unmusische, da seelenlose und konstruierte Schaffen der Juden nichts zu tun habe. Wobei an die

Ironie erinnert werden muss, dal3 Wagners reife Musik selbst, als Produkt einer aulerordentlich intellektuellen

37 Wolfgang Schild geht dagegen davon aus, dal Wagner durchaus den Staat der Meistersinger auf die Biihne brachte
und weit davon entfernt war, ihn abschaffen zu wollen: Wagners Meistersinger als NS-Festoper, in: Das
(Musik-)Theater in Exil und Diktatur. Vortrage und Gesprache des Salzburger Symposions. Hrg. von Peter Csobadi
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38 Goebbels' Rede ,Richard Wagner und das Kunstempfinden unserer Zeit“ findet sich im Materialienband von
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39 Ludwig Nohl: Die Meistersinger in Wien. In: Neue Zeitschrift fiir Musik 66, 11. 3. 1870, S. 104f.



Konstruktion, mit seinem hochdifferenzierten Leitmotivsystem — damit auch und gerade die Meistersinger —
ein Werk der hochsten Bewusstheit, der absoluten Reflexion ist. Eigentlich hétte diese denkbar ,,undeutsche*
Musik aufgrund der Kriterien, die sie gegen die moderne, jiidisch ,,entartete” Kunst aufstellten, von den Nazis
verboten werden miissen.

Das Sensorium fiir einen mdglichen (doch musikalisch abzuweisenden) Zusammenhang zwischen dem eigen-
tiimlich formulierten Beckmesser-Staindchen und dem von Wagner verabscheuten Synagogen-Gesang besallen
also die jiidischen Zuhéorer. Im Sinne von Wagners vollig unhaltbarer Volks- und Kunsttheorie musste der zur
wahren Kunst unfahige Nachahmer Beckmesser als Vertreter des jlidischen, im Sinne des Finales ,,welschen®,
also franzosisch-jiidischen Modetums deutbar sein. Was deutsch und echt ist, glaubte Wagner in diesen Jahren
noch zu wissen, erst 1878 hat er in der Neuver6ffentlichung seiner Schrift Was ist deutsch bekannt, daB3 er un-
fahig sei, diese Frage zu beantworten. Wagner hat freilich an keiner Stelle seiner Selbstkommentare den Beck-
messer als einen jiidischen Typus, ja eine jlidische Karikatur bezeichnet. Trotzdem hat man schon damals,
auch durch die sofort folgenden Parodien, die Meistersinger als Auseinandersetzung mit den Juden gesehen
und den Antisemitismus wiederum karikiert. War auch das iiberzogen? In der Forschung der letzten 20 Jahre,
in denen die fiir die Werkdeutung entscheidende Frage ,,Ist Beckmesser ein Jude oder nicht?* diskutiert
wurde, stehen sich inzwischen zwei Positionen streng gegeniiber: zum einen die Befiirworter Wagners, die
den Beckmesser in einer ausschlieBlich literaturwissenschaftlichen Lesart als traditionellen Komdodientypus,
als ,,Pedanten” interpretieren, da Wagner, wie gesagt, mit keinem Wort einer Deutung des Stadtschreibers als
Jude Vorschub geleistet habe*’, zum anderen die Kritiker Wagners, die davon ausgehen, daf allein durch die
Art und Weise, wie der Musiker und Textdichter diese Figur gezeichnet habe, Beckmesser als Jude kenntlich
gemacht worden sei, denn {iber die kulturellen Codes, die die Deutung eines Juden auf einer Biihne eindeutig
machten, musste man sich seinerzeit nicht unterhalten: sie waren, durch Gebéarden, Sprache und Ton, allen ge-
ldufig, die von einem ,.Juden‘ auf einer Biihne sprachen.*’ Daf} Autorititen wie Thomas Mann und Theodor
W. Adorno*, auch Ernst Bloch*® in den Meistersingern Grimms Mirchen vom ,,Juden im Dorn* erkannten,
mag ein philologisch schwaches Argument sein, aber es weist doch elementar darauf hin, dafl einem
Zuschauer und Horer die Ahnlichkeit mit dem Juden auffallen musste. Von hier aus versteht es sich, daB auch
die sogenannte christliche Seite, in diesem Fall: die nationalsozialistische, den Bezug zum Antisemitismus
herstellen musste, auch wenn man nicht so weit gehen muss, im NS-Staat jenen Meistersinger-Staat
verwirklicht zu sehen, den sich Wagner angeblich ertrdumte, und den Hitler nach den Vorgaben seines Meis-
ters konstruierte.* Steilvorlagen aber hat Wagner schon mit seiner nachtraglich eingeschobenen Schlussrede
geliefert. Das Dritte Reich konnte die Oper zwanglos als Festoper benutzen und zum Reichsparteitag ein-
setzen, weil es mit Ideen der NS-Ideologie — die gegen das feindliche Ausland zusammengeschweilte
Volksgemeinschaft — harmonierte. Leicht iibersehen werden konnte, daB3 in den Meistersingern gerade nicht

