Humboldt-Gymnasium Ddisseldorf Hubert WiRkirchen

Abiturthema 1995: Grundkurs Musik, Thema 2 (Aufgabenart 2%

Thema: Erorterung von Texten zum (Musik)drama Wagners an Hand des Fliedermonologs aus der
Oper "Die Meistersinger von Nurnberg"

Aufgaben:
1.  Erlautere die Aussagen Nietzsches und mache anhand des Fliedermonologs konkret
deutlich, was er meint.
2. Kennzeichne den asthetischen Standpunkt Nietzsches in Abgrenzung von dem
Wagnerschen Denkansatz (Text 2). Diskutiere die zentralen Streitpunkte und belege
Deine Meinung mit genauen analytischen Nachweisen im Fliedermonolog.
Arbeitsmaterial: - Texte von Nietzsche und Wagner (s. u.)
- Notentext des Fliedermonologs (Klavierauszug von Kogel, Peters-Verlag, S. 198-203)
- Leitmotivtabelle
- Bandaufnahme des Fliedermonologs (Eugen Jochum, DG 415 178-2 GH4, Dauer: 5:50,
aus dem Unterricht bekannt)
Arbeitszeit: 3 Stunden
Texte:

Friedrich Nietzsche:

"Womit kennzeichnet sich jede literarische décadence? Damit, dal das Leben nicht mehr im Ganzen wohnt.
Das Wort wird souverdn und springt aus dem Satz heraus, der Satz greift (iber und verdunkelt den Sinn der Seite, die
Seite gewinnt Leben auf Unkosten des Ganzen - das Ganze ist kein Ganzes mehr ... Das Ganze lebt iberhaupt nicht
mehr: es ist zusammengesetzt, gerechnet, kinstlich, ein Artefakt (=Kunsterzeugnis). - Bei Wagner steht am Anfang
die Halluzination: nicht von Tdnen, sondern von Gebérden. Zu ihnen sucht er erst die Ton-Semiotik (= die Ton-
"Zeichen™). Will man ihn bewundern, so sehe man ihn hier an der Arbeit: wie er hier trennt, wie er kleine Einheiten
gewinnt, wie er diese belebt, heraustreibt, sichtbar macht. Aber darin erschdpft sich seine Kraft; der Rest taugt
nichts. Wie armselig, wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu >entwickeln<, sein Versuch, das, was nicht
auseinander gewachsen ist, wenigstens durcheinander zu stecken! ... Dal Wagner seine Unfahigkeit zum
organischen Gestalten in ein Prinzip verkleidet hat, daB er einen >dramatischen Stil< statuiert, wo wir bloR sein
Unvermdgen zum Stil (iberhaupt statuieren, entspricht einer kilhnen Gewohnheit, die Wagner durchs ganze Leben
begleitet hat; ... Nochmals gesagt: bewunderungswiirdig, liebenswiirdig ist Wagner nur in der Erfindung des
Kleinsten, in der Ausdichtung des Details, man hat alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister ersten
Ranges zu proklamieren, als unseren grofiten Miniaturisten der Musik, der in den kleinsten Raum eine
Unendlichkeit von Sinn und SuRRe dréngt. Sein Reichtum an Farben, an Halbschatten, an Heimlichkeiten
absterbenden Lichts verwdhnt dergestalt, dal einem hinterdrein fast alle andern Musiker so robust vorkommen ...
War Wagner Uberhaupt ein Musiker? Jedenfalls war er etwas anderes m e h r : ndmlich ein unvergleichlicher histrio
(= Schauspieler), der grofite Mime, das erstaunlichste Theater-Genie, das die Deutschen gehabt haben, Szeniker
par excellence ... Wagner war nicht Musiker von Instinkt. Das bewies er damit, daf er alle Gesetzlichkeit und,
bestimmter geredet, allen Stil in der Musik preisgab, um aus ihr zu machen, was er nétig hatte, eine Theater-
Rhetorik, ein Mittel des Ausdrucks, der Gebarden-Verstarkung, der Suggestion, des Psychologisch-Pittoresken.
Wagner dirfte uns hier als Erfinder und Neuerer ersten Ranges gelten..."

Der Fall Wagner, Minchen 1964, Wilhelm Goldmann Verlag S. 20ff.