das Fiihrerprinzip, sondern das Volksvotum verteidigt wurde. Auch ist es nicht bezeugt, dal Beckmesser auf
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einer deutschen Biihne der Jahre zwischen 1933 und 1945 jemals als ausdriicklich jiidische Karikatur
dargestellt wurde. Andererseits hat Richard Wilhelm Stock 1938 in seinem beriichtigten, schwer
antisemitischen Buch iiber Richard Wagner und die Stadt der Meistersinger ein Kapitel eingeriickt, bei dem
man natiirlich an den Merker der Oper denken musste: ,,Jiidische Kritikaster {iber Richard Wagner.“ Wir
wissen allerdings von Biihnenbildern und sogar einem Filmdokument, wie zumal die Schlussszene und
-ansprache gelegentlich inszeniert wurde: die Festwiese der Niirnberger Inszenierung &hnelte, entworfen vom
,Reichsbiihnenbildner Benno von Arent, mit ihrer méchtigen Fahnenstrasse in erstaunlicher Wiese jener
Inszenierung, die gerade auf dem Reichsparteitagsfeld stattfand*® — eine Ausstattung, die stilbildend wurde.*
Die Masse macht's. Kurze Zeit spiater wurde im Charlottenburger Opernhaus die Schlussszene von einer
Kamera eingefangen: Hans Sachs wendet sich statt zu Walther von Stolzing sofort zum Publikum, um als
Volkstribun ,,mit {iberdimensionalen Gesten um Verstindnis bei dem riesigen Choraufgebot heischt, wobei
der rechte Arm sicher nicht aus Zufall mehrmals die Grenze zum sogenannten 'deutschen Gruf}' streift.“ So
konnte, in einem seltenen Fall, eine bestimmte Passage einer Wagner-Oper der NS-Propaganda szenisch
angendhert werden.*’

Die Verwendung der Oper als NS-Festoper (eine Festoper aber war sie schon vorher und noch lange danach)
muss, so der Jurist Wolfgang Schild, ,.ein bleibender Schatten bleiben, auch wenn sie sich im Grunde nur auf
einige wenige, 1867 eingefiigte Zeilen in der Schlussansprache des Sachs griinden konnte. Mehr wollten die

Nationalsozialisten von diesem Werk auch nicht, konnten auch nicht mehr von ihm gewinnen.“*

,,Es muf} endlich Schlufl gemacht werden mit dem Popularitdt heischenden Kreisleiter Sachs!“* Bevor der ka-
tegorische Imperativ des Bayreuther Stiirmers und Neugriinders Wieland Wagner in Szene gesetzt wurde,
wurschtelte man erst einmal so weiter, wie man es kannte, nachdem das ,,liebe Niirenberg* griindlich zer-
trimmert worden war. Im Wiederaufbau besann man sich zunéchst auf die altdeutschen Tugenden einer kuli-
narischen Ausstattungsoper: auch in Bayreuth. Als wiére nichts gewesen. Die Stunde Null sollte erst im 1956
anbrechen, und diesmal mit einem tobenden Aufschrei des Publikums. Dabei hatte Wieland Wagner, dem der
Paradigmenwechsel — wie das neudeutsche Wort zu lauten hat — in Sachen Meistersinger-Inszenierung zu ver-
danken ist, dabei hatte der Enkel doch ,,nur* auf Stilmittel zuriickgegriffen, die Adolphe Appia um die Jahr-
hundertwende erfunden, und die in den sogenannten neusachlichen Bithnen der Zwanzigre Jahre realisiert
worden waren. Wieland Wagner aber ging noch weiter: er unterwarf das Werk seines GroBvaters der
Entriimpelung. An die Stelle des Dekors, des Ornaments und der tandhaften Ausstattung setzte er das
,Reinmenschliche®, von dem Richard Wagner einmal in einem unbedachten Moment getraumt hatte, als er
sich ein Theater der Zukunft imaginierte, das unsichtbar sein sollte. Wieland Wagner folgte ihm genau, indem
er — der die Arbeiten Appias vielleicht gar nicht so genau kannte — auf die totale Vereinfachung der Szene, da-

mit aber auch auf eine neue Psychologisierung setzte. Koseequenterweise waren seine spéteren Bilder, die er
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fiir den Ring und fiir den Tristan entwerfen lieB, angefiillt mit gleichsam archetypischen Figuren und Archi-
tekturelementen.

Was also sah man am Nachmittag des 24. Juli 1956? Walter Erich Schéfer hat die Szene genau beschrieben:
1. Akt: ,,Die Bithne war ganz in Gold und zartem Kobaltblau gehalten und wurde von einem wundervollen
gotischen Gehdnge beherrscht, unter dem der Chor, frontal zum Zuschauer gewandt und durch die einheitliche
Kostlimierung, den gotisierenden Faltenwurf und den expressiven Korpergestus zu machtvoller Eindringlich-
keit gesteigert, den Choral sang.* 2. Akt: ,,Ein irreales Nocturno, koboldisch-unwirklich, aber auch 'wahnhaft'
verschattet: violettblau der leere Horizont, riesig im Raum schwebend halblinks eine Holunderdolde, ihr ge-
geniiber am rechten Biihnenausschnitt eine kleinere, niedrigere, und ein sich nach vorne verbreiterndes,
gepflastertes Spielpodest, die vielverschriiene 'Niere', auf der zwei Bénke die einzigen realistischen
Versatzstiicke waren. 3. Akt: Ein ,,Mediziner-Horsaal, keine Festwiese®, also eine amphitheatralisch steil
ansteigende Tribiine, ,,auf der Wieland Wagner den Chor, in festliches Weill gekleidet und zu strenger
Einheitlichkeit des Gestischen angehalten, postiert hat.“>° Dieser Chor hitte auch Beethovens Hymne an die
Freude singen konnen: derart abstrahierend war nun die SchluBszene ausgefallen, mit einer ,,allumfassenden®,
nicht mehr einer ,,deutschen Gemeinschaft.! Keine Butzenscheiben, nirgends. Die Reaktionen waren
eindeutig: ,,Wer schiitzt Wagner in Bayreuth? — diese Frage betraf ebenso das Befragte wie die, die da
fragten.

Wieland Wagner nannte seine erste Meistersinger-Losung, die ein gewaltiger Wurf gewesen sein muf3, eine
,spirituelle®.” Damit wurde das Stiick deutlich entnazifiziert, was langfristig tibrigens in Bayreuth nichts ver-
schlug, denn Katharina Wagners Inszenierung von 2007 holte den ,,Kreisleiter*, ja den ,,Fiihrer* Sachs wieder
auf die Biihne zuriick: in vorgeblich ,kritischer” Absicht. Assistiert wurde Wieland Wagner von Autoren wie
Hans Mayer, die — jiidisch und einst emigriert — sich nun um ein Wagner-Bild bemiihten, das dem der letzten
80 Jahre vollig entgegengesetzt war. Sie setzten auf den linken Wagner, den Wagner auch einer genauen philo-
logischen Analyse, wie sie Hans Mayer in zwei spéteren Bayreuther Programmbheftbeitragen vornahm. Ernst
Bloch kiimmerte sich um den Wagner der Paradoxien, der Moderne, der Uberraschungen, des ,,Unverab-
redeten“>’, der dem Nazi-Wagner kontrér ist.* Er wies auf die Subtilitdten der Komposition hin, auf die Vol-
ten, die Wagners Musik schldgt, auf die Hintergriindigkeit insbesondere des Beckmesser-Liedes, das ihm wie
ein Vorschein von Dada erschien.