Richard Wagner:

"Es fragt sich jetzt nur, wie es dem Musiker mdglich gewesen sein sollte, der Oper die ideale Bedeutung zu geben,
wenn der Dichter, in seiner praktischen Beruhrung mit ihr, nicht einmal die Anforderungen, die wir an jedes
verniinftige Schauspiel machen, aufrecht erhalten konnte? Dem Musiker, der, stets nur in der Ausbildung eben jener
rein musikalischen Formen begriffen, nichts Anderes als ein Feld zur Austibung seines spezifischen musikalischen
Talentes vor sich sah? ...

Um die fur ihre Wirksamkeit so entscheidend gedachte Teilnahme des Dichters mir als eine freiwillige und von
diesem selbst ersehnte darzustellen, beachtete ich vor allem die ... wiederholt und bedeutungsvoll ausgesprochenen
Hoffnungen und Winsche groRer Dichter, in der Oper ein ideales Kunstgenre erreicht zu sehen. Ich suchte den Sinn
dieser Neigung mir zu erklaren und glaubte ihn in dem nattrlichen Verlangen des Dichters zu finden,... das Material
des abstrakten Begriffes, die Sprache, in einer Weise zu verwenden, daR es auf das Gefiihl selbst wirke ...; in seiner
Sprache sucht der Dichter der abstrakten, konventionellen Bedeutung der Worte ihre urspriinglich sinnliche
unterzustellen, und durch rhythmische Anordnung, sowie endlich durch den fast schon musikalischen Schmuck des

= Erorterung fachspezifischer Texte. Dabei ist das untersuchte Musikbeispiel aus dem Unterricht bekannt.
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Reimes im Verse, sich einer Wirkung seiner Phrase zu versichern, die das Geflihl wie durch Zauber gefangen
nehmen und bestimmen soll. In dieser seinem eigensten Wesen notwendigen Tendenz des Dichters sehen wir ihn
endlich an der Grenze seines Kunstzweiges anlangen, auf welcher die Musik unmittelbar bereits beriihrt wird, und
als das gelungenste Werk des Dichters miite uns daher dasjenige gelten, welches in seiner letzten Vollendung
ganzlich Musik wirde...

Gegenuber dieser unabweisbaren Erkenntnis durften der Poesie fortan nur noch zwei Entwicklungswege offen
stehen. Entweder ginzliches Ubertreten in des Feld der Abstraktion, reine Kombination von Begriffen und
Darstellung der Welt durch Erklarung der logischen Gesetze des Denkens. Und dies leistet sie als Philosophie. Oder
innige Verschmelzung mit der Musik, und zwar mit derjenigen Musik, deren unendliches Vermdgen uns durch die
Symphonie Beethoven's erschlossen worden ist.

Den Weg hierzu wird die Poesie leicht finden und ihr letztes Aufgehen in die Musik als ihr eigenes, innigstes
Verlangen erkennen, sobald sie an der Musik selbst ein Bedurfnis inne wird, welches wiederum nur die Dichtkunst
stillen kann. Um dieses Bediirfnis zu erkldren, bestatigen wir zunéchst die unvertilgbare Eigentimlichkeit des
menschlichen Wahrnehmungsprozesses, welche ihn zum Auffinden der Gesetze der Kausalitat drangte, und
vermdge welcher vor jeder eindrucksvollen Erscheinung er sich unwillkirlich fragt: Warum? Auch die Anhérung
eines symphonischen Tonstlickes bringt diese Frage nicht ganzlich zum Schweigen; ... Diese stérende und doch so
unerl&Bliche Frage ... zu beantnworten, ... kann nur das Werk des Dichters sein. Nur aber demjenigen Dichter kann
dies gelingen, welcher die Tendenz der Musik und ihres unerschopflichen Ausdrucksvermégens vollkommen inne
hat und sein Gedicht daher so entwirft, daf3 es in die feinsten Fasern des musikalischen Gewebes eindringen und der
ausgesprochene Begriff ganzlich in das Gefhl sich auflésen kann. Ersichtlich kann daher keine Dichtungsform
hierzu tauglich sein als diejenige, in welcher der Dichter nicht mehr beschreibt, sondern seinen Gegenstand zur
wirklichen, sinnfallig Gberzeugenden Darstellung bringt; und dies ist nur das Drama. Das Drama, im Moment seiner
wirklichen szenischen Darstellung, erweckt im Zuschauer sofort die intime Teilnahme an einer vorgefihrten, dem
wirklichen Leben, wenigstens der Mdglichkeit nach, so treu nachgeahmten Handlung, daf? in dieser Teilnahme das
sympathische (=mitleidende, mitempfindende) Geflihl des Menschen bereits selbst in den Zustand von Ekstase
gerat, wo es jenes verhangnisvolle Warum? vergift, und somit in hochster Anregung willig sich der Leitung jener
neuen Gesetze (iberlaRt, nach welchen die Musik sich so wunderbar verstdndlich macht und - in einem tiefen Sinne -

zugleich einzig richtig jenes Warum? beantwortet."
Zukunftsmusik. Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd 7, Leipzig 188 (Faksimile Hildesheim 1976, S. 100 - 231)