1963 sollte Wieland Wagner zu einer vollig neuen szenischen Losung finden, die wieder heftig kritisiert

wurde. Es sah wie eine Abwendung vom symbolistischen Theater und dem ,,Mysterienspiel“ aus. ,,Auf dem

50 Walter Erich Schifer: Wieland Wagner. Personlichkeit und Leistung. Tiibingen 1970, S. 198f. Der Band bietet auch
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kommentierte Emile Vuillermoz unter dem voéllig richtigen Titel Revolution in Bayreuth die vorjahrige Inszenierung,
die 1957 bereits dekorativ angereichert, also abgeschwécht wurde — vergleichbar den Eingriffen, die Heiner Miiller
und sein Biithnenraumerfinder Erich Wonder ein Jahr nach der Premiere ihrer eindringlichen, strengen Bayreuther
Tristan-Inszenierung von 1993 vornahmen.

51 Wieland Wagner: ,,Ein Kind ward hier geboren®, in: Die Meistersinger von Niirnberg. Programmheft der Bayreuther
Festspiele 1957, S. 21.

52 Ebd., S. 84.

53 Bloch: Paradoxa und Pastorale, S. 304.

54 Ernst Blochs wichtiger Essay ,,Paradoxa und Pastorale in Wagners Musik® erschien 1960 im Programmheft der Bay-
reuther Festspiele, ,,Uber Beckmessers Preislied-Text* im darauf folgenden Jahr, , Sachsens Anrede an den Flieder
1964: ein Jahr nach der Premiere der zweiten Bayreuther Meistersinger-Inszenierung Wieland Wagners.



'Brettergeriist' des Shakespeare- und des Hans-Sachs-Theaters — also auf einer mittelalterlichen Biihne, als
Theater auf dem Theater — spielen die Meistersinger 1963 in Bayreuth*: dies die konzise Auskunft im
Programmbheft, doch sonderbar: hatte man vormals gegen Wielands Abstraktionismus protestiert, so erhob
sich nun das Gejohle gegen die handfesten Allegorien der Handwerker-Renaissance, die das Stiick in seine
historische Spielzeit versetzte — um zugleich listig, also mit den Versatzstiicken eines historistischen
Ausstattungstheaters, darauf hinzuweisen, dal das Stiick eben nicht im Niirnberg des 16. Jahrhunderts,
sondern immer nur heute, auf dem Theater spiclen kann. Man protestierte insbesondere gegen die
Mummenschanz der Festwiese, den tanzenden Tod, die allegorischen Figuren von Gott Apoll und Koénig
David — die doch nur fiir die Einheit von antikem Parnal3 und christlichem Paradies stehen, wie sie im
Preislied besungen wird. Man verabscheute die drastische Priigelei, den derben Humor, den sogenannten
,Kitsch, die Entromantisierung. Eine Debatte in der Zeit bewies die Relevanz der Inszenierung: Joachim
Kaiser forderte mehr Zeitkonkretheit (seltsam angesichts der eindeutigen Verweise), Marcel Reich-Ranicki
kritisierte die ,,Entdeutschung®, der Regisseur habe gegen die Partitur inszeniert, und Theodor W. Adorno
focht fiir Wieland Wagner, indem er die Aktualitit des Werks im experimentellen Charakter der Veranstaltung
verwirklicht sah: mit allen Briichen, die dem Werk anhafteten und sichtbar gemacht wurden. Sein Pladoyer
fiir den offenen Umgang mit Wagners historischen Regieanweisungen, um den ,,geschichtlich verfallenen
Zeitkern* aufzusprengen, bleibt sinnvoll selbst da noch, wo offenkundig Unsinn getrieben wird mit Wagners
Wiinschen.*® Einig waren sich Befiirworter und Gegner der Inszenierung aber darin, dal Wagner, will man ihn
ernstnehmen, verdndert werden darf und muf.

DaB3 Die Meistersinger kein Stiick von gestern sind, konnte der Regisseur fast nebenbei belegen, indem er im
Programmbheft Richard Wagners Bericht iiber eine miterlebte Niirnberger Priigelei einen Zeitungsreport {iber
die Schwabinger Krawalle folgen lieS. Wie man sieht, ist die ,,Aktualisierung® keine Erfindung des Gegen-
wartstheaters. 1969 gelang es dann dem Altphilologen Wolfgang Schadewaldt, in einem Bayreuther Beitrag
den Zusammenhang zwischen den Meistersingern und den antiken Griechen zu ziehen, womit das Werk end-
gliltig aus der engen Sphére des Nationaldeutschen befreit werden sollte.*® Sachs als Sokrates: es machte Sinn,
weil schon Wagner den Areopag in Aischylos' Orestie, die Griindungsversammlung des Athener Rats, mit der
SchluBrede des Hans Sachs in Verbindung gebracht hatte.’” Gleichzeitig machte der Musikschriftsteller Karl
H. Worner die Beobachtung, dal Wagners Meistersinger-Musik mitnichten so ,,deutsch® ist wie ange-
nommen: die Ouvertiire verdankt ihre Form etwa der franzdischen Ouvertiire des Barock™ — womit Sachs'-

Wagners Polemik gegen das ,,Welsche* einfach ad absurdum gefiihrt wird.

55 Csampai/Holland, S. 186-193.

56 Wolfgang Schadewaldt: Der ,homerische” Charakter der Meistersinger. In: Die Meistersinger von Niirnberg. Pro-
grammbheft der Bayreuther Festspiele 1969, S. 1-6. Er lie ihr 1964 eine ,,Nachlese* folgen (zu den Meistersingern S.
11-18).

57 Cosima Wagner: Tagebuch, 25. Juni 1880. Diese Idee nahm der Regisseur Nikolas Lehnhoff 2010 in seiner Ziiricher
Inszenierung auf: er ,, lieB den letzten Akt vor Schinkels Monumentalgemélde Blick in Griechenlands Bliite spielen.
Der Chor war wie im antiken Amphitheater angeordnet, Sachs stand auf einem Saulenstrunk, wurde singendes Denk-
mal und wendete sich nach den 'Heil'-Rufen auf ihn ab — nahm die Antike also in den Blick, zeigte der Welt den
Riicken, ging ein ins hellenische Ideal eines Einklangs von Kult und Politik, Poesie und Polis.* (Alexander Kissler:
Kunst als Verkehrswissenschaft betrachtet. http://www.theeuropean.de/alexander-kissler/2821-richard-wagner-und-
die-zuercher-meistersinger, 13. 4. 2010)

58 Karl H. Worner: Geschichte im Rampenlicht — die historischen Hintergriinde der Meistersinger-Musik. In: ebd., S.
26-35; hier: S. 31f.



Allein Wieland Wagner hat die realistischen Meistersinger nicht erfunden. Bereits 1960 hat der wichtige, weil
denkende Leipziger Regisseur Joachim Herz, mit seinem Biihnenbilder Rudolf Heinrich, eine Inszenierung
verwirklicht, die die Hans-Sachs-Renaissance aus dem Blickwinkel des 19. Jahrhunderts prisentierte: als
Komddie, in der die Frage um die Kunst ins Zentrum geriet. Herz ging es auch, in genau dieser Frage des
Diskurses iiber die Kunst, um eine Aufwertung des Stadtschreibers und Merkers Beckmesser, der im Lauf der
Auffiihrungsgeschichte bisweilen zu einer nur komischen Figur degeneriert war, woran auch die Bayreuther
Auffassung von 1888: Beckmesser als relativ tragischer Typ, nichts &dndern konnte. Herz sah auch die
Widerspriiche in diesem Stiick, als er ,,die Gestalten der Meister und ihre Zunft™ analysierte: ,,Bewahrer
handwerklichen K6nnens, bereiten sie den Boden, auf dem allein das Genie sich entfalten kann, so wie ohne
die thiiringischen Kantoren ein Johann Sebastian Bach undenkbar wiére. Zugleich zeigen sie, welche Gefahr
der Kunst droht, wenn sie in ihrer freien Gestaltung gehemmt und eingeengt wird. Fiir eine Sternstunde ge-
lingt Hans Sachs der Ausgleich, Genieblitz und Ordnung der Zunft vereinen sich zu einem Gleichgewicht, das
immer neu errungen und téglich neu erkdmpft werden muB.“* Die Figur des Beckmesser und seine textliche
Gestaltung waren Anfang der 60er Jahre schon von Ernst Bloch gewiirdigt worden, und 1974 rehabilierte der
Rhetorikprofessor Walter Jens in einem freilich tiberpointierenden Aufsatz®® den Mann, der nach Jens' Mei-
nung am Ende noch gebraucht wird — darum in verschiedenen Inszenierungen auch Beckmesser am Ende
wieder mit Handschlag in die Meisterrunde aufgenommen wird und sich nicht, wie es bei Wagner heil3t,
,sunter dem Volk verliert (womit freilich die bewuB3t kompromifllose Entscheidung des Komddienfinales
bedeutend abgeschwicht wird). Beckmesser: das konnte auch, etwa in der Bayreuther Inszenierung Wolfgang
Wagners, die eher das harmonisch-gemiitvolle Element betonte, in der Besetzung von Hermann Prey ein
eleganter Lyriker sein, er konnte auch einmal — Bjorn Waag hat ihn so 1997 in Kassel gespielt, auch Espen
Fegran 2010 am gleichen Ort — als unvergesslich bemitleidenswerter, gleichfalls eleganter Intellektueller
auftreten, der wihrend des Schlusschors verstort iiber den Vordersteg lauft. Wer sich 1977 die Inszenierung
von GOtz Friedrich in Stockholm ansah, konnte durchaus einen Schiiler von Joachim Herz und Wieland
Wagner am Werk sehen: eine problembewulite Interpretation des Stiicks und seiner mehrdeutigen Figuren in
Verbund mit einem relativ traditionellen, galeriegestuften Biihnenraum.