{David geht in die der Gasse zu gelegene Kammer ab.]
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Leitmotivtabelle (Thema 2)

Schustermotiv, "Knieriemschlagweis" (S. 60%)
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Leidenschaftsmotiv (S. 140: Walther von Stolzings Lied vor den Meistersingern)
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Eva-Lied des Hans Sachs (S. 241)
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1 Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug der Meistersinger von Gustav F. Kogel Frankfurt a/M, 1942
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Unterrichtszusammenhang (Thema 2):

Der Fliedermonolog ist den Schilern aus 12/11 bekannt. In diesem Kurs wurden auch einige andere kurze Ausziige

aus den Meistersingern unter dem Aspekt des Musikdramas und der Rolle der Leitmotivik unter Heranziehung von
Texten (Adorno, Hanslick, Wagner) besprochen. In 13/1 lernten die Schiler auerdem Vorspiel und SchluB des

Tristan kennen. Die Problematisierung der neuen Musiksprache Wagners geschah an Hand von Texten, u. a. auch

von Nietzsche. Die vorliegenden Texte von Nietzsche und Wagner sind flr die Schiiler neu. Die in ihnen
angesprochenen Aspekte und Probleme sind ihnen aber vertraut. Der zentrale Streitpunkt "mechanisch-additives
Zusammensetzen versus organisches Entwickeln™ ist den Schilern in anderer Form auch in 13/I bei der Behandlung
von Strawinsky und Mahler begegnet.

Erwartete Schilerleistung: (Thema 2)

zu 1:

Preisgabe von Stil und Gesetzlichkeit, kein Ganzes

= keine Bindung an vorgegebene Formmodelle, Verletzung von Regeln:

Offenheit der Form, Anfang und Schluf® nicht markiert, keine geschlossene "Nummer", Formteile bzw. Szenen gehen
ineinander Uber; keine tonartliche Geschlossenheit, kilhne harmonische "Schnitte" (65/66, 74/75, 77/78)

Unorgamsch zusammengesetzt, kinstlich, Miniaturist
= additives, 'mechanisches' Zusammenfiigen kleiner Einheiten ohne Ubergreifenden 'Zug', Baukastentechnik:

Folge unterschiedlicher Strukturfelder (1-8/9-12/12-24/ usw.), die wie filmische Schnitte aneinandergereiht sind. Sie
unterscheiden sich stilistisch sehr stark: "Arioso" (16ff.), "Rezitativ" (28ff.), "liedhafte" Orchesterpassage (T. 87ff.),
"sinfonische" Passagen (62ff.); die Leitmotive selbst sind auch entsprechend ihrer Funktion stilistisch sehr unterschiedlich:
Der poetischen Welt Walthers entspricht das 'romantische’ Leidenschaftsmotiv und sein modulatorisch kiihnes
Weiterspinnen, der prosaischen Schusterwelt die quasi barocke Sequenzierungstechnik in einfacher Diatonik (T. 39ff)

kein Entwickeln, sondern Durcheinanderstecken
= formaler "Flickenteppich”, Durcheinanderwirfeln kurzer Formsegmente:

Belege s. 0.; auch die motivischen Prozesse (62ff.) sind durch endlose Reihung eines Gedankens (des Leidenschaftsmotivs)
gekennzeichnet (vgl. auch Tristan-Vorspiel)

groBter Miniaturist, bewunderswirdig in der Ausdichtung des Details, Reichtum an Farben
= prazises Erfassen von Ausdrucks- und Situationscharakteristik, raffinierte Instrumentation:

Leidenschaftsmotiv b) verdeutlicht suggestiv mit seiner starken harmonischen Spannung innerhalb eines unaufgeldsten V7 -
Grundklangs genau das Drangen der Leidenschaft. Sehr zahlreich sind die tiber Lagen-, Dynamik- und
Instrumentationsénderung erreichten Ausdrucksnuancierungen: T. 9: tief, pp, fahle Instrumentation (KI, Fg, H.) = erstes,
noch undeutliches Auftauchen des "Gedankens" (Beschaftigung mit Walther), dann immer hellere und deutlichere Farben,
schlieBlich T.78 Durchbruch des Motivs in der Singstimme (“klare Erkenntnis")

Szemker par excellence, Theater-Rhetorik, Gebarden-Verstarkung, ancilla dramaturgica

= Wagner folgt einer Ausdrucksésthetik, Musik ist fir ihn nur Medium, sie ist unautonom, fremdbestimmt, der
Sprachaspekt der Musik wird ins Unermelliche gesteigert, sie verliert aber, mit Adorno gesprochen, ihre
Konsistenz.

Das ist zunéchst im Grundansatz richtig, aber tberpointiert (s. u.)

zu 2:

Nietzsche argumentiert von einer klassischen Formasthetik her und kommt von daher zu seinen sehr negativen
Wertungen (schlechte Musik, Wagner kein Musiker von Instinkt). Die Musik folgt im Fliedermonolog in allen
Einzelheiten dem Gedanken- und Gefihlsablauf in Sachsens Gehirn, also eben nicht musikimmanten
Gestaltungsprinzipien. Damit ist aber noch nicht gesagt, daf sie als Musik damit sinnlos ist. Sinnlos ist sie vielleicht
als rein sinfonische Musik, aber als solche ist sie ja nicht konzipiert. Nietzsche legt also eine Norm an, die fiir die
Oper nicht pafit.

Wagner geht von einem ganz anderen Denkansatz aus. Er kritisiert gerade an der herkémmlichen Oper, daB die
Musik nicht Mittel des Ausdrucks, sondern Selbstzweck ist. Hier wird die &sthetische Diskrepanz zwischen
Nietzsche und Wagner deutlich. Wagner betont die Komplementaritit von Musik und Sprache. Zu ihrem eigenen
Schaden haben beide sich im Laufe der Zeit auseinander entwickelt: die Sprache wurde weitgehend zu einem
abstrakt-unsinnlichen Informationssystem, die Musik zu einer 'bedeutungslosen’, in festen Schemata erstarrten
Tonspielerei. Beide Kiinste streben deshalb wieder zusammen. Der Dichter méchte seinen Begriffen wieder die
sinnlich-emotionale Dimension hinzufiigen, der Musiker mdchte - nachdem die Musik bei Beethoven ein
"unendliches (Artikulations-) Vermdgen" erlangt hat - die Frage der Kausalitat der Tonfogen lésen: In der
Verschmelzung von Dichtung und Musik bekommt die Musik durch die dichterische Idee Zusammenhang und
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Richtung. Voraussetzung ist allerdings, daf der Dichter die Musik schon mitdenkt, ein Problem, dal Wagner in
seinem Falle durch die Personalunion von Dichter und Musiker gelést hat.
Wie einseitig Nietzsches Charakterisierung der Wagnerschen Musik ist, zeigt ein Blick auf den Fliedermonolog:
Allein schon die Beschrankung auf wenige Motive und deren differenzierte Veranderung zeigt schon Wagners (an
Beethovens Metamophosentechnik orientiertes) Bemiihen um einen au ¢ h musikalisch sinnvollen Zusammenhang.
Dafir sprechen vor allem:
- die oben beschriebene motivische Arbeit mit dem Leidenschaftsmotiv
- die Verbindungen, die zwischen den heterogenen Teilen geschaffen werden:
Der D7-Akkord ist Grundlage des Schustermotivs in T. 1ff., des Leidenschaftsmotivs in T. 9ff. und des
Lenzmotivs in T. 12ff.. Die 'Einheit' dieses Zusammenhangs wird zudem durch motivische 'Uberblendung’ - z.
B. Schustermotiv in T. 11 - verstarkt.
- die 'Kunst der Ubergénge' von einem Formiteil in einen anderen:
z. B. die allmahliche Uberfiihrung des Schustermotivschlusses in das Leidenschaftsmotiv in T. 45 - 50
- Uberhaupt die Konzeption der Mative auf solche Mdglichkeiten hin. Wagner hat die Leitmotive eben nicht nur
als szenische Gebarden im Sinne Nietzsches konzipiert, sondern auch im Hinblick auf musikalische
Zusammenhange:
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