Neben und zwischen Wieland Wagners Mysterienspiel und dessen und Herz' realistischer Lesart aber gab es,
wie schon 1957 in Diisseldorf und 1961 in Frankfurt®, bereits — das sollte nicht vergessen werden — abstra-
hierende Losungen, die das gewohnte Genrebild von Alt-Niirnberg fast vergessen lieBen. Im Lauf der Zeit sah
man, daB3 die Abwendung vom Pseudospitmittelalterdekor nicht mit dem Verlust dessen erkauft war, was ei-
nige Teile des Publikums als ,,Werktreue® deklarierten. Die Meistersinger funktionieren auch ohne Histo-
rismus. Der Durchbruch zu einer Gegenwart aber fand wieder in Kassel statt, wo Ulrich Melchinger und sein
Ausstatter Thomas Richter-Forgach die Wende aller Sehgewohnheiten vollzogen, wie sie nur der Bayreuther
Revolution von 1956 vergleichbar ist. Lediglich einige genau gearbeitete Architekturelemente innerhalb eines
Pop-Art-Bildes erinnerten noch an die ,,alten” Meistersinger. Spatgotik als Zitat, Renaissance als museales,

fragmentarisches Museumsstiick: deutlicher konnte man kaum auf die Geschichtlichkeit des Stoffes ver-
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weisen, die zugleich — im bunten Rahmen — eine neue Aktualitit ermoglichte.

Von hier war es nicht mehr weit zu jenen Losungen, die das Stiick in genau der Zeit spielen lieBen, in der es
entstand: also im tiefen 19. Jahrhundert. Die Meistersinger also als Parabel iliber die Wagner-Zeit, als Spiegel
von Wagners zeitverhaftetem, sich auch seiner Zeit verdankendem Bewusstsein. Erstmals wurde diese Losung
1971 ausprobiert: sinnigerweise in Niirnberg. Hier aber probierte man schon einen jener Briiche aus, die sich
durch die weitere Inszenierungsgeschichte ziehen sollten, indem Stolzing, der Représentant des Neuen, auch
im neuen Kostiim, also als Rocker auftrat. Durch diese Anndherung an die Gegenwart des Zuschauers sollte
ithm, dem Zuschauer, natiirlich auch die Lust ausgetrieben werden, sich allzu lustig zu machen mit Wagners
bosen Scherzen. Die komische Oper firmierte jetzt oft als pessimistische Groteske, als deutsches Trauerspiel,
als Lehrstiick iiber ein sehr ernstes Thema, dem man den Witz auszutreiben drohte. Ging man vormals
vielleicht allzu harmonistisch zu Werk, so liebte man es jetzt betont problematisch; Herbert Wernickes
Inszenierung spielte 1984 in einem 6den Bretterhaus, einem groBen Schuhkarton, in dem es zumal im zweiten
Akt hart herging. Elmar Fulda lieB 1997 in Kassel — in einer klugen Inszenierung iiber die altgewordenen,
einst neuen Meister — den missmutigen Hans Sachs am Ende von der Biihne verschwinden. Claus Guth
inszenierte 2007 in Dresden einen zweiten Akt, in dem Beckmesser wahrend des blutigen Karnevals einer
Mittsommernacht (das machte in Bezug auf Wagners Shakespeare-Assoziationen Sinn) entmannt wurde.
Wihrend Nike Wagner, hierin Theodor W. Adorno folgend, den denunzierenden Witz der Meistersinger,
damit die untilgbaren, beédngstigend zweideutigen Schérfen der Oper entdeckte, ndherten sich die
Inszenierungen immer mehr der Gegenwart an: als Hans Neuenfels das Werk 1994 in Stuttgart inszenierte,
sah man in Niirnberg das wiedervereinte Berlin samt Brandenburger Torbaustelle, um mit Blick auf das Heute
die Frage, was denn ,,deutsch und echt“ sei, zu beantworten, und dies durchaus komisch: Sachs als Lenker der
Quadriga. Auch der Nazi-Kontext musste irgendwann auf die Bithne gebracht werden: mit lehrerhaft
erhobenem Zeigefinger bei Gotz Friedrich, in seiner Berliner Inszenierung von 1993, als schon wéhrend des
in C-Dur erstrahlenden Vorspiels Filmaufnahmen vom zerstdrten Niirnberg anno 1945 zu sehen waren: ein
Kontrast, der (zumindest mich) durch seine holzhammerartige Besserwisserei unangenehm beriihrte. Dagegen
setzte der Meisterregisseur Peter Konwitschny 2002 in seiner Hamburger Arbeit die Projektionen des
zerstorten Nirnberg zur Musik des Vorspiels des Dritten Aktes in Szene: eine ergreifende Trauermusik fiir
einen deutschen Irrtum, genau in der Waage zwischen Anklage und leidvollem Erinnern. Im iibrigen gelang es
Konwitschny, dem von uninformierten Zuschauern gern das Schlagwort vom ,Regietheater entgegen
geworfen wird, eine innige wie spannungserfiillte Schusterstube und mit seinem poetischen Aufmarsch der
Wagner-Figuren vor dem Diirer-Rasen ein sehr komisches Finale — bis zur spektakulédren Unterbrechung der
Schlussrede des Hans Sachs. Konwitschny griff in die Partitur ein, um auf der Biihne eine inszenierte
Diskussion iiber diese vieldiskutierte Stelle vom Zaum zu brechen: eine natiirlich umstrittene Moglichkeit,
mit den Belastungen, die diese Rede erfahren hat, umzugehen.

Pogromstimmung herrschte allerdings am Ende des zweiten Akts. Bevor Niirnberg zerstort wurde, mussten
andere Dinge geschehen; Konwitschny riickte die Priigelei in die unmittelbare Néhe zur Judenverfolgung. In
diesem Sinn brachte auch Christoph Nels die Meistersinger als Antisemitismus-Farce auf die Biithne. Der Ho-
hepunkt dieser Inszenierungslinie fand in Bayreuth statt, als Katharina Wagner, die Urenkelin des Kompo-

nisten, sich 2007 daran machte, die Oper umzudeuten. Am Ende konnte man, nachdem sich das Ungliick



schon im Zwischenspiel ankiindigte, Hans Sachs als wiedererstandenen Fiihrer am Rednerpult entdecken. Dé-
monisches Licht von unten, hinten zwei gigantische, im Stile des Nazibildhauers Josef Thorak gebildete
»Klassiker“-Figuren. Begriindung: in Bayreuth sei ,,der Umgang der Nazis mit dem Werk stets erfolgreich
ausgeblendet worden“.*? Damit nazifizierte sie griindlich das Stiick: vorgeblich ein Versuch, nur die
Wirkungsgeschichte darzustellen (dazu wurde oben das Notige gesagt). Fiir Katharina Wagner ist das Werk
zuallererst ein Kunstdiskurs, in dem es um den Kampf des sogenannten Neuen gegen das sogenannte Alte
geht, was trivial ist, halt: was trivial wird, wenn man sich die Strategie der Inszenierung vergegenwartigt.
Diese ndmlich beruht auf der puren Umkehrung all dessen, was bislang zu sehen war. Der Dramaturg Robert
Sollich, der ursdchlich fiir das ,,Konzept“ verantwortlich ist, beschrieb® also Walther von Stolzing als einen
»zunéchst [...] genialischen Revolutionir, den die von ihm so arg bekdmpften (sozial-)adsthetischen Normen
und Konventionen auf der Festwiese wieder einholen®. Der Modernismus des Hans Sachs® schlage dann,
,hachdem der Streit um die Kunst in einem offenen Gewaltausbruch miindete, in einen durchaus aggressiven
Konservativismus um.* Sixtus Beckmesser, der ,verstockte Traditionalist”, avanciere dagegen ,,im
Stiickverlauf zum (wenngleich 'unfreiwilligen') Vertreter einer Zukunftsmusik, in dessen musikalischen
Idiomen das 20. Jahrhundert Prinzipien des Dadaismus und der freien Atonalitdt vorweggenommen sah.
Womit er auf Ernst Blochs Beckmesserdeutung zuriickkam — aber vollkommen iibersah, dal sich Bloch nur
auf den Text, nicht auf die diirftige, schulméBige Beckmesser-Musik bezog.

Der Skandal dieser Inszenierung bestand weniger in der Deutlichkeit, mit der die Thesen vorgetragen wurden.
als in der beweisbaren Tatsache, daB3 die Figurendeutungen, die hier behauptet wurden, weder aus dem Text
noch — was nicht weniger wichtig ist, aber gern iibersehen wird — aus der Musik begriindbar waren. Katharina
Wagner hat einfach keine Ahnung, wovon sie redet, wenn sie im derart szenisch manipulierten Kunstdiskurs
die einzige Hauptsache der Oper sieht. Daher war sie auch vollig unfahig, die mit diesem Diskurs zusammen-
hiangende, ausgepichte Liebesmetaphysik auch nur ansatzweise zu inszenieren. Dal} sie gerade an der un-
endlich delikaten Schusterstube scheiterte, ist somit kein Zufall: sie passte halt nicht in das Konzept, das von
bloBen Behauptungen ausging. Das Preissingen geriet zum blofen ,,Deutschland sucht den Superstar-Wett-
bewerb, die Umdeutung des Séngers Stolzing in einen Maler und Biihnenbildentwerfer zur puren, unversténd-
lichen Absurditit, die Umpolung Beckmessers zum Avantgardisten zum Hokuspokus einer entfesselten
Performance. Auf diese Ideen konnte man tatsdchlich kommen, wenn man partout alles ,,neu* machen will —

gemill dem missverstandenen Motto ,,Kinder, macht Neues!* — und die differenzierten Analysen der Musik-
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aus, so stehen sie hier lediglich fiir Anpassung, zudem in einer dramaturgisch unvermittelten Symbolhaftigkeit. Katha-
rina Wagner setzt negative Vorzeichen vor Momente, die bei ihrem UrgroBvater gar nicht so eindeutig positiv gemeint
waren, jetzt aber jede Mehrdeutigkeit eingebiifit haben. Thre schlichte Losung des Kunstdiskurses ist sauberer und da-
mit spieBiger als die des Stiicks: Hier der dumme Mainstream, dort der gute Avantgardist. Der Klamauk, den sie statt
einer Komddie inszeniert, ist dabei selbst der grésslichste Mainstream.*



wissenschaftler® nicht zur Kenntnis nimmt, die in Beckmessers Liedchen das Alte und in Walthers Preislied
das unkonventionell Neue, eben nicht den ,,Schlager* sehen, den er angeblich nur singt, um der bléden Masse
zu gefallen. Noch ein letztes Beispiel: eine der Vortragsanweisungen fiir die inkriminierte Schlussrede lautet:
Leicht und dolce. Das alles soll, Egon Voss hat darauf hingewiesen, nicht pompds herausknallen: auch nicht
szenisch. Noch die sanft (!) gestoBenen Akkorde der Blidser betonen, dall hier eben kein Militdrmarsch
angestimmt wird. Nein, Sachs ist kein Demagoge, er bleibt auch nach dieser brutal einschichtigen Missdeutung
ein Verfassungspolitiker, kein Bonapartist.®

Ja, es gibt objektiv, also nachpriifbar falsche Deutungen des Stiicks, die immer dann auftreten, wenn sich die
Regie iiber die Mehrdeutigkeiten, iiber das Gegeneinander der Affekte, hinwegsetzt — und wenn das
Wichtigste, tiber das hier nicht die Rede war, zugunsten einer bloBen Idee ignoriert wird: die Musik®. In ihr
steckt immer noch, die verschiedensten Auslegungen kiinden davon, jene Kraft, jener Humor und jener Zau-
ber, jene Tiefsinnigkeit, die alle platten Deutungen von vornherein entbldf3t. Es bleibt, getreu den Zeiten, mit

denen sich das Stiick verdndert, immer noch genug an Wirkungsmoglichkeiten iibrig.

Frank Piontek, 30. 4. 2010 (Opernforum Hofgeismar, 1. 5. 2010)
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